


Originalveréffentlichung in: Kritische Berichte : Zeitschrift fir Kunst- und Kulturwissenschaften 3(2013), S. 24-41

Philippe Cordez Ebenholz-Sklaven

Philippe Cordez
Ebenholz-Sklaven
Zum Mobiliar Andrea Brustolons fiir Pietro Venier (Venedig, 1706)

Handlungen: Leben mit Mdbeln

Wer heute im Herzen Venedigs den grof3en Ballsaal der Ca‘ Rezzonico betritt, je-
nes barocken Palastes am Canale Grande, der inzwischen das Museum des vene-
zianischen 18. Jahrhunderts beherbergt, begegnet einer seltsamen Gesellschaft.?
An den Winden entlang wurden Mobel aufgereiht, die durch zahlreiche dreidi-
mensionale Figuren von schwarzen Afrikanern aus Ebenholz auffallen; auch in ei-
nem weiteren Raum wird dieses Ensemble von insgesamt vierunddreifRig Stii-
cken fortgesetzt.? Die meisten dieser Figuren haben eine tragende Funktion. Sie
halten Porzellanvasen auf der Schulter, so die neun versklavten méannlichen Va-
sentrdger (Abb. 1-2), oder auf dem Kopf im Falle zweier Frauen. Sie stiitzen aber
auch die Armlehnen der zwolf Stiihle, auf deren Anschluss zur Riickenlehne wie-
derum kleine Kinder ruhen (Abb. 3—4).3 Einige dieser schwarzh&dutigen Menschen
sind lebensgrof3, andere auf die Hélfte reduziert, oder sie passen gar in eine
Hand; es gibt Erwachsene, Jugendliche und Kinder; viele Mdnner, aber auch eini-
ge Frauen. Sie sind entweder gut bekleidet, oder ganz nackt und dann als Sklaven
angekettet, wobei immer nur sehr schéne Korper prdsentiert werden, mitunter
auf ziemlich geniissliche Weise; die beiden Frauen versuchen mit einem sehr
leichten Gewand ihre Briiste zu verbergen.

Zu der Serie gehoren auch eine Kredenz mit einer Herkulesfigur (Abb. 5); fer-
ner neun Vasentrdgermobel mit zahlreichen Figuren (darunter fiinf Darstellun-
gen der Elemente und vier Stiicke mit Putti und Seeungeheuern) und schlief3lich
drei lebensgroRRe, heroische mannliche Figuren. Eine unauffillige Inschrift auf ei-
ner dieser letzten Figuren gibt das Datum 1706 an, und eine gut sichtbare auf der
Kredenz, dem aufwendigsten Stiick des Ensembles, lautet «Petri Venerii Iussu An-
dreas Brustoloni Fecit». Die Mobelserie wurde demnach von dem Holzschnitzer
Andrea Brustolon (1662-1732) fiir Pietro Venier angefertigt, wobei er wahr-
scheinlich iiber einen lingeren Zeitraum daran gearbeitet hat. Bekannt ist, dass
sie tatsdchlich aus einem Palast der Familie Venier stammt, genauer des Famili-
enzweiges Venier di San Vio. Dieser Palast wurde im 19. Jahrhundert zerstort,
aber zwei Bilder aus dem 18. Jahrhundert zeigen seine Fassade und lassen vermu-
ten, dass er in der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts in der Art des Architekten
Baldassare Longhena (1598-1682) errichtet worden war.* Das Gebdude befand
sich in der fondamenta San Vio im Viertel Dorsoduro — unweit eines anderen,
heute bekannteren Palastes der Familie Venier, genannt dei Leoni, der erst im
18. Jahrhundert angefangen und im 20. von Peggy Guggenheim bewohnt wurde.

Die Mobel mit den afrikanischen Figuren wurden aller Wahrscheinlichkeit
nach fiir das portego des Hauses geschaffen, jenem Hauptraum im ersten Stock
der venezianischen Paldste, in den man iiber ein grofles Treppenhaus gelangt,
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1 Andrea Brustolon, Guéridon, um 1706, H. 125 cm 2 Andrea Brustolon, Guéridon (Détail), um 1706, Venedig,
(ohne Vase), Venedig, Museo del settecento veneziano Museo del settecento veneziano (Ca' Rezzonico).
(Ca' Rezzonico).

der zu den einzelnen Zimmern (camere) fiihrt und der sich mit breiten Fenstern in
der Mitte der Fassade zur StraRen- bzw. Kanalseite hin 6ffnet. Spétestens seit
dem 15. Jahrhundert hatten die venezianischen porteghi mehrere Funktionen
ibernommen. Eine der dltesten ist wohl jene eines Lagers fiir Waffen und Riis-
tungen gewesen. Sie scheint schon zu Beginn des 16. Jahrhunderts verdrangt
worden zu sein, aber die Erinnerung daran, die sich mit politisch-moralischen
Vorstellungen verband, hat sich mehrere Jahrhunderte gehalten: Aus den Kriegs-
instrumenten wurden Trophéen, die an die Heldentaten der Ahnen erinnern soll-
ten und oft wurden militdrische Themen auch durch Bilder im portego aufgegrif-
fen. Dabei war also eine reprasentative Funktion zunehmend wichtiger gewor-
den: Porteghi hatten nun einen relativ 6ffentlichen Charakter, dort wurden Besu-
cher empfangen, und auch Bankette gehalten; schlie3lich waren es die Rdume, in
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denen die Familien durch Handlungen und Gegenstdnde einen Eindruck ihrer
ruhmvollen Vergangenheit und aktuellen Identitdt zu vermitteln suchten. Auch
Kunst wurde dort gezeigt, unter anderem in Form von gesammelten Antiken
oder Gemalden. Bereits im 16. Jahrhundert waren die Maler darin geiibt, die ver-
schiedenen Themen miteinander zu verkniipfen, die der Ort in sich verband —
zum Beispiel indem die Darstellung eines Festes etwa als biblische Szene mit ei-
nem moralischen Hintergrund versehen wurde.5

Auch das Mobelensemble der Familie Venier kombiniert bezeichnenderweise
die verschiedenen Nutzungen und Aussagen eines portego. Einen militarischen
Anklang haben nicht nur die kettentragenden Sklaven, sondern auch die drei gro-
Ren mannlichen Figuren mit Helmen, die wohl die architektonische Gliederung
des Raumes markiert haben. Der Funktion des Empfangens entsprechen die
zwolf Stiihle, von denen sich zwei durch ihre individuelle Gestaltung leicht ab-
setzen. An einem sind Afrikaner in Ristungen figuriert, an dem anderen sind es
schwarze Frauen mit entblof3ten Briisten sowie eingewickelte Sduglinge: Sie mo-
gen dem Hausherrn und seiner Gattin vorbehalten gewesen sein. Auf die im
Raum gehaltenen Bankette beziehen sich die vielen Vasentrdger wie auch die
Kredenz als eine Mobelform, die der Zurschaustellung von edlem Geschirr diente.
Zugleich ist sie selbst ein Kunststiick, denn ihre Skulpturen erinnern formal an
berithmte Vorbilder;® zwei verborgene Schubldden auf der Vorderseite konnten
Gadste iliberraschen. Dariiber hinaus ist das Ensemble von zweiundzwanzig fern-
Ostlichen Porzellanvasen, die auf den verschiedenen Mobeln verteilt sind, nicht
mehr allein Festgeschirr, sondern ihrerseits eine feine asiatische Sammlung,” die
zur Darstellung der Afrikaner aus kostbarem Ebenholz passt. SchlieRlich war
auch dieses Thema der Geographie und des Exotismus, das in Venedig den Han-
del evozierte, bereits in der Form von Karten in den porteghi des 16. Jahrhunderts
vorhanden.

Das alltdgliche Leben mit diesen zahlreichen Figuren zum Teil versklavter
Afrikaner, wie es im Hause Venier iber mehrere Generationen hinweg ablief,
muss pragend gewesen sein.® So gelangten die variierenden Kérperhaltungen
der holzernen Afrikaner in einen Einklang mit den sich im portego bewegenden
Korpern, oder prdziser mit den kulturell bedingten Handlungsmustern der Fami-
lienmitglieder, ihrer Bediensteten und ihrer verschiedenen Besucher. Die Schon-
heit bzw. Nacktheit der madnnlichen wie weiblichen Figuren ist auf begehrende
und bewundernde Blicke angelegt, die sicher auch eine soziale Wirkung hatten;
die verschiedenen Hohen der Figuren zwangen zur Konfrontation mit der eige-
nen Statur, und sie produzierten Hierarchien zwischen den lebenden, weiRen
Menschen Venedigs und den hélzernen, schwarzen Bewohnern des Raumes. Wer
auf einem Stuhl saf3, wurde von den vier schwarzen Figuren an den Extremitdten
der Armlehnen eingerahmt, wobei die eigene Hand sich gleich auf der Hohe des
Kopfes der vorderen Figur fand und dieser sich anzubieten schien, ihm das ge-
lockte Haupthaar zu kraulen. (Abb. 3) Eine solche Szene vergegenwadrtigte die
Bildformel des Portrdts mit schwarzem Mohrenpagen, welche der Venezianer Ti-
zian (1488/1490-1576) erfunden hatte (vgl. Introbild, S. 24), und die in der Ba-
rockzeit sehr beliebt war.?

Angesichts dieser suggestiven Konstellationen stellen sich Fragen: Wie ist
man dazu gekommen, Afrikaner in Ebenholz darzustellen und zu Mdbeln zu ma-
chen? Warum erschien eine solche Installation dem Auftraggeber Pietro Venier

27



3 Andrea Brustolon, Stuhl, um 1706, Holz, H. 128 cm, Venedig, Museo del settecento veneziano (Ca' Rezzoni-
co).

so wiinschenswert, dass er sie mit grolem materiellem Aufwand auf hohem
kiinstlerischem Niveau realisieren lieR? Was sagt sie schlieflich iiber die Erfah-
rungen der Venezianer mit den Afrikanern bzw. mit ihren Mébeln?

Wandlungen: Korper und Materialien

In diesen Zusammenhang gehort die komplexe Geschichte des franzdsischen
Wortes guéridon,0 als welche die freistehenden Vasentrdger im Mobiliar Andrea
Brustolons, und insbesondere die Afrikanerfiguren, bezeichnet werden konnen.
Als guéridon ab 1614 in Kontexten um den koniglichen Hof erstmals auftaucht,
hat es zugleich mehrere Verwendungen: Es ist ein Refrain, dessen onomatopoeti-
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sche Kldnge den hellen Tréllerlaut der Schalmei und den tiefen Dauerton des
Bourdons eines Dudelsacks evozieren; aufRerdem eine Bezeichnung fiir den ent-
sprechenden ldndlich-lustigen Tanzliedtyp insbesondere aus der Region Poitou;
und auch noch der Eigenname einer Personifizierung dieses Amisements, wobei
man sich Guéridon als einen béduerlichen, frohlichen und geistreichen, dichten-
den und singenden, anziehenden jungen Mann vorzustellen hat. Ab etwa 1650
begegnet man aber dem Wort auch mit einer ganz anderen Bedeutung: als Be-
zeichnung eines einbeinigen Mobelstiickes, genauer eines Leuchter- bzw. Bei-
stelltisches (letztere Bedeutung hat sich durchgesetzt und ist heute nicht zuletzt
in der Sprache der Luxusrestaurants gebrauchlich). Diese Sinnverschiebung wird
dadurch erkladrt, dass manche Hofballe der Zeit durch Rundtanze landlichen Cha-
rakters eréffnet wurden, in denen man Guéridons sang und Fackeln trug: Von der
Figur des Guéridons als Fackeltdnzer, der mit seinen Witzen entlarvte und ver-
fiihrte, bis zum Mobel Guéridon als Leuchtertrdger, der die Rdume erhellte und
verzierte, war es eigentlich ein kleiner Schritt — zumal die selben Handwerker
aus dem Poitou Dudelsdcke wie auch Mobel drechseln konnten, und menschliche
Figuren hdufig zum Dekor zeitgendssischer Mdbel gehorten.

Mehrere Inventare belegen, dass diese holzernen Guéridons sich schnell in
den franzosischen Adelshdusern aus der zweiten Halfte des 17. Jahrhundert ver-
breitet haben; zurzeit Ludwig des XIV. soll es 455 davon in Versailles gegeben ha-
ben; oft wurden sie in Paaren verwendet.!! Mohren bzw. Schwarze waren von
Anfang an unter den Guéridon-Figuren besonders verbreitet — bis zu dem Punkt,
dass der Lexikograph César-Pierre Richelet (1626—1698) in seinem Nouveau Dicti-
onnaire frangois schreiben zu konnen glaubte, dass das Wort selbst «aporté
d’Afrique», also aus Afrika gebracht worden waire, und zundchst ein Objekt be-
zeichnete, bevor man es «métamorphosa en homme», «in einem Mensch verwan-
delte».? Diese Prdsenz der Mohren als Guéridon-Figuren ldsst sich aber zundchst
umgekehrt dadurch erkldren, dass Mohren o6fter in Balletten oder Maskeraden
am Hof vorkamen, wie auch der allegorische franzdsische Bauer Guéridon — und
dass sie dort als Exoten nicht unbedingt sehr viel fremder als dieser gewirkt ha-
ben mégen. Aullerdem waren bereits die ersten bezeugten Guéridon-Mobel aus
Ebenholz gefertigt,!? und man muss empfunden haben, dass dies mit der Darstel-
lung von Mohren bestens einhergehen wiirde. So wurden die Mohren-Tédnzer, de-
ren Rolle jener der unterhaltenden Guéridon-Figur dhnelte, zusammen mit dieser
zu ebenhdlzernen Guéridon-Mdobeln.

Vergleichen wir nun diese franzdsische Guéridon-Tradition mit den venezia-
nischen Vasentrdgern Andrea Brustolons, so fillt auf, dass die dort fréhlich-tan-
zenden Figuren hier Ketten tragen, und dass sie in ihrer Nacktheit zwar noch ver-
fithrerisch, aber auf jeden Fall nicht mehr lustig aussehen. Die Verwandlung des
leuchtend polierten Ebenholzes wird dabei von anderen Materialien begleitet
und kommentiert. Es sind zundchst die Glasaugen, die neben der Kunstfertigkeit
des Schnitzers zur Belebung der Skulpturen beitragen und somit dazu, dass das
schwarze Holz iiberzeugend fiir die schwarzen Korper steht!* — ein Effekt, der
auch durch den echten Schmuck verstdrkt wurde, den viele Figuren urspriinglich
trugen.s Vor allem aber sind es zwei weitere Materialen, die mit dem Ebenholz
zusammenwirken, wobei seine Eigenheiten jeweils durch Kontraste thematisiert
werden: das in Europa heimische Buchsbaumholz, das in den Mobeln sehr pra-
sent ist, und das helle, glanzende Porzellan der ferndstlichen Vasen.
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4 Andrea Brustolon, Stuhl (Détail), um 1706, Venedig, Museo del settecento veneziano (Ca' Rezzonico).

Waéhrend die Bearbeitung des fiir die schwarzen Figuren verwendeten Eben-
holzes darauf angelegt ist, seine Holznatur vergessen zu lassen, wird das Buchs-
baumholz nicht nur fiir alle nicht-schwarzen Figuren benutzt, sondern auch
vielfach so prapariert, dass seine pflanzliche Herkunft deutlich herausgestellt
erscheint. Obwohl auch hier eine Patina das rohe Holz iiberdeckt, steht es an vie-
len Stellen geradezu ikonisch fiir das gewachsene Naturmaterial. Das wird be-
sonders in den Armlehnen und Querstreben der Stiihle deutlich, die als knorrige
Aste geformt sind, aus denen junge Triebe hervortreten: Ihre Abschliisse zeigen
eine mit reliefierten Jahresringen figurierte Schnittfliche, wobei die vorderen
Enden auf eine frontale, die hinteren auf eine seitliche Ansicht ausgerichtet sind
(Abb. 3 + 4). Diese Fiktion eines unbearbeiteten Zustandes betont assoziativ und
kontrastierend die vermeintliche, natiirliche Wildheit der in Ebenholz darge-
stellten Afrikaner® — wobei sowohl das Holz als auch die Afrikaner gleicherma-
Ren als dienende Mobel gebédndigt sind.

Die Situierung der Ebenholzkorper unter von ihnen getragenen Porzellanva-
sen entspricht der damaligen kulturellen Hierarchie zwischen schwarz und weiR.
Diese Farbopposition hatte seit dem 16. Jahrhundert an Bedeutung zugenommen
und mit ihr auch die Vorstellung, dass die <schwarzen> Afrikaner und (weifRen» Eu-
ropdern in einem radikalen Gegensatz stehen wiirden'’. Ebenholzfiguren und
Porzellanvasen kommen hier aber auch zueinander, indem sie — einmal als Men-
schenbilder, einmal als autonome Dinge — die Kontinente Afrika und Asien dar-
stellen, und auch weil sie als glanzende und seltene Materialien ein dhnliches Er-
staunen hervorgerufen haben miissen. Dabei war die europdische Begierde fiir
Porzellan besonders grof3. Als Pietro Venier in den Jahren vor oder um 1706 sein
Mobiliar realisieren lief3, gab es noch keine Porzellanmanufakturen in Europa:
Erst 1710 gelang es in Meif3en, das «weilRe Gold> zu produzieren®8. Bis dahin rank-
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ten sich um seine Herstellung technische Legenden.!® Das Geheimnisvolle, das
mit der Entstehung des fremden, extrem weil3en Porzellans verbunden war, durf-
te sich in der unmittelbaren Ndhe der beiden Materialien auf das extrem schwarze
und exotische Ebenholz iibertragen haben: So erschienen die Afrikaner nicht nur
als gebandigte Wilde, sondern auch als rdtselhafte und zu bewundernde Wesen.

Erfahrungen: Mébel und Taten

Die Darstellung schwarzhdutiger Menschen hatte in Venedig bereits eine lange
Geschichte. Insbesondere das Motiv des schwarzen Tiirken, das heute in sich zu-
néchst widerspriichlich erscheinen mag, der ethnischen Durchmischung des ot-
tomanischen Reiches aber durchaus entsprach, war etwa vom Ende des 15. bis
zum Ende des 17. Jahrhunderts geldufig: In Venedig verkorperte es Alteritét, evo-
zierte aber auch die eigene Praxis, sich von exotischem Personal bedienen zu las-
sen. Ein kolossales Grabmal, das 1669 in der Kirche der Franziskaner (Chiesa dei
Frari) fiir den Dogen Giovanni Pesaro (1658—1659) errichtet wurde, stellt dabei ei-
ne Wende dar: Die Darstellung von vier steinernen iiberlebensgrolen Atlanten
als machtig leidende Schwarze markiert eine viel aggressivere Haltung, als bis
dahin zu beobachten war. Dem entspricht die dazugehorige Inschrift, welche (in
Wirklichkeit illusorische) Siege des Dogen wéhrend des Krieges gegen die Tiirken
auf Kreta beschwort — Venedig hatte diese Insel gerade 1669 endgtiltig an die Ot-
tomanen verloren.?? Noch brutaler erscheint die Schnitzerei zweier Sklaven in
Ketten, welche ab etwa 1684 die Heckseiten des Kriegschiffes (der galea) von
Francesco Morosini (1619-1694) zierten, der schon 1669 Fithrer der veneziani-
schen Flotte gewesen war, und ab 1688 als Doge wéhrend den intensivsten Aus-
einandersetzungen des GroRen Tirkenkrieges regierte.?! Die Sklavenbilder An-
drea Brustolons sind nicht viel spdter entstanden und miissen auch vor diesem
Hintergrund wahrgenommen worden sein. Um sie prdziser einzuordnen, ist nun
ein biographischer Zugang nétig.

Die historische Person Pietro Venier schien nach den bisherigen Untersuchun-
gen ein vollig Unbekannter zu sein, aber einiges ldsst sich doch in Erfahrung
bringen. Die Familie Venier war eine der mdachtigsten in Venedig. So erinnerte
Casimir Freschot in der zweiten Edition seines Verzeichnisses La Nobilta‘ Veneta,
die 1706 erschien — das Jahr, das auch auf einem der M6bel angegeben wird — an
nicht wenige ruhmreiche Mitglieder: Kaiser Valerian in der Antike; ein Patriarch
von Grado im Jahre 821; der Doge Antonio Venier am Ende des 14. Jahrhunderts;
Francesco Venier, auch Doge von 1554 bis 1556; Sebastiano Venier, der 1571 als
capitano general da mar mit 75 Jahren heldenhaft in Lepanto gegen die Tiirken
kdampfte und 1577 ebenfalls Doge wurde; und schlieRlich in aktueller Zeit die Pro-
kuratoren Piero Venier, der gerade verstorben war, und Girolamo Venier.?? Es
bleibt tatsdchlich schwierig, die genauen Verwandtschaften und Verantwortun-
gen der einzelnen Angehorigen der in mehrere Zweige geteilten Familie Venier
zu identifizieren. Doch in den 1753 von Antonio Tasca ergdnzten Arbori de’ patri-
tii veneti oder Bdume der venezianischen Patrizier, die Marco Barbaro (1511-1570)
angelegt hatte?3, ist registriert worden, dass unser Piero [Pietro] Venier vom
Zweig San Vio, der &lteste von sieben Briidern, von 1647 bis 1726 lebte und unter
anderem «capo del consilio de X» wurde — eine wichtige Funktion, denn der Rat
der Zehn war ein zentrales juristisches und politisches Gremium der Seerepu-
blik.2*
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Damit ist bestdtigt, dass Pietro Venier den méachtigsten Kreisen der venezia-
nischen Gesellschaft angehorte, und mit dem Auftrag eines Mobiliars fiir das por-
tego seines Palastes entsprechende Anspriiche verfolgt haben diirfte. Die Erinne-
rung an die Taten von Sebastiano Venier in Lepanto, und in jlingerer Vergangen-
heit an jene von Lorenzo Venier, der 1688 capitan estraordinario delle navi unter
Francesco Morosini war und 1689 von einem Fahnenfliichtigen getétet wurde,?>
mag ihn fiir den militdrischen Aspekt des Ensembles geleitet haben.26 Dabei
konnten auch zwei Untersétze fiir Kabinette in der Sala dei Paesaggi des Palazzo
Colonna in Rom anregend gewirkt haben, die zwischen 1678 und 1680 von
Franz I. und Dominikus Stainhart angefertigt wurden: Sie weisen ebenfalls unter-
worfene, orientalische Ebenholzfiguren auf, welche an die Beteiligung von Mar-
cantonio Colonna am Sieg von Lepanto iiber die Osmanen (1571) erinnern, in dem
er im pdpstlichem Auftrag neben Sebastiano Venier im Dienste Venedigs eine
fiihrende Rolle iibernommen hatte.?” Ein Romaufenthalt Andrea Brustolons gera-
de in diesen Jahren wird vermutet.?8 Fiir die reprasentative Funktion der Mobili-
ars konnten aber auflerdem die Karrieren von zwei anderen Mitgliedern der Fa-
milie Venier wichtige Impulse gegeben haben: Der Bruder des Auftraggebers
(und spaterer Prokurator) Girolamo hat als Botschafter Venedigs am Hofe Lud-
wigs des XIV. von 1682 bis 1688 gewirkt, und wurde in diesem Amt von einem
anderen Pietro Venier (aus dem Zweig Sant Agnese) abgeldst, der von 1688 bis
1695 in Versailles blieb.29 Es ist denkbar, dass sie die dort in Mode stehenden
Guéridons als Mobelform, die oft Mohrenfiguren in Ebenholz zeigte, kennenge-
lernt und davon in Venedig erzdhlt haben. So konnte sich das private Mobiliar
Pietro Veniers an reprdsentativen Bildwerken der Seerepublik, an einem &hnli-
chen Vorhaben in Rom, oder auch an Versailles orientiert haben. Zugleich kombi-
nierte es die beiden bisher bekannten Motive der Schwarzen als exotisches
Dienst- bzw. Unterhaltungspersonal wie auch als unterworfene Tiirken.

Doch die Darstellungsmodi der Afrikaner im Mobiliar Veniers sind differen-
ziert und fithren iiber diese Themen hinaus. Als Guéridons werden sie nackt und
angekettet regelrecht ausgestellt, und als nicht nur den Venezianern, sondern
auch den nach Venedig importierten Vasen untergeordnet gezeigt. Die Stiihle,
wo sie Armlehnen in Astform auf ihren Schultern tragen, zeigen sie in einem neu-
en Arbeitszusammenhang; und ihre schiere Anzahl verschafft ihnen eine bisher
unbekannte Prdsenz. In Anbetracht der zunehmenden Relevanz des transatlanti-
schen Handels mit afrikanischen Sklaven fiir Europa drangt sich auf3erdem die
Frage auf, ob die schwarzen Figuren auch auf dieses aktuelle Geschaft verwei-
sen.30 Ludwig der XIV. hatte im Jahr 1674 die Compagnie du Sénégal gegriindet,
um den Import bzw. die Deportation afrikanischer Sklaven etwa auf die Antillen
zu befordern, und er liefs 1685 — als Girolamo Venier gerade an seinem Hof weilte
— den Code noir verkiinden, in dem die Verpflichtungen der Sklaven und ihrer
Herren festgehalten wurden. Dieser Code noir beinhaltet eine auch in Bezug auf
die Sklaven Brustolons bemerkenswerte Regelung: «Déclarons les esclaves étre
meubles», fiihrt dort Louis XIV. an, «wir deklarieren, dass die Sklaven Mobel
sind»31. Damit war gemeint, dass sie wie bzw. als Waren (oder Tiere) unabhdngig
von einem Wohn- bzw. Arbeitsort verkauft oder vererbt werden durften. Der ju-
ristische Begriff des res mobilis bzw. bewegliches Gut existierte schon in der ré-
mischen Antike, und wurde im Mittelalter ins Franzosische tibersetzt, aber der
Begriff meuble erfuhr gerade im 17. Jahrhundert eine Spezialisierung. Er bezeich-
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nete nicht mehr bewegliche Giiter im allgemeinen, sondern nur noch mobile Ob-
jekte mit festen Formen, mit denen Rdume eingerichtet bzw. bewohnbar oder
nutzbar gemacht werden. Dieser moderne Sinn von meubles (bzw. Mdbel oder
mobili im Italienischen) dominiert bis heute.32

Dass sowohl die dargestellten Sklaven als auch die sie darstellenden Mdbel»
mit demselben Wort erfasst werden konnten, wobei sich mit dem verwandten
Begriff des (Mobiliars> die Idee eines durchgehenden Ensembles dieser verding-
lichten Menschen und figurierten Gegenstdnden ergibt, ist ein beeindruckender
Befund. Tatsdchlich ldsst sich das Mobiliar Pietro Veniers aus dieser Perspektive
erschlief3en, und viel mehr noch: Andrea Brustolon hat diesen Aspekt durch viele
Details zum eigentlichen Thema des Ensembles gemacht. So wird der materiali-
sierenden Identifizierung der afrikanischen Kérper mit dem Ebenholz durch die
Nachahmung frisch geschnittener Aste im geschnitzten Buchsbaumholz ein kom-
mentierendes Prinzip zur Seite gestellt; und die Sklavenfiguren sind nicht nur
passive Mobel oder Teile davon, sondern sie reagieren auf die Porzellanvasen, die
sie mit ihren betérenden Glasaugen anschauen. Auch die Idee der Mobilitdt, wel-
che die Wurzel des Begriffes <MobeD bildet, ist in diesem Mobiliar zentral: Von al-
len Blickwinkeln her scheinen die Figuren um ihr Gleichgewicht zu ringen, und
ihre fingierte Beweglichkeit wird durch die Ketten und die kostbare Last sowohl
eingeschréankt als auch betont. Die dreidimensional dargestellten Kérper wirken
auch bewegend auf die Betrachter und Nutzer der Mobel, wenn sie sich auf ihre
Schonheit und Nacktheit einlassen, eine Relation zur eigenen Statur und den ei-
genen Gesten herstellen, ihre eigene Hautfarbe mit jener der Figuren verglei-
chen, oder wenn sie sich einfach eingeladen fiihlen, sich in die Stiihle zu setzen.
Sinnbildlich fiir diesen Zusammenhang, und wohl eine Pointe der Arbeit Brusto-
lons, sind schlielich die aus langen Buchsbaumstécken virtuos herausgearbeite-
ten Ketten, die am Hals der Schwarzen hdngen und bis zu ihren FiiRen reichen:
Im Gegensatz zu ihren Kérpern sind sie in der eigenen Hand beweglich, und fiih-
len sich iiberraschenderweise federleicht an — selbst Museumsbesucher sind
trotz des Verbots angezogen, sie anzufassen, und zu Venier-Zeiten wird der Ef-
fekt nicht weniger spektakuldr gewesen sein. So wurde im portego des Venier-Pa-
lastes ein komplexer Verhandlungsraum instauriert und inszeniert, in dem die
Mobel nicht nur degradierende Objektivierungen unterworfener Afrikaner in
Ebenholz waren: Tag fiir Tag wurden die Bewohner und Besucher durch sie zu be-
stimmten physischen Umgangsformen gezwungen, und sie prdgten in durchaus
subjektiver Weise ihre Vorstellungen.33

Nachbilder der Sklaverei. (Bois d’ébéne» und ebony, 19.—21. Jahrhundert

Die Ebenholzbilder Andrea Brustolons rufen bei heutigen BetrachterInnen spdte-
re Darstellungen der Sklaverei in Erinnerung, die in Zusammenhang mit dem
massenhaften transatlantischen Sklavenhandel entstanden sind, der im 18. Jahr-
hundert mit mehreren Millionen nach Amerika deportierten Afrikanern seinen
dramatischen Hohepunkt erreichte.3* Der amerikanische Kiinstler Fred Wilson
hat in diesem Sinne einen Beitrag zur venezianischen Kunstbiennale von 2003
gestaltet, in dem er die nach wie vor massive Prdsenz orientalischer Mohrendar-
stellungen in Venedig kritisch in Szene setzte.3> Doch der Nachklang der baro-
cken Ebenholzbilder in der heutigen Welt geht weit iiber die venezianische Bild-
tradition oder eine punktuelle Kunstinstallation hinaus. Wer heute im Internet
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eine Bildrecherche unter dem englischen Stichwort <ebony» durchfiihrt, erhalt
kaum Ebenholz zu sehen, dafiir aber viele schwarze, junge, meist wenig bis gar
nicht bekleidete Frauenkérper. Dazwischen drangt sich ziemlich weit oben eine
entbloRte schwangere Schauspielerin auf einem Cover der afroamerikanischen
Zeitschrift Ebony, die seit 1945 monatlich erscheint und mit dem Motto «Its more
than a magazine... it’s a movement» wirbt.36 Fiigt man noch zu «ebony> das Such-
kriterium «slave) hinzu, so kommt man endgiiltig ins Reich der Triebe. Ethnischer
Stolz, Schonheitsbeschworung und die Kommerzialisierung sexueller Unterwer-
fungsfantasien treffen sich somit auf ungeahnte Art in einer bildmachtigen Flut.
So erscheint es zum Abschluss dieser Studie angebracht, den Weg dieser heute
wirkenden semantischen Assoziation der schwarzhdutigen Menschen mit dem
Material Ebenholz historisch zuriickzuverfolgen.

Ein bedeutendes Vehikel der Identifikation schwarzer Korper mit dem Eben-
holz scheint die Sprache der letzten franzdsischen Sklavenhédndler gewesen zu
sein. Aufschlussreich ist eine Kurzgeschichte, die Prosper Mérimée (1803-1870)
im Jahr 1829 unter dem Titel Tamango veroffentlichte. Sie gilt als «the most im-
portant literary representation of the slave trade in French and perhaps the most
influential representation to the French slave trade of any kind»37, und wird im
Trésor de la langue frangaise als Nachweis fiir die Wortbedeutung von «bois d’ébéne
als Sklave angegeben.3® Tamango ist ein schwarzer Sklavenhéndler, der selbst
Sklave wurde und auf dem Schiff nach Amerika eine Revolte anfiihrt. Der Kontext,
in dem Mérimée schrieb, war ein besonderer: Der Sklavenhandel war 1815 in
Frankreich verboten worden, wurde aber noch geduldet, trotz des Drucks der
Engldnder, die auch auf der guineischen Kiiste Wache hielten. Die Sklaverei selbst
wurde erst 1833 in den englischen Kolonien und 1848 in den franzdsischen abge-
schafft. Die Bezeichnung Ebenholzhdndler fiir Sklavenhéndler wird in Tamango
explizit auf diese Situation der illegalen Fortfithrung ihrer Aktivitdt bezogen:

Quand la traite des Neégres fut défendue, et que, pour s’y livrer, il fallut non seulement tromper la

vigilance des douaniers frangais, mais encore, et c’était le plus hasardeux, échapper aux croiseurs

anglais, le capitaine Ledoux devint un homme précieux pour les trafiquants de bois d’ébéne.3°

(Seit der Negerhandel verboten war und es, fiir diese Art von Geschéft, nun nicht nur da-

rauf ankam, die Wachsamkeit der franzdsischen Hafenzoéllner zu tduschen, was nicht

sonderlich schwer war, sondern auch — und dazu gehérte schon etwas mehr Waghalsig-

keit — den englischen Kreuzern aus der Kiellinie zu gehen, wurde der Kapitdn Ledoux zu

einem unbezahlbaren Manne fiir die Ebenholzhéndler.)*0
Der Autor fiigt eine erkldrende Anmerkung hinzu: (Trafiquants de bois d’ébéne»
ist ein «Nom que se donnent eux-mémes les gens qui font la traite», also ein
Spitzname, den die Héndler sich selber zulegen. Der Begriff war also den Lesern
nicht geldufig, und Ebenholz> war zundchst fir schwarze Menschen eine Fremd-
bezeichnung, die eigentlich in Bezug auf die Handler verwendet wurde. Vor Ta-
mango kommt der Ausdruck etwa in zwei Sklavenhdndlerbriefen von 1824 vor,
welche 1826 in dem sich gegen die Sklaverei engagierenden Journal de la Société
de la Morale chrétienne mit demselben Hinweis veréffentlicht wurden, dass es sich
dabei um Berufsslang handelt: Diese Publikation konnte die Informationsquelle
des Schriftstellers gewesen sein“!. Die Metapher wird in diesen Texten konse-
quent gefiihrt, wobei auch von Baumstiimpfen» (<souches)) und «Holzscheiten
(«biiches) die Rede ist. Sie war ein tarnender Euphemismus: Ein 1828 in Paris ge-
drucktes, abolitionistisches Werk, das Mérimée moglicherweise kannte, erklart,
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dass sie auch fiir die illegalen Versicherungsvertrage auf Sklavenladungen und
fiir die Werbung in den franzésischen Hafen benutzt wurde.*? Daher ist es frag-
lich, ob der Ausdruck tatsdchlich bereits vor dem Verbot des Sklavenhandels kur-
sierte, wie fir das 18. Jahrhundert im Dictionnaire historique de la Langue Fran-
¢aise vermutet wird“? — jedenfalls hat ihn die abolitionistische Propaganda be-
kannt gemacht, um die Unmenschlichkeit der Handler vorzufiihren.

Wie waren die illegal agierenden franzésischen Sklavenhdndler des frithen 19.
Jahrhunderts dazu gekommen, ihre menschliche Ware als Ebenholz zu benennen
— wenn man nicht unbedingt annehmen mochte, dass sie die seit etwa 1650 ge-
laufigen Guéridon-Figuren kannten und von ihnen angeregt wurden? Exotische
Holzer waren ein fester Bestandteil des frithneuzeitlichen atlantischen Dreiecks-
handels, der Feuerwaffen, Metalle oder Manufakturwaren von Europa nach West-
afrika fiihrte, von dort dann Sklaven nach Amerika, um schlieRlich aus Amerika
etwa Zucker, Rum und Baumwolle nach Europa einzufiihren. Auch Holzstdmme,
welche der Befestigung der Waren auf den Schiffen oder ihrer Reparatur oder Be-
lastung dienten, wurden insbesondere in den europdischen Hafenstddten zu
kostbaren Mobeln verarbeitet, so etwa in Nantes oder Bordeaux vom 17. bis zum
Anfang des 19. Jahrhunderts.** Am geldufigsten war dabei das Mahagoni,*> neben
vielen anderen Arten wie dem Palisander und dem Amaranth. Das Ebenholz
scheint dabei seltener gewesen zu sein, aber gerade vor diesem Hintergrund mag
es fiir die Sklavenhdndler naheliegend gewesen sein, eine schwarze exotische
(Ware», die eigentlich keine mehr sein durfte, mit dem Namen einer anderen, be-
sonderen, und bis dahin noch legalen, zu bezeichnen. Moglicherweise wurde die
Bezeichnung bois d’ébéne; erst im Moment ihrer Bekanntmachung durch die Abo-
litionisten auch auf die frithere Zeit zurtickprojiziert, was dann iiber Tamango hi-
naus besonders in den Titeln franzdsischer (Populdr-)wissenschaftlicher Werke
des 20. Jahrhunderts fortgefiihrt wurde.*¢ Dazu kamen auch engagierte Stimmen:
Der ruhmvolle franzdsische Reporter Albert Londres (1884—1932) hat 1929 seinen
Reisebericht mit dem Titel Terre d’Ebéne. La Traite des Noirs verdffentlicht, in dem
er die franzosische Kolonialpolitik im Kongo anprangerte, und sich insbesondere
iiber die Zwangsarbeit beim Bau der Eisenbahnlinie Congo-Océan empdrte, welche
viele Todesopfer forderte — der Titel Terre d’Ebéne machte klar, dass die verbotene
Sklaverei fortgesetzt wurde.*” Auf ebendiese kongolesische Baustelle spielte auch
der haitianische Schriftsteller und Politiker Jacques Roumain in einem 1945 post-
hum erschienen Gedichtband Namens Bois-d’ébéne an, in dem er schlieRlich die
stillen schwarzen Leichen mit Bahnschwellen aus Ebenholz verglich: «Mais je sais
aussi un silence | un silence de vingt-cinq mille cadavres négres | de vingt-cing
mille traverses de Bois-d’Ebéne | Sur les rails du Congo-Océan».48

Moglicherweise hat die frankophone, literarisch-politische Bewegung der Né-
gritude, die sich zwischen den beiden Weltkriegen entfaltet hat und das
«Schwarzsein» als positive Qualitdt feierte, die Umkehrung der Ebenholzreferenz
ins Positive und Identifikationsstiftende fiir die Nachfahren der betroffenen Skla-
ven befordert. Doch diese Wandlung war bereits dlter, und mag in erste Linie
iber ein Zitat des englischen Klerikers und Historikers Thomas Fuller (1608—
1661) erfolgt sein, der in seinem 1642 erschienen Werk The Holy State and the Pro-
fane State Verhaltensregeln vorgeschrieben hatte. Demnach sollte der «Good Sea
Captain» keine «negroes or savages» iiber Bord werfen, wenn er ein Schiff kaper-
te, und sie stattdessen als Gottes in Ebenholz geschnittene Bilder sehen, wie sie
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ebenso aus Elfenbein bestehen kénnten.*® Der Ausdruck «God’s image cut in ebo-
ny» stammt also wie die materiellen Ebenholz-Sklavenbilder aus der Barockzeit.
Er scheint im 19. Jahrhunderts breit zirkuliert zu haben,’° und hat wahrschein-
lich auch den Namen des Magazins Ebony inspiriert. Seit dessen Grindung im
Jahre 1945 breitete sich die Ebenholzreferenz noch weiter aus, nun ohne christli-
chen Verweis, und offensichtlich als ein vorwiegend dsthetischer Begriff — wéih-
rend die politische Diskussion um die (Selbst-)Bezeichnung der Nachfahren afri-
kanischer Sklaven in Amerika von den Termini «Colored>, (Negro», <Black), und (Afri-
can (bzw. Afro-)American, bestimmt wurde.?! Der Siegeszug des Begriffes «ebony»
als Bezeichnung einer pornographischen Spezialitdt ist wohl ein jiingerer. Es ist
zu vermuten, dass diese Bilder, insbesondere wenn sie sadomasochistisch, «inter-
racial oder auch beides zusammen sind, sowohl auf der Opfer- als vielleicht noch
mehr auf der Taterseite eine Rolle in der Verarbeitung des kollektiven Traumas
der Sklaverei spielen, was hier nur angedeutet werden kann.>? Die Fantasie der
exotischen Liebessklaven ist an sich jedenfalls nicht neu: Bereits 1609 wurde am
franzosischen Hof ein Stiick mit dem Namen Boutade des mores esclaves d’amour,
delivrez par Bacchus aufgefiihrt.>3 Es imaginierte wilde Fremde, die von Cupido zu
Sklaven gemacht wurden und ob der Schonheit der Frauen nicht nur gereist wa-
ren, sondern sogar ihre Ketten liebten. Dann kam Bacchus, er lud sie zum Trinken
ein, und befreite sie dadurch — ein Zusammenhang von Leid, Lust und Genuss,
der schlieRlich auch bei den Empfangen im Hause Venier geherrscht haben mag.
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Anmerkungen

1 Der Kurator Alberto Craievich hat mir
groRziigigerweise die Moglichkeit gegeben,
dort an einem SchlieRtag zu arbeiten. Dieser
Aufsatz widre ohne die produktiven Arbeitsbe-
dingungen am Deutschen Studienzentrum in
Venedig, wo ich mich im Mai und Juni 2013 als
wissenschaftlicher Gast aufhalten durfte, nicht
entstanden. Ich mdchte mich bei den Stipendia-
tinnen des Studienzentrums, und auch bei den
TeilnehmerInnen am Kolloquium von Ulrich
Pfisterer in Miinchen, fiir Anregungen herzlich
bedanken.

2 Die Mobel der Serie wurden bisher noch
nicht vollstdndig beschrieben bzw. durch Foto-
graphien veréffentlicht, was auch an dieser
Stelle nicht geschehen kann. Vgl. Clelia Alberi-
ci, I mobile veneto, Mailand 1980, S. 162—184;
Andrea Brustolon. 1662—1732. Il Michelangelo del
legno, hg. v. Anna Maria Spiazzi, Massimo De
Grassi u. Giovanna Galasso, Ausst.-Kat., Bellu-
no, Palazzo Crepadona, Mailand 2009, Nr. 17—
25; vgl. auch Nr. 59 und 119-122.

3 Die aktuellen Tapisserien dieser Stiihle
konnten zeitgendssich sein, sind aber wohl
nicht die Originale, denn zugeflickte Locher auf
den Riickenlehnen, die den aktuellen Armenleh-
nen nicht entsprechen, weisen sie als eine
Zweitverwendung aus. Vgl. Francesco Pertega-
to, «Ca’ Rezzonico: i seggioloni Venier di An-
drea Brustolon a Ca’ Rezzonico. Restauro con-
servativo delle tappezzerie ricamate», in: Bollet-
tino/Civici Musei Veneziani d’Arte e di Storia,
1983/1984, Bd. N.S. 28, S. 62—69, hier 62-63.

4 Vgl Elena Bassi, Palazzi di Venezia. Admi-
randa urbis Venetae, Venedig 1976, S. 356—358.
Bei den Bildern handelt es sich um eine Radie-
rung in dem Werk Singolarita di Venezia von
Vincenzo Coronelli, dem offiziellen Kosmogra-
phen der Republik Venedig (um 1709), und eine
Zeichnung aus dem umfangreichen Konvolut
Admiranda urbis Venetae, das ein englischer
Héndler und Kunstliebhaber an Antonio Visen-
tini (1688-1782) bestellt hatte (um 1730-
1740).

5 Vgl zu den porteghi und speziell zu ihren
Gemadlden im 16. Jahrhundert Monika Anne
Schmitter, «The Quadro da Portego in six-
teenth-century Venetian art», in: Renaissance
quarterly, 2011, Bd. 64, Heft 3, S. 693-751.

6 Die beiden Flussfiguren sind denen am
Brunnen von Bernini auf der Piazza Navona in
Rom nah, die Sklavengruppe dem Raub der Sa-
binerinnen von Giambologna in Florenz.

7 Die Zugehorigkeit der einzelnen Vasen zu
den Mobeln ldsst sich nicht beweisen und das
Museum bewahrt mehr in Frage kommende Va-
sen auf, als Platz auf den Mobeln ist. Ich danke
dem Kurator Alberto Craievich fiir diese Aus-
kunft.
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8 Vgl. zum Zusammenleben mit Mdbeln in ei-
nem anderen sozialen Kontext Mimi Hellman,
«Furniture, Sociability, and the Work of Leisure
in 18th-Century France», in: Eighteenth-Century
Studies, 1999, Bd. 32, Heft 4., S. 415-445.

9 Vgl. Katja Wolf, «Und ihre siegreichen Rei-
ze steigert im Kontrast ein Mohp: weifle Da-
men und schwarze Pagen in der Bildnismale-
rei», in: WeifSe Blicke. Geschlechtermythen des Ko-
lonialismus, hg. v. Viktoria Schmidt-Linsenhoff
u. Karl Holz, Marburg 2004, S. 19-36; Viktoria
Schmidt-Linsenhoff, «mit Mohrenpage», in:
dies., Asthetik der Differenz. Postkoloniale Per-
spektiven vom 16. bis 21. Jahrhundert. 15 Fallstu-
dien, 2 Bde., Marburg 2010, Bd. 1, S. 249-266.
10 Vgl. zum Folgenden Fritz Nies, «Zum Ur-
sprung von Fr. Guéridon und seiner Geschichte
im 17. Jahrhundert», in: Germanisch-Romanische
Monatsschrift, 1967, Bd. N.F. 17, S. 353-364.

1 Vgl. Henry Havard, Dictionnaire de I'ameu-
blement et de la décoration depuis le XIIle siécle
jusqu’a nos jours, 4 Bde., Paris 1887-1890, s.v.
«Guéridomn, Bd. 2, col. 1108-1113.

12 César-Pierre Richelet, Nouveau Dictionnaire
frangois contenant généralement tous les mots, les
matieéres |[...], K6ln 1694, S. 476. Diese Erkldrung
findet sich noch nicht in der ersten Edition von
1680.

13 Bereits die antiken Griechen kannten das
schwarze, tropische Ebenholz, das erst sichtbar
wird, wenn der Ebenholzbaum geféllt und das
dullere, jlingere Holz entfernt wird. Sie nannten
es ¢fevoc. Im europdischen Mittelalter wurde es
zuerst fir kleine Objekte wie Messergriffe oder
Késtchen benutzt; ab dem 16. Jahrhundert fiir
Mobel; um 1600 wurde es geldufiger und vor al-
lem die Portugiesen und die Holldnder intensi-
vierten in den ersten Jahrzehnten des 17. Jahr-
hunderts den Handel, insbesondere mit der auf
Madagaskar und Mauritius vorkommenden Art
Diospyros perrieri. Das franzdsische Wort «€ébé-
nister fiir Kunsttischler ist entsprechend im
17. Jahrhundert entstanden. Vgl. die Einleitung
in Agnés Bos, Meubles et panneaux en ébéne. Le
décor des cabinets en France au XVlle siécle, Paris
2007 (ein Katalog zu Pariser Ebenholzkabinet-
ten der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts im
Musée national de la Renaissance — Chéateau
d’Ecouen) und Dictionnaire historique de la
langue frangaise, hg. v. Alain Rey, Paris 1992; re-
vidierte Ed., 3 Bde., Paris 2007, Bd. 1, S. 1155.
14 Die Augen wurden sicher auf der nahen In-
sel Murano angefertigt. Vgl. zu dieser in zeitge-
néssischen Holzskulpturen geldufigen Technik
Maria Donata Mazzoni, «Le techniche di realiz-
zazione degli occhi di vetro nel XVII secolo con
particolare riferimento ad Andrea Brustolon»,
in: Andrea Brustolon. Opere restaurate. La scultu-
ra lignea in eta barocca, hg. v. Anna Maria Spiaz-

3.2013

kritische berichte



Philippe Cordez Ebenholz-Sklaven

zi u. Marta Mazza, Padova 2011, S. 77—88, hier
bes. S. 82.

15 Der Schmuck ist nicht mehr erhalten, aber
die Locher in den Ohren vieler Figuren lassen
auf seine einstige Existenz schlieRen.

16 Manche der oberhalb der Armlehnen lie-
genden Figuren sind Satyrn, was diesen Aspekt
der Wildheit auch mit ikonographischen Mit-
teln betont.

17 Vgl. Valentin Groebner, «Haben Hautfarben
eine Geschichte? Personenbeschreibungen und
ihre Kategorien zwischen dem 13. und dem
16. Jahrhundert», in: Zeitschrift fiir historische
Forschung, 2003, Bd. 30, Heft 1, S. 1-18; allge-
meiner Michel Pastoureau, Noir. Histoire d’une
couleur, Paris 2008, insbesondere S.113-149
zur «Geburt einer Welt in Schwarz/Weiss» im
16.-18. Jahrhundert und S. 79-87 und 162 zu
Hautfarben.

18 In Venedig unternahm Giovanni Vezzi
1720-1727 erste Versuche der Porzellanherstel-
lung. Er scheiterte aber aus &ékonomischen
Griinden, weil er im Gegensatz zu anderen eu-
ropdischen Manufakturen, die von Herrschern
geférdert wurden, von der Republik weder ge-
schiitzt noch unterstiitzt wurde. Giovanni Fa-
vero, «Old and New Ceramics: Manufacturers,
Products and Markets in the Venetian Republic
in the Seventeenth and Eighteenth Centuries»,
in: At the centre of the old world. Trade and manu-
facturing in Venice and on the Venetian mainland,
1400-1800, hg. v. Paola Lanaro, Toronto 2006,
S. 271-316, hier S. 290-292.

19 Vgl. zur Inszenierung des Porzellans und
seines geheimnisvollen Herstellungsprozesses
bei Brustolon Erin J. Campbell, «Balancing act:
Andrea Brustolon’s «La Forza» and the display
of imported porcelain in eighteenth-century
Venice», in: The cultural aesthetics of eighteenth-
century porcelain, hg. v. Alden Cavanaugh und
Michael E. Yonan, Farnham u.a. 2010, S. 107—
118.

20 Paul H.D.Kaplan, «Black Turks. Venetian
artists and perceptions of Ottoman ethnicity»,
in: The Turk and Islam in the Western eye, hg. v.
James G. Harper, Farnham u. a. 2011, S. 41-66,
S. 57 zum Grabmal. Siehe auch ders., «Italy,
1590-1700», in: The Image of the Black in Wes-
tern Art, hg. v. David Bindman u. Henry Louis
Gates, Jr., 3 Bde., Bd. 3, From the <Age of Discov-
ery to the Age of Abolition. The Eighteenth Centu-
ry, Cambridge, Mass./London 2011, Teilband
1/3, S.93-189, hier S. 183-186 (zum Mobiliar
Venier David Bindman, Bruce Boucher u. Helen
Weston, «The Theater of Court and Church:
Blacks as Figures of Fantasy», ibidem, Teilband
3/3, S.17-76, hier S.36-38) und Jean Michel
Massing, «The Iconography of Mediterranean
Slavery in the Seventeenth Century», in: The Sla-
ve in European Art. From Renaissance Trophy to
Abolitionist Emblem, hg. v. Elizabeth McGrath

u. Jean Michel Massing, London/Turin 2012,
S. 85-120.

21 Schnurrbart und Zopf oder Bart bezeichnen
die Sklaven als Tiirken, sie sind keine Afrikaner.
Die Fragmente befinden sich heute im Museo
Storico Navale in Venedig, vgl. Giovanni Battis-
ta Rubin de Cervin, Bateaux et Batellerie de Veni-
se, Lausanne/Paris 1978, S. 36—41. Zu Morosini:
Kenneth M. Setton, Venice, Austria and the Turks
in the Seventeenth Century, Philadelphia 1991,
s.v. im Index.

22 Casimiro Freschot, La nobilta’ veneta o’ sia
Tutte le Famiglie Patrizie..., 2. Ed. Venedig 1706,
S. 431-434.

23 Vgl. Archivio di Stato di Venezia, Misc.
Cod., s. I: Storia veneta, nn. 17-23, s.v. «Venien.
Ich bedanke mich sehr herzlich bei Thomas Ma-
netsch fiir seine Unterstiitzung.

24 Vgl. Mauro Macchi, Storia del Consiglio dei
Dieci, Turin 1849; Andrea da Mosto, L’Archivio di
Stato di Venezia. Indice generale, storico, descritti-
vo ed analitico, 2 Bde., Rom 1937-1940, Bd. 1,
S.52-60, wo Archivgut beschrieben wird, das
fiir weitere Recherchen zu Pietro Venier rele-
vant sein konnte.

25 Vgl. Setton 1991 (wie Anm. 21), s.v. im In-
dex. Lorenzo Venier stammte nach den Arbori
de’ patritii veneti (wie Anm. 23) aus der Linie «di
San Moisé» bzw. «alli Gesuitti».

26 Die Sorge um venezianische Sklaven in
fremden Landern kann auch mitgewirkt haben:
vgl. dazu Robert C. Davis, «Slave Redemption in
Venice, 1585-1797», in: Venice reconsidered. The
history and civilization of an Italian city-state,
1297-1797, hg. v. John Martin u. Dennis Roma-
no, Baltimore/London 2000, S. 454—487.

27 Vgl. Enrico Colle, Il mobile barocco in Italia.
Arredi e decorazioni d’interni dal 1600 al 1738,
Mailand 2000, S. 94-95 und 96-99 (siehe auch
S. 114, 168-169 und 186 fiir weitere Mobel mit
Sklaven bzw. Afrikanern). Siehe auch Rolf Mi-
chael Schneider, Bunte Barbaren. Orientalensta-
tuen aus farbigem Marmor in der rémischen Re-
prdsentationskunst, Worms 1986 zur altromi-
schen Verwendung von Marmor in ethnischer
Deutung, die Ahnliches mit Ebenholz inspiriert
haben kann.

28 Vgl. jedoch kritisch dazu Massimo De Gras-
si, «Andrea Brustolon: Gli esordi», in: Spiazzi/De
Grassi/Galasso 2009 (wie Anm. 2), S. 17-27, hier
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