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Diadem och identitet  

- en studie kring identiteter i kejsarinnan Josephines pärl- och kamédiadem 

 

I. INLEDNING 

Syftet med studien   

Med utgångspunkten att människor smyckar sig för att särskilja sig från andra ger det som följd 

att smyckena i fråga ofta ska uttrycka individualitet och gärna också unicitet. Smycken med en 

historia, med en känd proveniens, har en viss egen identitet och kanske är även personen som 

bär dem välkänd. Studien här fokuserar på ett pampigt smycke, ett pärl- och kamédiadem, vilket 

uppfyller dessa kriterier. Ursprungligen var smycket en beställning från kejsare Napoleon till 

första hustrun Josephine, i vilket hon är avporträtterad från tidigt 1800-tal. Genom arv på hennes 

sida i familjen finns det nu hos ättlingarna Bernadotte i Kungliga slottet. Det har under 1900- 

och 2000-talen använts vid bland annat bröllop och Nobelbanketter i Stockholm och har i dessa 

sammanhang synts flitigt avbildat i media, fig. 3 och 4. Smyckeparyren finns även på Hennes 

Majestät Drottningen som frimärke, fig. 1 och 2. Därmed är det ett för många välkänt smycke. 

 

Fig. 1 och 2. Gravyrunderlag för frimärke och frimärke utgivet 21 augusti 2003.  

 I fokus i diademet finns kaméerna som i sin tur avbildar personer, verkliga och/eller 

mytologiska eller i övrigt fiktiva, om vilka väldigt kortfattad information hittills givits. I 

synnerhet mittkamén har på flera sätt varit iögonenfallande, inte bara genom sin centrala 

placering utan också med sitt i sammanhanget unika motiv av mer än en person och att dessa 

dessutom interagerar. Kaméer hade vid tiden åter kommit i modet och Napoleon såg dem gärna 

använda i kraft av deras klassicistiska kopplingar, vilka då länkade hans kejsardöme till 

Antikens och Romarrikets förebilder. De fick dessutom en särskild dimension i det att de kunde 

skapas för att visa både mytologiska porträtt och med allegorier ansluta kejsarfamiljen till de 
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antika gudaberättelser som också fått en renässans. I pressmeddelandet i samband med 

Kronprinsessan Victorias bröllop 2010 informerade hovet att mittkamén åskådliggör ett 

mytologiskt motiv kring ett Amortema och därvid stannade i princip redogörelsen för smycket 

och dess eventuellt dolda berättelser. Men det gjordes ett misstag rörande mytologin, vilket 

öppnade för frågor.1  

  

Fig 3 och 4. Bilder av diademet i bruk; Kronprinsessans bröllop 19 juni 2010.  
 

 I och med de senaste decenniernas förnyade intresse för den ursprungliga ägarinnan, 

kejsarinnan Josephine, och hennes förhållande till och inflytande över konsten och politiken 

under sin samtid, har nytt ljus kastats över tidigare obeaktat material. Likaså kan man tänkas 

anlägga nya vinklar och frågeställningar gentemot känt material genom metoder som visar hur 

tolkningar av bilder varierar över tid. Det kan därmed finnas förutsättningar att titta närmare på 

den intresseväckande kamén och dess motiv igen för att både a) omidentifiera det mytologiska 

motivet och, om möjligt, b) se om detta kan vara den typ av allegori som kan relateras till 

verkliga människor i historien, vilka i så fall maskerat sig i det vid första anblicken enbart 

mytologiska ämnet.   

Teori, metod och mål  

En analys av föremål som detta, något som på internationellt manér kan benämnas objet d’art, 

kan ta två skilda huvudriktningar. Den ena blir en teoretisk diskussion kring ägares och 

omgivnings uppfattning av och förhållande till föremålet där proveniens, ägarlängd och bruk 

spelar en huvudroll, den andra utgör en studie som sätter föremålet självt i centrum och försöker 

 
1 Pressmeddelande ”Bruden” från Kungahuset, 2010-06-19 samt sidan ”Bruden” under Kungahusets temasidor 

om Kronprinsessparet. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/70/Royal_Wedding_Stockholm_2010-Slottsbacken-05.jpg
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tolka dess innebörd och eventuella förhållande till andra objekt, vilka av olika anledningar 

passar att jämföra med. Ibland kan ett dualistiskt förhållande vara av vikt. I det här fallet 

avgränsas metoden till att studera föremålet, dess motiv och dess historia med personkopplingar 

i sin tillkomsttid för att se den möjlighet till imageskapande kommunikation det gav mot sin 

omvärld vid den aktuella tiden. Därmed utelämnas inte omvärldens förhållande till föremålet 

helt och hållet. Ett smycke som detta har alltid en funktion av att visas upp och beskådas.  

 De materiella föremålen är en viktig källa till kunskap om historien som komplement till 

ord eller som ersättning när nedtecknade ord saknats enligt Leora Auslanders framställning i 

artikeln Beyond Words 2005.2 Eftersom alla av människan tillverkade föremål kan ingå i en 

studie av materiella objekt, handgjorda som maskingjorda, unika som massproducerade, 

beständiga som kortlivade och dyra som billiga, begränsar hon fältet till ting av estetiskt värde 

samt till tredimensionella föremål med vilka människan har ett taktilt förhållande. Just smycken 

nämns som väl lämpade för en jämförande, materiell-estetisk studie, anser hon. Samtidigt blir 

det nödvändigt, då fysisk tillgång till det studerade objektet inte varit möjlig, att inskränka 

underlaget till vad som kan visas här visuellt i bilder och vad som beskrivits i ord i de källor 

som finns att tillgå.  

 Symboler och allegorier förändras vanligen över tid; de uppkommer, de blomstrar och de 

faller i glömska enligt ett utvecklingsmönster i fyra steg vilket Göran Hermerén påvisade 1969.3 

För tvåhundra år sedan, under Napoleontiden i Frankrike, var symbolspråken kring antik 

mytologi välkända i sin samtid i de högsta och mäktigaste kretsarna, men en del av dem kan ha 

fallit i glömska eller åtminstone i en halvslummer i dagens historiska och kulturella 

medvetande. Därmed befinner sig denna studie i två tidsskeden; dels när föremålet tillverkades 

och mytologin fanns levande i det kulturella medvetandet i Paris, dels i samtiden i dag i Sverige 

där traditionen har begränsad omfattning. Detta är helt i linje med hur tiden förlupit, historien 

haft sin gång, en oerhört snabb samhällsutveckling skett och att smycket som studeras dessutom 

lämnat sitt ursprungliga sammanhang samt det större affektionsvärde det troligen hade hos dem 

som relaterade kaméporträtt till eventuella nära och kära.  

 Vid en närmare granskning av den centralt placerade kamén i kejsarinnan Josephines 

diadem, vilket nu finns i Hans Majestät Konungens ägo, kan den jämföras med annat material 

från tiden för att få smyckets gestaltning att ses i samma ljus som dåtidens konstnärliga 

berättartradition. Just jämförelser är det tillvägagångssätt som såväl Auslander som Hermerén 

 
2 Leora Auslander. ”Beyond words” i The American Historical Review, Vol. 110, no. 4, 2005, 1018. 
3 Göran Hermerén. Representation and Meaning in the Visual Arts, Lund: Scandinavian University Books, 1969, 

79. 
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menar utgör den bevismetod som står till buds, när inga skriftliga berättelser finns som 

dokumentation, likaså vad gäller huruvida en allegori kan föreligga.4 Att vända sig till den 

dåvarande bildkonsten för att se vad dåtidens konstbetraktare sett och förväntade sig se är 

därmed en rimlig utgångspunkt för studien. Som ram har Panofskys metod för att beskriva 

bilder och identifiera dem, genom att koppla ihop med den kultur de tillkommit i, sin plats här.5 

Även i denna metod är det högst relevant att försöka tolka motivet på det sätt som den samtida 

betraktaren skulle ha gjort i kraft av sitt kulturella kunnande. Ansatsen här har därmed de 

komparativa förtecken som Auslander och Hermerén förespråkar i det att jag vill utreda det 

ikonologiska innehåll föremålet bör ha haft vid tiden av sin tillkomst enligt Panofskys modell. 

  

II. DIADEMET, DESS SAMTID OCH DE UTLÄSBARA IDENTITETERNA I 

MITTKAMÉN 

Befintliga beskrivningar och tolkningar samt vad som saknas  

En utgångspunkt för att börja reda ut olika delar i föremålet för denna studie är att följa 

Panofskys metod att i tre nivåer analysera vad som finns att se. Den preikonografiska 

beskrivningen grundas bland annat på de fakta vilka både juvelerarfirman i Paris, Chaumet f.d. 

Nitot et Fils, och Bernadottebiblioteket, representant för nuvarande ägaren Hans Majestät 

Konungen, varit behjälpliga med. Det är ett diadem, det vill säga ett huvudsmycke för en dam, 

som gjorts i Paris ca 1809 i guld, pärlor och agatkaméer.6 Från ett värdemässigt perspektiv 

skiljer sig agatkaméer och andra stenkaméer från snäckskalskaméer såtillvida att de mestadels 

är/var dyrare, mer detaljerade och mindre bräckliga än många snäckkaméer.7 Pärlor, vilka vid 

denna tid enbart fanns i naturlig, icke-odlad form, kunde ofta vara högre värderade än 

diamanter.8 Det är med andra ord ett kostbart smycke, som tillika är gjort av en välrenommerad 

juvelerare i Paris.  

 I nästa nivå, den ikonografiska analysen, går det att få veta att detta smycke givits av 

kejsare Napoleon själv till första hustrun Josephine under sista året av deras äktenskap. Det 

torde, enligt juvelerararkivet, vara det diadem som gavs i samband med en resa till Strasbourg.9 

Kejsaren och kejsarinnan beställde en stor mängd dyrbara smyckesuppsättningar och hade Nitot 

 
4 Hermerén. Representation and Meaning in the Visual Arts, 121 f. 
5 Hans-Olof Boström. Panofsky och ikonologin. Karlstad: Karlstad University Press, 2007, 12 f. 
6 Chaumet, Karine Huguenaud, material i mejl, 2020-01-29. 
7 John Benjamin. Starting to Collect Antique Jewellery. Woodbridge, UK: ACC Art Books, 2003, 80 f. 
8 Suzanne Tise-Isoré (red.). Chaumet in Majesty – Jewels of Sovereigns Since 1780. Paris: Flammarion, 2019, 

30. 
9 Chaumet, Karine Huguenaud, material i mejl, 2020-01-29. 
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som sin främsta hovleverantör vid denna tidpunkt.10 Under de här åren var många smycken från 

juvelerarfirman i en tidstypisk stil i palmettformer och med kaméer med antikiserande motiv. 

Kaméer förekom i såväl ädelstenar, snäckskal, lava, koraller som miniatyrmosaiker. 

Kejsarinnan hade ett flertal uppsättningar snarlika kamésmycken som dock varierade i olika 

färgställningar beroende av stenarnas naturliga kulörer. Likaså fick nästa hustru, kejsarinnan 

Marie-Louise, kamésmyckesuppsättningar i samma stil.11 Dessa användes vid representations-

sammanhang och banketter, inte bara om aftonen utan även tidigare på dagen. Självklart skulle 

kejsarinnan framstå i vördnadsbjudande prakt, vilket även övriga hovet påbjöds följa.12 Nämnas 

bör att proveniensen till viss del ifrågasatts, då man trott att det i den sedan tidigare första kända 

avbildningen av diademet, ett miniatyrporträtt av kejsarinnan från 1814, fig. 5 – för övrigt 

hennes allra sista porträtt – inte var detta diadem, då mittkamén, som mäter ett fåtal millimeter 

i höjd i avbildningen, förenklats att bara visa en person.13 Vad man då inte tar i beaktande är 

dels det minimala formatets begränsningar, dels att smycken vid tiden kunde stiliseras i konsten, 

när de inte hade central betydelse, även om de självklart även kunde återges korrekt i alla 

detaljer i fall så önskades och prioriterades.14  

Fig 5. Sista porträttet av Josephine, 1814, 

Ferdinand-Paul-Louis Quaglia (1780 − 1853), 

versionen på Wallace Collection, London, 

vattenfärg på elfenben, storlek 112 x 88 mm. 

 

  

 

 

 

 

  

 
10 Bernard Morel. Les Joyaux de la Couronne de France. Milano: Hazan, 2007, 254. 
11 Tise-Isoré (red.). Chaumet in Majesty – Jewels of Sovereigns Since 1780, 54 ff. 
12 Diana Scarisbrick. Bijoux de Tête – Chaumet, de 1814 à nos jours. Paris: Assouline, 2002, 200. 
13 Göran Alm i Kay Bond och Göran Alm, Drottning Silvias festklänningar & de kungliga smyckena. 

Stockholm: Atlantis, 2006, 140. 
14 Huguenaut, material i mejl 2020-01-29. 
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 Den neoklassicistiska stilen, som ofta förknippas med Napoleoneran, hade utvecklats 

redan under l’ancien régime, det vill säga under kung Ludvig XVI i Frankrike, men fortsatte 

att fungera såväl under revolutionsåren som under Första kejsardömet. Referenserna till den 

grekiska demokratin och de romerska republikanska idealen gjorde stilen alltjämt lämplig, 

varför konstnärer och ateljéer fortsatte att utveckla sin konst till fulländning.15 Även under de 

år kristendomen avskaffats i landet var neoklassicismen opportun och tillämpbar. 

 I den ikonologiska tolkningen blir detta smycke riktigt intressant. Inte bara får det sitt 

fulla värde i de sammanhang det bärs och de eventuella ritualer som tillhör, vilket dock inte 

ingår i denna studie, utan även i att juvelerna denna gång, de konstfullt snidade agatstenarna, 

visar porträtt och bilder, vilka inbjuder till vidare studium. Juvelerarfirman skriver i en påkostad 

bok från 2019 att mittkamén visar Amor och Psyke.16 Likaså uppger Göran Alm, som i sin roll 

av chef för Bernadottebiblioteket 2006 skrev om drottning Silvias smycken vid Nobelfesterna, 

att detta är Amor och Psyke ur den antika mytologin.17 I pressmaterialet från Kungahuset i 

samband med Kronprinsessans bröllop 2010 har detta förklarats som Amor och Psyke ur den 

grekiska mytologin, fig 6. Problemet är bara att denna historia inte återfinns i den grekiska 

mytologin alls, med föregångaren Eros i så fall, den existerar enbart i den romerska versionen.18 

Med detta lilla missförstånd eller förbiseende, vilket förmodligen passerat obemärkt i pressen, 

kan en intresserad person ana att den lilla ovala kamén kan förtjäna mer uppmärksamhet än den 

hittills fått för att läsas rätt. Vet man mer om Amor och hans äventyr, ser detta inte heller ut 

som en scen där hans pilar träffar en jämnårig förälskelse. Även det väcker tvivel. Därmed 

räcker inte uppgifterna juvelerare och representant för ägare tidigare gett skriftligen. Den 

ikonologiska nivån kvarstår att utreda, vilket denna studie försöker råda bot på.   

 

 

 Fig. 6. Del av pressmeddelande ”Bruden” från Kungahuset 19 juni 2010. 

 

 

 
15 Auslander. ”Beyond words”, s. 36 f. 
16 Tise-Isoré (red.). Chaumet in Majesty – Jewels of Sovereigns Since 1780, 13. 
17 Alm i Bond och Alm, Drottning Silvias festklänningar & de kungliga smyckena, 140. 
18 Helen Morales. Classical Mythology – A Very Short Introducation. Oxford: Oxford University Press, 2007, 

78. 
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Kaméers status i Första kejsardömet  

För att förekomma frågan kring huruvida kaméer verkligen har ställning nog att betraktas som 

konst och tillika tillmätas kraft att kunna läsas som porträtt och allegorier hos en maktens man 

som Napoleon, kan det vara på sin plats att tala om deras status under Första kejsardömet i Paris 

kring 1809. Kaméer med bemärkta män avbildade främst i profil har varit i bruk sedan 

Romarriket, då bland annat kejsarporträtt spriddes på detta vis. Därefter har traditionen fortsatt 

även om populariteten kommit och gått med modevågor. Under andra halvan av 1700-talet blev 

det populärt igen och i Frankrike avbildades dåtidens kungar och drottningar i smyckes-

kaméer.19 Den krona som tillverkades till Napoleons kröning i Notre Dame den 2 december 

1804 är alldeles översållad med kaméer av olika slag lånade från de nationella samlingarna, fig. 

7.20 Detta faktum borde kunna tas som intäkt för  att dessa konstfullt skurna stenar värderades 

högt och ansågs representativa nog att passa för de mest prestigefulla av föremål och tillfällen. 

  Fig. 7. Napoleons kröningskrona. 

 I samband med kejsarparets kröning till kung och drottning av Italien, i domen i Milano 

1805, målades ett högstämt porträtt av drottningen med hennes attribut, ett så kallat portrait 

d’apparat, av Andrea Appiani, fig 8. Den tydligt kungliga symbolen av en sluten krona med 

korsglob på toppen av byglarna finns uppvisad bredvid Josephine, som ett tecken på hennes 

värdighet, men de smycken och symboler som hon är klädd i är diadem och bälte med kaméer. 

Det förefaller inte ha sparats något på de pärlor, rubiner och diamanter som omger kaméerna. 

De senare förmedlar ett tydligt budskap om Napoleon och hans framgångar i fälttåg; i bältet 

 
19 Diana Scarisbrick. Portrait Jewels – Opulence & Intimacy from the Medici to the Romanovs. London: Thames 

& Hudson Ltd, 2011, 162 f. 
20 Silvia Malaguzzi. Bijoux, Pierres et Objets Précieux. Milano: Hazan, 2007, 183. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1d/Crown_of_Napoleon_I.png
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finns en ung Napoleon med bart huvud och mitt i diademet tronar en mer mogen Napoleon med 

kejserlig lagerkrans, enligt antik förebild, omgärdad av en rad andra kaméer med bevingade 

helfigurer vilka tolkas som symboler för hans olika segrar.21 Diademet används därmed som ett 

annat attribut för att tydligt visa och befästa makens rang och makt erövrad genom triumfer i 

krig och det är kaméerna som lämnas att kommunicera detta. De förväntas att genom sitt 

symbolspråk tala övertygande nog för att betraktaren ska imponeras och se konungamakten 

som legitimt befäst. Deras betydelse i sammanhanget är tveklöst av stor dignitet i sin samtid. 

 Napoleon uppmuntrade Josephine att använda kaméer i skilda sammanhang. Det är 

därmed inte konstigt att det 1805 slås fast i Journales des Dames att kaméer aldrig varit så 

populära som då och att en dam lämpligen moderiktigt bär kaméer i bälte, halsband, armband 

och diadem.22 Dessa populära juvelstenar förekom även frekvent som gåvor höga dignitärer 

emellan, bland annat lär påven Pius VII ha givit kaméer till Josephine vid mer än ett tillfälle 

och kejsarinnan själv gav till tsar Alexander av Ryssland.23 Napoleons syster Caroline Murat, 

drottning av Neapel, det starkaste fästet för kaméer historien igenom, skickade hem det senaste 

modet i stenväg till kejsarparet i Paris.24 Men för att försäkra sig om god tillgång, och kanske 

även för att påverka och styra motiven, grundade Napoleon en stengraveringsskola och egna 

verkstäder i Paris just i syfte att främja den franska kaméframställningen.25 Därmed torde man 

kunna förmoda att de kaméer kejsare Napoleon gav kejsarinnan Josephine varken var 

slumpartat tillkomna eller placerades mitt i diadem för alla att se och lägga märke till utan att 

det fanns en anledning och en bakomliggande tanke. Det finns till följd därav en välunderbyggd 

bevekelsegrund att tro att även mittkamén i pärl- och kamédiademet från 1809 har en historia 

att förtälja. 

 
21 Scarisbrick. Portrait Jewels – Opulence, & Intimacy from the Medici to the Romanovs, 222. 
22 Clare Phillips. Jewels & Jewellery. London: V&A Publishing, 2008, 68. 
23 Kate Williams. Josephine – Desire, Ambition, Napoleon. London: Hutchinson, 2013, 293. 
24 Phillips. Jewels & Jewellery, 68. 
25 Tise-Isoré (red.). Chaumet in Majesty: Jewels of Sovereigns Since 1780, 54. 
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Fig. 8. Porträtt av kejsa-

rinnan Josephine som 

drottning av Italien, 1807, 

Andrea Appiani, (1754–

1817). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Den romerska mytologin och Amors konstnärliga gestaltning   

När en ikonologisk analys inte ter sig självklar längre, vilket verkar vara fallet med mittkamén 

i vårt studerade diadem, och inga skriftliga källor längre finns att tillgå, bör man använda det 

bildmaterial som finns från föremålets samtid för att jämföra och resonera sig fram, enligt den 

metod Auslander förespråkar. Och likaså helt i enlighet med Hermeréns teorier kring 

berättelsers och allegoriers tillkomst, uppgång, storhetstid och slutligen ett långsamt 

borttynande verkar det antika motiv som studeras här ha fallit i glömska för den stora 

allmänheten, då ingen reagerat tillräckligt på benämningen ”ur grekiska mytologin” vid 

Kronprinsessans bröllop. Dessutom kvarstår frågan om det verkligen är Amor och Psyke som 

porträtterats.  
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 Fig. 9. Diademet avbildat framifrån med centralkamén i fokus.  
 

 Det finns en handfull olika berättelser om Amors eskapader som under mer än två tusen 

år satt spår inom konsthistorien. Mest välkända är måhända de berättelser där hans förmåga att 

väcka lust och kärlek står i centrum. Till skillnad från sin grekiska föregångare Eros, vilken står 

starkare kopplad till erotik, har Amor liksom många andra romerska gudar en något mer 

salongsmässigt presentabel framtoning.26 Han förekommer frekvent i nutiden som en liten 

bevingad baby med pil och båge. I hans samröre med konungadottern Psyke är han dock en ung 

man, en yngling, som i skydd av mörkret besöker och förleder den sköna unga jungfrun.27 Hon 

framställs som jämbördig i storlek och ålder, för att romansen och förförelsen ska förefalla 

trovärdig. Tillika finns en annan viktig omständighet; hon får inte se honom i berättelsens första 

skede, då bryts förtrollningen. Som människa är hon någorlunda skyld med kläder, då heroisk 

nakenhet bara är ett signum för gudar.  

 På Louvren finns en målning föreställande Amor och Psyke av François Gérard, fig. 10. 

Den var utställd på Salongen 1798 och sågs och omtalades därmed av många i de högre skikten 

i Paris.28 Kejsarinnan Josephine bör ha sett tavlan då Dominique-Vivant Denon, organisatör av 

Salon de Paris och första chefen för Musée Napoléon, i dag Louvren, var hennes officiella 

rådgivare.29 Målningen av Amor och Psyke kan ses som typisk för en återgivning i bild av deras 

förhållande i mytologin. Det som ibland tillkommer är att Psyke, när hon väl får se Amor, kan 

 
26 Roy Willis (red.). World Mythology. London: Simon & Schuster Ltd, 1993, 170. 
27 Morales. Classical Mythology – A Very Short Introduction, 76. 
28 Musée du Louvre; https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/cupid-and-psyche-0 
29 Carol Solomon Kiefer. The Empress Josephine – Art & Royal Identity. Massachusetts: Mead Art Museum, 

Amherst College, 2005, 33. 
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avporträtteras med fjärilsvingar, vilka då symboliserar den mänskliga själen.30 Kamén som ska 

identifieras här visar inga uppenbara likheter med någon av dessa framställningar. 

    
Fig. 10 och 11. Amor och Psyke som tavla av François Gérard (1770 – 1837), 1798, 

respektive osignerad och odaterad kamé. 

 Ett annat motiv med den lilla Amor och kvinna/kvinnor, som bevisligen funnits ända 

sedan Pompejitraktens storhetstid där den fanns som freskmålning, är när små tillfångatagna 

amoriner utbjudes till försäljning inför smått förundrade kvinnor, fig. 12. Detta är i och för sig 

en baby-Amor och (minst) en vuxen kvinna, men situationen känns inte likartad, då kvinnorna 

ryggar tillbaka och inte ger sig i kast med vare sig honom eller hans små följeslagare. Varken 

pil eller båge finns med som attribut heller. 

 

 
30 Robert A. Segal (red.). Mytologi på 30 sekunder. Göteborg: Tukan, 2015, 16. 

https://www.google.se/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fwww.antiquecameos.net%2Fcameos%2Fcupid-and-psyche-by-saulini-576990337&psig=AOvVaw3KefZbxR_G8QWRLd326xVE&ust=1581622628872000&source=images&cd=vfe&ved=0CAIQjRxqFwoTCJjCjtPhzOcCFQAAAAAdAAAAABAT
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Fig. 12 och 13. Fresk från ca år 1 – 50 e Kr, Villa 

di Arianna i Stabiae grannsamhälle till Pompeji 

samt en kamé med samma motiv. 

 

 

 

 

 

 För att hitta den lille Amor och en vuxen kvinna som uppfostrande avväpnar och kanske 

tillrättavisar honom, får man gå till den tid då han inte fullfjädrat visar sina förmågor, det vill 

säga när han är ett litet barn. Ett inte sällan förekommande motiv är när han visas tillsammans 

med sin mor, Venus, kärlekens egen gudinna. Just då ses han bli fråntagen pil och/eller båge av 

en vuxen kvinna som handfast tar sig an honom. Motivet finns återgivet ett antal gånger inom 

konsthistorien, här är prov på några avbildningar, fig. 14, 15 och 16, som ligger rätt i tid för att 

ha kunnat inspirera både kamésnidare och smyckesköpare i början av 1800-talet, samt även 

samma motiv utfört som kamé, fig. 17. Amor gestaltas som en liten, knubbig och viljestark 

person aktivt sträckande sig efter pil och/eller båge, då han blivit fråntagen desamma, samt en 

yppig, fullvuxen kvinna, heroiskt naken som en gudinna, och med ett agerande som verkar både 

bestämmande och uppfostrande. Det är inte en ung kvinna som Psyke, förförd av en yngling i 

det fördolda. Det är i stället rimligen hans mor Venus. Hennes vanligaste attribut i avbildningar 

är just att hon är fullständigt eller åtminstone nära nog naken. Det centrala motivet i 

kamédiademet i denna studie har ett motiv vilket överensstämmer i alla berättande delar med 

dessa i fig. 14 - 17. Därmed bör man kunna avfärda tanken på att det är Amor och Psyke och 

konstatera att personernas storlek, attribut och agerande helt och fullt i stället kan identifieras 

som en annan av Amors kända episoder; det är tveklöst Venus och Amor ur den romerska 

mytologin som avporträtteras i den mittersta kamén i diademet. 
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Fig. 14 och 15. Venus och Amor av Veronese (Paolo Caliari, 1528 – 1588), ca 1560 samt 

Antoine Watteau (1684 – 1721), ca 1715. 

 

   
Fig. 16 och 17. Venus och Amor av George Bickham d.y. (ca 1706 – 1771), etsning på papper, 

ca 1721 – 1771, samt som odaterad och osignerad kamé. 

 

Ett svar som leder vidare till nästa tolkningsnivå  

När nu en omidentifiering av figurerna är gjord och svaret är Venus och Amor, en mor och 

hennes son ur den romerska mytologin, kvarstår frågan kring huruvida de bör läsas som en 

allegori för verkliga figurer i sin samtid, det vill säga kring 1809, då de placerats mitt fram i 

kejsarinnan Josephines diadem. För att få svar kring den frågeställningen, som följaktligen bör 

formuleras för att fortsätta utreda den tredje nivån i Panofskys modell, den ikonologiska nivån, 

https://p3.storage.canalblog.com/33/52/119589/89053768_o.jpg
https://www.google.se/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fresearch.britishmuseum.org%2Fresearch%2Fcollection_online%2Fcollection_object_details.aspx%3FobjectId%3D3241759%26partId%3D1&psig=AOvVaw3xrYqgFXYQHNtyaQ7vnsZ6&ust=1581854881855000&source=images&cd=vfe&ved=0CAIQjRxqFwoTCJDGx_XC0-cCFQAAAAAdAAAAABAD
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är det lämpligt att gå vidare genom att se hur kejsarparet använde konsten och dess bildspråk 

för att kommunicera kring sina egna personligheter och egenskaper samt hur en kamé med 

motiv av Venus och Amor skulle kunna tänkas vara del i en sådan tradition och strategi.  

 

Konsten som redskap i Napoleons och Josephines händer   

Kejsarparet var angelägna om att kommunicera och befästa sin status genom visuellt tydlig 

prakt och storslagenhet i ett geografisk-historiskt perspektiv. Napoleon visade sig vara ett 

propagandasnille som var väl införstådd med hur man använder både gamla och nya symboler 

för att bygga en storslagen image av sig själv som rättmätig härskare. Inte bara länkade han sig 

långt bak i fransk kungalängd med sin gyllene lagerkrans, liksom Karl den store, han inkorpo-

rerade även den romerska traditionen från Italien, vilket område han nu lagt under sig och 

härskade över.31 Som kung över italienska områden tog Napoleon deras symboler för sina. 

  I samband med att han upphöjde sig själv till kejsare – det blev inte påven utan han själv 

som förrättade själva kröningsmomentet – beordrades ett helt system av sammanhängande 

symbolik fram, vilket i mångt och mycket byggde på den gamla monarkins apparat. Synen på 

smycken, som en del av det förlängda begreppet kring regalierna, var ett sätt att tydligt 

visualisera sin upphöjda position.32 Ett antal konstnärer hade anlitats redan innan Dominique-

Vivant Denon kallats in som regissör för att styra bilden av den förste konsuln som sedan blev 

kejsare. Dessa glorifierande segerporträtt från och med italienska fälttåget 1796 - 97 började 

visa Napoleon som en fullfjädrad hjälte. Kompositionerna har ständigt honom i centrum med 

ett klassiskt, vackert yttre och ett upphöjt lugn i samma anda som antikens gestaltning, men 

visar samtidigt vissa drag av en Kristusgestalt; Antoine-Jean Gros stora målningar till exempel 

visades på Salongerna 1804 och 1808.33  Kejsaren tog på så sätt via konsten sin profil som både 

hjälte och nationens frälsare från fälttågen in i centrala Paris och etablerade en bild av legitim 

ledare för det franska imperiet.   

 Därifrån var steget att knyta Napoleons person, egenskaper och bedrifter till den romerska 

guden Mars inte långt. För Josephine som kejsarinna fanns ingen möjlighet att visa kopplingar 

till politisk eller krigisk makt, men som mycket mer populär i hemmaopinionen än vad maken 

ofta var, stod hon för en kärlek och en omtanke om folket.34 Då hon även sedan första 

äktenskapet var moder till två barn, sonen Eugène och dottern Hortense, vilka båda adopterades 

 
31 Bernard Morel, Les Joyaux de la Couronne de la France, 253. 
32 Magnus Olausson (red.). Härskarkonst – Napoleon. Karl Johan. Alexander. Stockholm: Nationalmuseum, 

2010, 229. 
33 Ibid., 127. 
34 Williams, Josephine – Desire, Ambition, Napoleon, 219. 
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av Napoleon, stod hon också för moderskap och familj. Venus var den romerska gudinna som 

hon därmed kopplades naturligt till. Att krigets men även fredsskapandets gud Mars och 

kärlekens Venus hade ett passionerat förhållande och fick det utomäktenskapliga barnet Amor, 

kunde länkas till kejsarparets ständigt överhängande kamp för att få en gemensam arvinge till 

tronen. Napoleon inkorporerade de lojala adoptivbarnen i makten och i familjen allt han kunde; 

Eugène utsågs till vicekung av Italien och Hortense giftes bort med den yngre brodern Louis 

Bonaparte, vilken gavs tronen i Holland.  

 En mängd porträtt, såväl pampiga som miniatyrer, beställdes ständigt och många var de 

personer som tog emot gåvorna vilka byggde och spred sinnebilden av kejsarparet. Kejsarinnan 

Josephine var inte främmande för att avbildas som Venus, det vill säga i en konstruerad 

identitet, en allegori som anknyter till antiken. Ett porträtt med mytologiskt innehåll är fig. 18 

av Andrea Appiani från ett tidigare tillfälle, 1796, målat under Napoleons italienska fälttåg när 

Josephine är kvar i Milano.35 Josephine är en ovanligt påklädd Venus och tolkas som denna 

främst genom verkets titel och att det därmed är tydligt att hon vill framställas så och förmedla 

bilden av sig själv som romersk gudinna. I bakgrunden, för att understryka det mytologiska 

temat, finns en relief med Jupitermotiv samt en mindre staty med en ung man som i sin högra 

  

Fig. 18 ”Josephine som Venus”, 

1796, Andrea Appiani (1754 – 1817).

  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
35 Silvestra Bietoletti. Neoclassicism and Romanticism. New York: Sterling, 2009, 64. 
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hand har en lång pilbåge vilken han stödjer mot marken. Det är Amor som yngling. Mytologin 

kring dessa romerska gudar var välkänd i tiden, deras kärlek och band var befästa och 

omvittnade. Så att den sensuella Josephine ikläddes rollen som Venus var en upprepning av 

redan kända mönster och en form av överordnad, gudomlig verklighet som förevigades av 

Appiani.  

 Enligt samma upplägg var Napoleon som Mars ett tacksamt motiv som återkom i 

upprepade former. Skulptören Antonio Canova utförde en gigant à 345 cm i marmor, 1802 - 

1806, av Napoleon som Mars, fig. 19. Den heroiska nakenheten kombinerad med vissa typiska 

attribut gör den lättläst för den insatte. Skulpturen stod först på Musée Napoléon, nuvarande 

Louvren i Paris, i dag finns den i Apsely House i London.36 Likaså finns en mängd målningar 

och gravyrer, där Napoleon framställs på snarlikt vis i olika situationer relaterat till krig eller 

fred. Det juridiska civilsystemet, Code Civil eller Code Napoléon från 1804, kallas ibland hans 

största och mest varaktiga triumf, varför fredsskaparen Mars torde ha minst lika stor relevans i 

kopplingarna till Napoleon som den på slagfältet segerrike guden.  

 

Fig 19. Napoleon som Mars, marmor-

skulptur, Antonio Canova, 1802 – 06. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 
36 Napoleon.org, https://www.napoleon.org/histoire-des-2-empires/articles/le-marbre-blanc-de-carrare-a-

lepoque-de-napoleon/. 
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 För Josephine, som var mycket botaniskt intresserad och samlade såväl växter som djur 

till sitt gods Malmaison i Paris västra delar, fanns även symboler från växtriket nära till hands 

i porträttkonsten. I ett informellt porträtt av henne från 1809 av Antoine-Jean Gros, Porträtt av 

Josephine, fig. 20, beställt av Napoleon 1808, står hon med ett brev från sin son Eugène, vilken 

återfinns i porträttet som marmorbyst till vänster, avbildas hennes trädgård i bakgrunden samt 

antyds via den bok som ligger på bordet, Flore de la Malmaison.37 I krukan med hennes initial 

J krönt med kungakrona finns hortensior, det vill säga en symbol för hennes dotter Hortense. 

Studien till detta porträtt finns bevarad och i den syns hennes skärp, fig. 21. Mitt fram i detta 

har hon, helt enligt modet, kaméer. De föreställer sonen Eugène, maken Napoleon och dottern 

Hortense. Hon bär alla sina tre närmaste tydligt med sig och hade därmed kanske också en tanke 

att få med dem även på det viset i det slutliga resultatet av detta porträtt.38 

   

Fig 20. Porträtt av Josephine, 

1809, olja på canvas, Antoine-

Jean Gros (1771 – 1835). 

 

 

  

 
37 Solomon Kiefer. The Empress Josephine – Art & Royal Identity, 5. 
38 Solomon Kiefer. The Empress Josephine – Art & Royal Identity, 10. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0d/Imp%C3%A9ratrice_Jos%C3%A9phine_Portrait_-_Mus%C3%A9e_Mass%C3%A9na_Nice.jpg
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Fig. 21. Studie av Josephine för 

porträtt samma år, 1809, olja på 

canvas, Antoine-Jean Gros (1771 

– 1835). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Kaméporträtt, relationer i kejsarfamiljen och möjliga allegorier  

Kejsarparets stora, överskuggande problem låg i att ingen tronarvinge föddes under 

äktenskapet. Som kejsarinna var detta ett centralt dilemma och Josephine försökte med andra 

medel stanna vid sin makes sida. Via konsten byggdes en strategi att visa en högtstående, 

kejserlig identitet genom att koppla till mytologi, allegorier och historiska kopplingar av annat 

slag.39 Genom barnen i tidigare äktenskap fanns en del mer påtagliga möjligheter att bygga en 

dynasti. Sonen Eugène utnämndes till fransk prins vid styvfaderns kröning 1804 och blev året 

efter vicekung av Italien. Han var dock inte arvsberättigad till kejsartronen.40 Dottern Hortense 

fick finna sig i en plan för att ge kejsarparet något av en gemensam arvinge. Hon giftes bort 

med en yngre broder Bonaparte, Louis, som blev utnämnd till kung av Holland, (regenttid 1806 

- 10). Dessa fick tre söner gemensamt, pojkar som före Napoleons andra äktenskap i vilket 

sonen Napoleon (II) föddes 1811, stod högt i successionsordningen. För Josephine, som inte 

fick barn med Napoleon, var dotterns söner med kejsarbrodern ett substitut och en legitim länk 

för tronanspråket. Av de tre sönerna, Napoleon Charles, 1802 – 07, Charles Napoleon Louis, 

 
39 Solomon Kiefer. The Empress Josephine – Art & Royal Identity, 5. 
40 Olausson (red.). Härskarkonst – Napoleon. Karl Johan. Alexander., 221. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/51/Jos%C3%A9phine_de_Beauharnais_vers_1809_Gros.jpg
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1804 – 31, och Charles Louis Napoleon, 1808 – 73, blev den tredje av dem till slut kejsare i 

Andra kejsardömet under namnet Napoleon III (president 1848 – 52, kejsare 1852 – 70). 

 Till stor sorg dog Napoleon Charles, den äldsta av bröderna, blott fem år gammal 1807, 

medan hans mormor fortfarande var gift med Napoleon. Även denna omständighet återfinns 

avporträtterad i konsten, om än inte i större skala eller i ett för eftervärlden särskilt välkänt verk. 

Men här är det på sin plats att lyftas fram. Porträttet, som är målat för att ge sken av att vara en 

kamé, ett allegoriskt porträtt från 1807, är utfört av Louis-Bertin Parant, (1761 – 1851), en 

konstnär som gjorde sig ett namn vid tiden just genom sin talang för att utföra målningar som 

efterliknade kaméer. Det finns i Paris vid Bibliothèque Thiers, fig 22. Kopplingen att beställa 

detta porträtt i sorgen vid frånfället har kanhända en dubbel botten. Kaméer har ofta använts för 

att utgöra motiv för minne och saknad i familjen och mellan generationer.41 Och just i detta fall 

lämpar det sig även för att kunna ge det intryck av alabastertonade figurer som lätt associeras 

med romarrikets mytologiska skulpturer så som de återges i beständig marmor för eftervärlden. 

 Bilden föreställer hur Josephine kupar händerna i en beskyddande gest kring en 

hortensiablomma, symbol för dottern Hortense, vars son just har avlidit samma år.42 Den senare 

å sin sida är avbildad på det i kristen konst vanligt förekommande viset för ett hädangånget 

barn, ett barn med vingar, som en symbol för anden. Hela kompositionen har något overkligt 

över sig, inte bara att gossebarnet har vingar och syns för oss trots sin bortgång. Kejsarinnan är 

väldigt avslöjande klädd, det är tunna tygsjok som böljar i luften och tydligt avslöjar en kurvig, 

vuxen och ganska blottad kvinnokropp under. I klädsel är detta betydligt mer nära en eterisk 

Venus nakenhet än i porträttet där det i titeln heter att Josephine avbildas som Venus, fig. 18. 

 Barnet tittar i handen eller marken och kvinnan skådar ut i horisonten, ingen ser på den 

andra eller på betraktaren, det är ett ovanligt sätt att porträttera som inbjuder till frågor och 

funderingar. Verket är varken ett pampigt porträtt för att bygga kejsarinnans position eller ett 

rart porträtt av den populära kejsarinnan att ges bort och hängas i någon salong som minne av 

en vänskap eller en allians. Bilden är tydligt personlig, en skildring av en kvinnas omsorg för 

sin dotter och saknad av ett barn. Det har rimligen varit ämnat för den närmaste kretsen i 

kejsarens släkt. Men i och med att det är beställt och har sparats, om än med fläckar, har 

kejsarinnan troligen haft det exponerat; de närmaste har känt till detta porträtt som manifesterar 

sorgen i familjen. Händelsen i sig har med säkerhet lämnat spår hos dem. Men om det var 

 
41 Marjorie Simon. “Reinventing Memory – Contemporary Cameos”, Metalsmith, The Society of North 

American Goldsmiths, Vol. 37 No. 5, 2017. 
42 Solomon Kiefer. The Empress Josephine – Art & Royal Identity, 12. 
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Bild 22. Porträtt av Kejsarinnan Josephine, målat som imitation av kamé, 1807, Louis-Bertin 

Parent (1768 – 1851). Skador, fläckar. 
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för de närmaste, varför ett så allegoriskt språk, kan man undra? Är det del i konstnärens önskan 

att göra ett klassiskt intryck som passar i kaméernas bildspråk? Kan det rentav vara ett försök, 

en förstudie till en äkta kamé, vilken då får stiliseras ytterligare något steg? Kan Josephine 

möjligen velat visa sig som Venus, en kärlekens och omsorgens gudinna, även i sorgens stund? 

Att det finns något att tolka är tydligt än i våra dagar. Ser man detta verk utan text eller 

förklarande titel, torde det lätt kunna tolkas som Venus och den lille Amor, särskilt när 

kejsarinnan porträtterats som gudinnan tidigare, då med Amor som utsmyckning i fonden. Att 

tro att formspråket är en slump låter sig inte göras när det har med detta kejsarpar att skaffa. De 

var alldeles för medvetna om hur de ville avbildas och de närmaste rådgivarna och konstnärerna 

arbetade fokuserat för att upprätthålla deras sinnrika image och visuella kommunikation. 
 

Fig. 23. Mittkamén i agat signerad Giuseppe 

Girometti (1780 – 1851).43 Hans ateljé, som 

anses ha varit av allra högsta klass, fanns i 

Vatikanen och tillverkade för flera påvar, 

bland annat Pius VII (påve 1800 − 1823).44 

  
     

 Två år senare, 1809, ger Napoleon 

Josephine det kamésmycke som är i fokus här. 

Tydligt centrerat i mitten för allas blickar i 

diademet sitter en kamé vilken visar Venus och 

den lille Amor, fig. 23. Napoleon fäste vikt vid 

kaméer, han hade sett till att de fanns i de 

främsta insignierna både vid kröningen i Paris 

1804 och i Milano 1805. Han hade grundat kaméverkstäder i Paris, han hade inflöde av de 

finaste av desamma såväl från sin syster i Neapel som ibland från Påven och han hade med 

säkerhet sett både Appianis Venusporträtt från 1796 och porträttet hustrun låtit beställa av 

Parent 1807, allegorin kring sin sorg över barnbarnet, Napoleons och hennes gemensamma 

arvinge. Med sig själv som ofta sedd återgiven som Mars och hustrun som Venus är Amor, i 

 
43 Bull, Sara. Bull & Co för SVT, Kungliga smycken: del I – i detta program lyckas kameran dokument era att tre 

av kaméerna har signerats, alla av olika mästare. 
44 Sotheby’s föremålsinformation, auktion 2019-07-02, 

https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2019/old-master-sculpture-works-of-art/giuseppe-girometti-

1780-1851-italian-rome-first?locale=en. 
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mytologin deras utomäktenskapliga kärleksbarn, det som kompletterar bilden av kejsarparet. 

Amor som arvingen ”utom äktenskapet” – Josephines barnbarn och Napoleons brorson – får 

förmodas bli en passande omskrivning för omständigheterna.   

 Jämför man bilderna noterar man att barnet är synnerligen levande i den riktiga kamén och 

som Amor sträcker han sig efter sina symboler, pilen och bågen. Men den nu helt nakna Venus 

har avväpnat honom, han har tillfälligt förlorat sin mytomspunna kraft. Att barnet gått hela 

vägen till en levande Amor får förklaras av att allegorin annars inte blir rätt, men det är mest 

kvinnan som är slående lik. Det är samma kroppstyp och den lockade hästsvanslika frisyren har 

också starkt igenkännande drag. Det lösare håret är inte vanligt i porträtt av Josephine; här 

stämmer det väl överens. Att ha båda dessa bilder i oäkta respektive därefter i äkta kamé och 

placera den senare centralt i ett stort festsmycke undrar man om det låter sig göras helt utan 

reflektioner.  

 Även om stenkamén skulle ha tillkommit enbart som ett mytologiskt motiv vilket som helst 

i verkstaden, torde inte Napoleon – eller en insatt rådgivare - missat att gåvan var nära nog 

porträttlik och Josephine inte heller burit den utan att själv inse det medvetna eller omedvetna 

sambandet. Och då man bara något år tidigare fäst stort värde vid att en centralkamé kunde ha 

ett symbol- och signalvärde är det troligen inte möjligt att upplåta den positionen till vem som 

helst. Men Venus, en omskrivning för Napoleons kära hustru själv, torde vara möjlig om den 

dels är en gåva, dels alltså bara indirekt läses som bärarinnan själv. Att bära sig själv som kamé 

verkar inte ha varit comme il faut; i kröningsporträttet var det maken, i bältet i porträttstudien 

från Malmaison var det maken och barnen, men inte den kompletta familjen med henne själv 

också. Här skulle det då vara en medelväg, där också deras arvinge porträtterats. Ty ett par år 

efter att det av barnbarnen som stod främst i successionsordningen avlidit, skulle man eventuellt 

våga sig på att göra symbolen levande igen, då det fanns två yngre bröder till den äldre 

tronföljaren, vilka också passande nog hade farbroderns namn Napoleon som ett av sina 

förnamn. Liknelsen kunde alltså bestå och fortfarande vara levande 1809 oavsett vilken av de 

unga gossarna som åsyftades; funktionen som en manlig arvinge till kejsartronen räckte för att 

kärleksfullt visa honom som Amor, det vill säga parets gemensamt efterlängtade tronföljare. 

 Tidigare har man trott att diademet bara finns avbildat vid ett tillfälle. Det är den miniatyr 

som finns av kejsarinnan Josephine från hennes allra sista tid på Malmaison. Det är enligt 

uppgift, à tergo, det allra sista som målats av henne, även om det gjordes i minst två versioner; 

en finns på Malmaison i Paris och en på Wallace Collection i London, fig. 24 och fig. 25 

respektive fig. 5. I dessa miniatyrer förefaller inte mittkamén annorlunda än de andra avbildade 

i fronten, det verkar vara ett enskilt huvud i profil. Trots att utrymmet för konstnären varit starkt 
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begränsat, enbart några få millimeter i såväl höjd som bredd, har det spekulerats i om det är 

samma smycke, som förekommit tidigare.45 För egen del väcktes frågan tidigt i studien om 

huruvida kaméerna kunde vara utbytta sedan ursprungsversionen.  

 Båda frågeställningarna kan nu avfärdas, då ett annat miniatyrporträtt blev tillgängligt att 

se 2006 då det såldes via Sotheby’s.46 Kejsarinnan Josephine lär ha varit frikostig med att både 

ge och låna ut smycken till sina barn, vilket förklarar varför dottern Hortense här ses sitta för 

porträtt i kejsarinnans diadem47. Porträttet är utfört 1812, vilket alltså är tidigare än de sista 

miniatyrerna av modern. Porträttet av Hortense är också en miniatyr med väldigt begränsad yta 

för respektive kamé, men här har man både prioriterat och lyckats med att åtminstone antyda 

de signifikativa personerna i mittmedaljongen, fig. 26. 

   

Fig. 24 och 25. Det sista porträttet av kejsarinnan Josephine, 1814, Ferdinand-Paul-Louis 

Quaglia (1780 − 1853), målning på elfenben, storlek 96 x 78 mm, versionen hos Malmaison 

inklusive baksida.  

 
45 Alm i Bond och Alm, Drottning Silvias festklänningar & de kungliga smyckena, 140.  
46 Sotheby’s försäljning 2006-06-07, 

https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/lot.308.html/2006/british-drawings-watercolours-l06170. 
47 Morel. Les Joyaux de la Couronne de la France, 264. 
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Fig. 26. Porträtt av Hortense de Beauharnais, 

drottning av Holland, L. Thomasset, emalj, 1812, 

storlek 83 x 63 mm. 

 

 Om man nu, som i den här studien, intresserar 

sig för mittkamén undrar man varför konstnären i 

Hortenses fall 1812 på lika liten yta lyckats bättre 

med återgivningen än i Josephines fall 1814. 

Studerar man miniatyrerna blir det tydligt att 

porträttet av dottern inte är tillnärmelsevärt så 

detaljerat som de som utförts av modern. Det kan 

ha att göra med tidsramen för uppdraget, 

konstnärernas olika skicklighet eller materialens 

beskaffenhet. Men om utförandet då vore 

konsekvent, hade mittkamén som följd varit 

tydligare på moderns porträtt och inte vice versa 

som nu uppenbarligen är fallet. Kamén ger därmed intryck av att vara mer betydelsefull för 

Hortense, som låtit mycket i porträttet i stiliserande ansats få suddas ut, men inte uttrycket kring 

figurerna i mittkamén. Vad kan ha varit anledningen till att dessa var viktiga för henne? Jo, om 

tidigare resonemang stämmer, föreställer det hennes mor, Josephine, och hennes egen son, 

någon av de tre, och därmed en möjlig arvtagare till Napoleon. Då vill hon i porträtt visa dem 

med respekt, kärlek och eventuellt i kärt minne. För Josephine två år senare, 1814, kan det vara 

ganska oviktigt eller rentav ofint påstridigt att visa att hon bär sig själv som kamé och 

gossebarnet, hur kära hennes barnbarn än ter sig för henne, är ute ur leken som arvtagare till 

kejsartronen i Frankrike då Napoleon just fallit. Detta historiska faktum kring Napoleons 

avsättning var omvälvande inte bara för familjen Bonaparte utan för Frankrike som helhet och 

tillika för omvärlden, varför spår i konsten torde finnas på påtagliga sätt. Detta kan vara ett av 

de subtilare.    
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III. SLUTDISKUSSION  

Smyckets mytologi  

Det kungliga pärl- och kamédiademet med proveniens från kejsare Napoleon och hustrun 

Josephine är ett ovanligt smycke. Inte bara det att diadem ter sig allt mer ovanliga i vår samtid, 

detta har tillika en ovanlig utformning. Såväl agatkaméerna som de bilder de visar i relief är 

något utöver det vanliga även i kungliga smyckeskrin. När det sätts på en hjässa är det på en 

välkänd person, vars identitet ytterligare förstärks i sammanhanget oavsett när i diademets 

tvåhundraåriga historia det har inträffat. Men även smycket i sig har inneboende identiteter i 

och med att det finns sju stenkaméer med olika porträtt. Flertalet förblir just nu oidentifierade 

tills vidare då enbart mittkamén studerats här. Hittills har även identiteterna hos dessa varit 

flytande, även om Amor och antikens mytologi nämnts korrekt. De svävande beskrivningarna 

väckte intresse och gav upphov till frågeställningen i denna studie. Det blev uppenbart att en 

ikonologisk analys inte tedde sig självklar längre. Medan inga skriftliga källor vare sig i Paris 

eller Stockholm verkar finnas har andra konstnärliga avbildningar från samma tid fått utgöra 

jämförelser och stå modell för vad man i smyckets samtid hade möjlighet att se för att därmed 

försöka påvisa och återskapa en del av det kulturella kapital som var gängse hos en bildad publik 

vid tiden.   

 Den första frågan kring att hitta de mytologiska personernas identitet framstår som fullt 

möjlig att resonera sig fram till. Att det skulle vara Amor som yngling i jakt på kungadottern 

Psyke verkar det inte finnas fog för. Ej heller verkar det vara amoriner till salu till kärlekskranka 

damer. Däremot visar bilden alla tecken på att föreställa kärleksgudinnan Venus med sin son 

Amor, en gestaltning hämtad från den romerska mytologin. Motivet är långt ifrån okänt i 

konsten, vilket här påvisats. 

Smyckets allegori  

Från att förstå mytologin i smycket är steget inte långt till frågan om det kan föreligga en 

allegori här. Att tänka sig det är inte långsökt, eftersom det framgår hur Napoleon och Josephine 

fäste stor vikt vid kaméer, som vid kröningarna, och även i att låta stenarna visa såväl personer 

i familjen som allegorier kring segrar. Just tanken att centralt placerade kaméer verkligen skulle 

ses och förstås som symboler talar de båda Napoleonporträtten i kamé på Josephines 

kröningsporträtt som drottning av Italien tydligt för. Konsten överlag används som medel att 

visa prakt och makt och att ta symboler och allegorier från Romarriket lockar dem så pass att 

Napoleon låter sig avporträtteras som Mars och Josephine som Venus. Detta är bland konst- 

och historieintresserade känt än i dag och måste ha varit betydligt bättre förankrat i deras egen 
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samtid. Därmed undrar man, är det alls rimligt att Venus i en smyckesgåva, en porträttkamé 

från Napoleon, Mars själv, inte var tänkt att anspela på Josephine själv som hans kärleks-

gudinna? Det framkommer att hon sågs som hans främsta kärlek och även en bakomliggande, 

lyckobringande orsak till hans framgångar, både socialt och strategiskt, när man studerar allmän 

litteratur kring paret.48 Kunde det därför alls vara möjligt att ge henne en Venusbild utan att det 

skulle kunna ses som en symbol, som ett erkännande av henne i den rollen?  

 Ett par år innan diademet kom till hade Josephine låtit framställa sig själv som synnerligen 

Venuslik tillsammans med ett bevingat gossebarn, dotterns äldsta son med en yngre broder 

Bonaparte, Josephines barnbarn och Napoleons brorson, en arvinge som var utsedd officiellt i 

successionsordningen. I samband med gossens bortgång utfördes detta porträtt, slående likt 

Venus och Amor i fall man inte får någon ledsagande text eller titel. Och som ännu mer pekande 

mot att det kan vara en förstudie till en äkta kamé, är porträttet utfört av Parent, konstnären som 

vid tiden var känd för att imitera kaméer med färg på duk. Efter att ha sett allt detta, varav det 

mesta låg öppet och i dagen för kejsarparets samtida konstpublik, är det svårt att föreställa sig 

att det dels skulle vara en slump att kamén hamnat i mitten av ett kostbart diadem gjort till 

kejsarinnan, dels att de som såg Venus-och-Amor-bilden inte automatiskt skulle se det som en 

symbol för kejsarinnan själv och hennes välkända fokus kring och sorg i att inte själv kunna bli 

moder till en tronföljare. När givaren av smycket dessutom är Napoleon, hennes och hela 

nationens Mars, torde allegorin och dess innebörd vara uppenbar.   

 Därefter tillkommer de två miniatyrporträtten av Hortense från 1812 och Josephine själv 

strax före sin bortgång 1814 i vilka diademet förekommer förevigat i konsten. Det gjordes en 

stor mängd porträtt av dem båda, särskilt av den omtyckta kejsarinnan som var fortsatt populär 

som ex-kejsarinnan.49 Verken får ses som de ögonblicksskildringar dessa relativt snabbt 

färdigställda miniatyrer i bland annat vattenfärg faktiskt var. Dessa porträtt var troligen ämnade 

som personliga minnesgåvor och saknar därmed ofta den pompa och prakt de storskaliga 

imagebyggande verken i samtiden skulle ha. Personliga känslor kunde därmed få större 

utrymme, även om en sådan sak som en tronarvinges vara eller icke vara förvisso mer tillhör 

det offentliga uttrycket än bara det privata. I Hortenses porträtt förefaller det finnas en balans 

mellan en mjuk kvinnlighet och en stolthet i att bära moderns diadem, vilket möjligen visar 

deras arvinge till Frankrikes tron. I Josephines framställs en stramare kvinna som klätt upp sig 

praktfullt för att visa att hon fortfarande efter skilsmässan kan leva upp till titeln kejsarinna. 

Hennes porträtt har givits till den förre kejsarens privatsekreterare står att läsa på baksidan, fig. 

 
48 Williams. Josephine - Desire, Ambition, Napoleon., 260. 
49 Ibid., 219.  
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25, och förmodligen lämpade det sig då föga att visa Venus och Amor, om det var en allegori 

för exkejsarens förutvarande hustru och deras gemensamma tronarvinge, utan det får bli enbart 

Josephine i egenskap av sig själv, dock med den prakt och högtidlighet som förväntas.  

Äventyrets upplösning  

Förhållandena kring tolkningarna som diskuterats ovan talar för resonemanget att man i 

samtiden läste in Josephine som Venus och Amor som en tronarvinge i den aktuella kamén, 

men att allegorin lämpade sig allt sämre när Mars i form av Napoleon gift om sig för 

tronföljdens skull för att efter hans och Första kejsardömets fall, 6 april 1814, helt förlora sin 

relevans. Därmed skulle det faktum kunna förklaras att inte hela bilden från diademet återges i 

den allra sista porträttminiatyren av Josephine, som hastigt avled den 29 maj 1814. 

 Om denna teori kring allegorin speglar de verkliga förhållandena vid tiden, varför har det 

glömts bort, kan man fråga sig? Kanske var helheten i bildtolkningen på sin tid ändå till slut så 

privat att berättelsen inte överlevde sin första ägarinna. När Napoleon I föll kan hela historien 

ha känts passé och utan det stolta uttryck den kunde haft.   

 Hos oss har möjligheten inte diskuterats tidigare, men så har heller inte ens det 

mytologiska språket varit tydligt känt i samtiden. Dock får man förmoda att många i Antikens 

persongalleri gör sig lika bra i dag, i sina klassiska motivstöpningar, om de bara utläses rätt i 

sina forna sammanhang. För att tolka konst kan det just som i detta specifika fall komma väldigt 

väl till pass.   

 Att i dag identifiera bilden korrekt, först och främst som Venus och Amor, torde bara vara 

välkommet. För vad kan vara mer lämpligt, även i våra dagar vid bröllop och familjeallianser, 

än att se Venus med sitt kärlekslöfte och en liten Amor som hopp om nya släktled och en framtid 

med trosvisshet? 

 

IV. SAMMANFATTNING  

I denna studie kring identiteter i en av kaméerna i kejsarinnan Josephines pärl- och kamédiadem 

har ett par mytologiska figurer varit i centrum och därefter har frågan kring om dessa ska ses 

som en allegori för verkliga personer utforskats. Själva identifikationsresonemangen har följt 

Panofskys tre nivåer, där de två första fylldes med redan känt material från Bernadotte-

biblioteket och juvelerarhuset Chaumet (f.d. Nitot et Fils) i Paris. För att utröna dels vilka 

mytologiska personer och dels vilka allegorier man kan läsa in, det vill säga den tredje nivån, 

själva ikonologin, har Hermeréns tankar och modeller kring allegoriers uppgång och fall samt 

Auslanders lösningar med visuella jämförelsestudier, när texter saknas, varit stöd i processen. 
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  Jämförelser med material från tiden visar att kamén återger ett vanligt förekommande 

motiv av den romerska mytologins kärleksgudinna Venus och sonen Amor, kärleksbarnet med 

Mars. För allegorier har bildmaterialet visat att kejsare Napoleon inte var främmande för att 

låta sig framställas som krigsguden Mars och kejsarinnan Josephine som Venus. Tillika har ett 

verk av Parent från 1807, troligen tidigare okänt för det stora flertalet, visat hur Josephine 

framställts med ett hädangånget barnbarn, en för henne och Napoleon gemensam arvinge, i ett 

bildspråk som starkt påminner om Venus och Amor. Detta verk är dessutom skapat för att ge 

intryck av en kamé. När gåvan av kamédiademet skedde 1809, var dessa bilder därmed kända, 

särskilt för den inre kretsen.  

 I konsten från Napoleontiden har tidigare bara ett porträtt varit känt med diademet 

inbegripet. Där är det kejsarinnan Josephine som bär det, ett verk från hennes allra sista tid 

1814. Men en miniatyr av dottern Hortense i samma diadem har nu blivit bekant, den utfördes 

1812. I båda fallen är ytan för att återge kamén egentligen för liten för att man ska kunna 

diskutera utförandet, det handlar i båda fallen om millimetermått. Men i dotterns fall finns en 

tydlig ansträngning att göra rättvisa åt kaméns motiv. Så är det inte i moderns, där en 

generalisering tillåtits. Även detta faktum pekar i tydlig riktning mot att det haft ett större 

affektionsvärde och varit viktigare för dottern, vars moder och son i så fall visas, än det varit 

för Josephine själv, särskilt som den senares miniatyrporträtt gjorts efter skilsmässan, när hon 

inte längre var Napoleons Venus, och förmodligen även efter kejsarens fall, då ingen 

tronarvinge längre var aktuell.   

 Därmed blir det tydligt, genom metoden att jämföra kamén med annat material från tiden, 

att de mytologiska personerna är Venus och Amor och att den allegoriska tolkningen av Venus 

med stor sannolikhet kan vara kejsarinnan Josephine själv. Barnet hon syns med, förkroppsligad 

genom Amor, torde kunna läsas som en av dottern Hortenses söner, en vid tiden efterlängtad 

tronarvinge till kejsare Napoleon I. 

V. SUMMARY 

This paper, on the identities shown in one of the cameos in Empress Josephine’s pearl and 

cameo diadem, has first of all focused on the mythological characters, and thereafter raised the 

question if these are to be seen as an allegory for people from the time. The process of identi-

fication has followed the three levels in Panofsky’s method for analysing art, where the first 

and second levels consist of already known material from the Bernadotte Library, Royal Palace 

in Stockholm and the jeweller house of Chaumet (former Nitot et Fils) in Paris. 
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 To decipher both the mythological individuals and the possible allegories, that is the third 

level, the iconology itself, the thoughts and methods of  Göran Hermerén on the rise and fall of 

allegories along with Leora Auslander’s solutions using visuals comparisons, when no written 

material is available, have provided the academic framework for the study.  

 When comparing the cameo with pieces of art from the time, the subject fits the 

description of the Roman mythology’s love goddess Venus and her son Cupid, the lovechild 

fathered by Mars. Moving on to allegories, well-known material shows that Emperor Napoleon 

was keen to be portrayed as the god of war Mars and Empress Josephine as Venus.  A portrait 

of special interest to the study, a rather private painting by Parent from 1807, which is probably 

still unknown to most people, shows how Josephine is depicted with a recently deceased 

grandchild, a young boy how was also the nephew of Napoleon’s, a close relative to them both, 

and in the line of  succession to the throne, while Napoleon still was Emperor. This picture has 

an expression which is close to the one of Venus and Cupid, and it is also made to look like a 

cameo. These portraits were known at the time when Napoleon gave the diadem to Josephine 

in 1809.   

 Among portraits from the Napoleonic era, there has earlier only been one known painting, 

even if in two examples, where the diadem is shown. It is a miniature of Empress Josephine, a 

work from her final period at Malmaison, 1814. However, another miniature picturing the 

daughter Hortense in the very same piece of jewellery, from 1812, has now become known. In 

both these examples, the depicted cameo has a hight measuring only millimetres, why a 

discussion on the execution and the rendering has to be done with restraint. But in the daughter´s 

portrait there is a certain attempt to show the outlines of the central cameo that differs from the 

later painting of the Empress. This may be an indication of how much more important it was 

for the daughter to relay the picture of her mother and the memory of her son, in 1812, than it 

was for Josephine in 1814, after the divorce, probably after the fall of Napoleon too, when she 

was no longer his Venus, and there was no longer a throne for any of her grandsons to inherit. 

 Therefore, in short, the chosen methods give the answer that the mythology depicted is a 

scene of Venus and her son Cupid, and the allegorical interpretation of Venus is the Empress 

herself. The child in shape of Cupid here, may well be read as one of her daughter’s sons, at the 

time a much longed-for heir to the throne of Napoleon I.  
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