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Die Bildnisbiste Laurentius Russingers
Persénlichkeit und plastisches Portrét am Ausgang des 18. Jahrhunderts

Zusammenfassung

Die bisher unbekannte Bildnisbiste des Laurentius Russinger
(1739-1810) vermittelt erstmals eine Vorstellung von der dufle-
ren Erscheinung einer bedeutenden Persénlichkeit der frihen
deutschen Porzellangeschichte. Zunéchst Bossierer und Model-
leur in der Manufaktur von Héchst und danach wesentlich am
Aufbau der Pfalz-Zweibriickener Porzellanfabrik Gutenbrunn
beteiligt, wirkte Russinger ab 1768 zuerst als Direktor und spé-
ter als Besitzer der Manufacture de porcelaine allemande in der
Pariser Faubourg du Temple. Er brachte das Herstellungsge-
heimnis des Hartporzellans nach Frankreich und machte sein bis
zur Revolution duBerst erfolgreich gefihrtes Unternehmen zu ei-
ner der bedeutendsten franzésischen Porzellanmanufakturen
des ausgehenden 18. Jahrhunderts. In den 1960er Jahren fihr-
te die deutsche Kunstwissenschaft eine kontroverse Debatte um
seine kiinstlerischen Qualitéten und seine kunstgeschichtliche Be-
deutung, insbesondere hinsichtlich der Abgrenzung seines
Hochster Schaffens zum Werk Johann Peter Melchiors (1747~
1825). Der Schépfer des inschriftlich bezeichneten plastischen
Brustbilds ist der Sohn des Portrétierten, Ignaz Christoph Russin-
ger (1764 - nach 1806). Er erhielt seine Ausbildung an der Pa-
riser Kunstakademie unter dem Einfluss Jean-Antoine Houdons
(1741-1828) und Augustin Pajous (1730-1809). Das einzige
bisher fiir ihn verbirgte Werk bezeugt nicht nur seine auBeror-
dentlichen kinstlerischen Fahigkeiten, sondern stellt auch die
Grundlage fir die kinftige Ervierung seines CEuvres dar.

Die Bildnisbiste gehort zu jenen Gattungen der Bild-
hauverkunst, die im Bestand des Germanischen Natio-
nalmuseums bisher noch nicht ihrer Bedeutung gemaf
vertreten sind. Daher darf eine namhafte Erwerbung
auf diesem Gebiet als besonders erfreulicher Gewinn
betrachtet werden. Im Jahr 2008 gelang es, das 1785
entstandene Portrat des Laurentius Russinger (1739-
1810), ein leicht iberlebensgrofes, aus Terrakotta be-
stehendes Brustbild, aus dem Kunsthandel zu beschaf-
fen. Uberaus groBziigige Unterstitzung erfuhr das
Museum in diesem Zusammenhang von der Ernst von
Siemens Kunststiftung in Miinchen, die das Bildwerk an-
kaufte und dem Institut als Dauerleihgabe zur Verfi-
gung stellte.!
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Abstract

The previously unknown portrait bust of Laurentius Russinger
(1739-1810) provides, for the first time, an impression of the
physical appearance of a significant figure in the early history
of German porcelain. Initially an assembler and modeler at the
porcelain factory in Héchst, Russinger went on to play a major
role in the establishment of the Gutenbrunn factory in Pfalz-Zwei-
briicken. After 1768, he became director — and later owner = of
the »manufacture de porcelaine allemande« in the Faubourg du
Temple in Paris. He brought the secret of hard-paste porcelain
manufacture to France and developed the firm he ran with great
success until the Revolution into one of the leading French
porcelain factories of the late 18" century. During the 1960s,
German scholarship engaged in a controversial debate over
Russinger’s artistic qualities and his significance for the history
of art, particularly with respect to differentiating between his
work in Hochst and that of Johann Peter Melchior (1747~
1825). An inscription on the bust identifies the sculptor of the
portrait as the son of the subject. Ignaz Christoph Russinger
(1764~ after 1806) received his training at the Paris academy
of art under the influence of Jean-Antoine Houdon (1741-
1828) and Augustin Pajou (1730-1809). The only thusfar
established example of his work not only bears witness to his ex-
traordinary artistic ability but also provides a basis for future
investigation of his ceuvre.

Die 57 cm hohe Plastik, die auf einem alten profilierten
und mittig leicht eingezogenen, fir die Entstehungs-
zeit typischen, dem Objekt aber nicht sicher als origina-
le Basis zuzuordnenden Holzsockel steht, zeigt den Por-
tritierten in erstaunlicher Lebensnéhe und beein-
druckender Présenz (Abb. 1). Selbstbewusst hebt er sein
Haupt und wendet es leicht nach rechts. Zielsicherheit
bestimmt den Blick aus schmalen Augen mit individuell
gezeichneten Pupillen, die unter buschigen Brauen und
einer mittels feiner Falten strukturierten Stirn liegen.
Nebst gerader Nase, filligen Wangenpartien und
weich modellierten Lippen verleihen sie dem Antlitz aus-
drucksstarke Ziige. Das Haar der iber die Schadelka-
lotte gestreiften Periicke ist streng nach hinten gestrichen
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Abb. 1 Portratbuste des Laurentius Russinger, Ignaz Christoph Russinger, Paris, 1785, Terrakotta.
Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum

106



Abb. 2 Portratbiste des Laurentius Russinger, Rickseite

und bildet zu beiden Seiten lange, die Ohren fast zur
Halfte verdeckende Locken. Am Hinterkopf tritt das
natiirliche, in die selbe Richtung gekémmte Haupthaar
hervor und féllt, im Nacken zu einem Zopf gebunden, in
einer Uppigen Strihne tber die linke Schulter. Der Dar-
gestellte tragt ein Hemd, dessen mit Riischen gezierter
Kragen nicht geschlossen ist, so dass Kehlkopf, straffe
Halsmuskulatur und das sich unter der Haut abzeich-
nende Schlisselbein zu sehen sind. Gemeinsam mit dem
leger vor der Brust verschlungenen, mit einer breiten
prachtigen Spitzenborte besetzten Halstuch und einem
zu knépfenden, aber ebenfalls offen getragenen Rock
verleiht es ihm eine Note lassiger Eleganz.

Von besonderer Bedeutung ist das Stiick nicht zuletzt
aufgrund der riickseitig in den noch feuchten Ton gegra-
benen Inschrift, die die Identitat der abgebildeten Per-
sonlichkeit und des Autors der Plastik preisgibt (Abb. 2).
Auf der konkaven Flache hinter der linken Brusthélfte
liest man namlich: »Lauren[t] Russinger age de 45 ans
Directeur de la Manufacture de porcelaine du Faubourg
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du Temple né & hoechst en 1740 fait par son fils, en
1785«. Und auf dem breiten, vertikal etwa an der Stel-
le der Wirbelséule verlaufenden und zur Stabilisierung
des Hauptes dienenden Steges erscheint ein zweiter
Schriftzug, der orthographisch leicht fehlerhaft und
wohl in den bereits lederharten Ton geritzt abermals,
doch nun offenbar vom Portrétierten selbst gesetzt, die
Autorschaft des Werkes bestatigt: »Par mon fils a
I'ag[e] de 20en«. Der Schépfer des Portrats war dem-
nach der zwanzigjéhrige Sohn des Abgebildeten.

Laurentius Russinger: Sein Leben und sein Werk

Wer war Laurentius Russinger? Die in die Rickseite der
Buste eingetragene Inschrift teilt mit, der Portrétierte sei
der 1740 in Héchst geborene und somit im Alter von
45 Jahren stehende Direktor der Pariser Porzellanma-
nufaktur in der Faubourg du Temple. Tatséchlich kam er
als Sohn von Ignatius Russinger (1696-1772) und
dessen Ehefrau Susanne (1706-1784) in Héchst nahe
Frankfurt am Main zur Welt.2 Hinsichtlich des Geburts-
jahres ist die Beschriftung des Bildwerks allerdings
falsch, denn nachweislich wurde er bereits am 11.
Mérz 1739 in der St. Justinuskirche seiner Heimatstadt
getauft. Da das Taufsakrament seinerzeit meist unmit-
telbar, das heif}t am Tag nach der Geburt gespendet
wurde, darf sein Geburtstag am 10. Mérz jenes Jahres
gemutmaft werden.? Auf jeden Fall kann man jedoch
von seiner Geburt in der ersten Méarzdekade ausge-
hen. Der Taufling besaf3 zwei dltere Schwestern, Anna
Maria (1735-1761) und Anna Eva. Zwar sind die
Lebensdaten der letztgenannten unbekannt, doch ist
uberliefert, dass sie 1756 den in der Héchster Porzel-
lanmanufaktur tatigen Former Christoph Christian
Schréder ehelichte. Wahrscheinlich war Russinger
zwei Jahre zuvor als Lehrling in die 1746 gegriindete
kurmainzische Fabrik eingetreten und hatte in der For-
mer- beziehungsweise Dreherstube mit seinem zukiinfti-
gen Schwager gearbeitet; seine unmittelbare Bezugs-
person war wohl der Bossierer Johann Gottfried Becker
(nachweisbar 1740-1760).4 Die Heirat der Schwe-
ster und sein Ausbildungsgang diirften in einem Zu-
sammenhang gestanden haben.

Damaligen Gepflogenheiten entsprechend nahm
die Lehrzeit etwa finf Jahre in Anspruch. Bestétigung
findet dies in der Nennung Russingers in den Akten des
Betriebs: Ab 30. August 1759 ist er dort als »Figurie-
rer« gefihrt. Er kam zu einer nicht besonders giinstigen
Zeit in die Manufaktur: Die vom Mainzer Erzbischof Jo-
hann Friedrich Karl von Ostein (1689-1763) prote-
gierte Werkstatte war bereits bankrott gegangen und



wurde von 1756 bis 1759 vom Pfandamtsassessor Jo-
hann Heinrich Maass (auch Maas; nachweisbar
1759-1764) als Konkursverwalter geleitet, der sie
spater als Aktiengesellschaft weiterfihrte.5 Von soliden
Verhdltnissen konnte keine Rede sein. Der Fortbestand
der Produktionsstétte war in wiederkehrenden Abstén-
den gefdhrdet. Die Arbeitsdisziplin lieB zu wiinschen
ubrig. Diebstahle, Trinkgelage und Liebeshandel ver-
gifteten die Atmosphdre.

Am 11. Januar 1762 heiratete Russinger Elisabeth
Lauheimer, die Tochter des Héchster Birgers Johann
Georg Lauheimer. Knapp drei Jahre spater kam das er-
ste Kind des Paars zur Welt. Der Knabe wurde am 8.
Oktober 1764 auf den Namen Ignaz Christoph ge-
tauft. Eine Tochter Margaretha, die am 27. April 1767
geboren wurde, starb im Alter nur weniger Tage am
11. Mai des selben Jahres. Die entsprechenden Eintré-
ge im Register der Pfarrei seiner Heimatstadt filhren Rus-
singer unter der Bezeichnung »fabricae porcellanae
hujatis plastes« auf. Das entspricht wohl dem in den Ak-
ten der Manufaktur 1765 verzeichneten »pousirer«. Er
wirkte also als Bossierer, das heif3t ihm kam die Aufgo-
be zu, Figuren und andere Porzellangegensténde aus
vorgeformten beziehungsweise aus Matrizen gedriick-
ten Einzelteilen zusammenzusetzen.

Allerdings bekleidete er iiber diesen Posten hinaus
zwischen 1762 und 1767 auch den des Modellmei-
sters. Wenngleich ihm die Position offiziell wohl nie
Ubertragen wurde, ibte er sie de facto aus, denn of-
fenbar fehlten damals die Mittel zur Besoldung einer
entsprechend ausgewiesenen Kraft. In den Personalli-
sten des Betriebes von 1762, 1764 und 1766 folgt
sein Name namlich denen des Direktors und des Kon-
trolleurs an dritter, das heif}t normalerweise dem Mo-
dellmeister gebihrenden Stelle. Die beiden MeiRener
»Fabriquantenc, der Buchhalter Johann Christoph Hum-
mitzsch (1725-1782) und der Bossierer Johann David
Elsasser, die 1764 eine Informationsreise durch Siid-
westdeutschland und Frankreich unternommen hatten
und Uber Héchst nicht nur notierten, dass »die Preife
des Verkaufs« dort »hoch und beynahe den Meifini-
schen gleich« seien und dass man dort »Bluhmen Ma-
ler von Geschicklichkeit« beschaftige, sondern auch
»einen guten Bildhauer zu Figuren« erwéhnen, kénnen
mit dieser Bemerkung nur Russinger gemeint haben.
Das von Maass im selben Jahr verfasste, die Fort-
fihrung der Manufaktur betreffende »Pro Memoria«
belegt jedoch, dass man am Ort selbst mit seinen Lei-
stungen nicht unbedingt zufrieden war. Heift es in die-
sem Schriftstick doch: »Was zur Fortsetzung der Chur-
furstlichen Porcellaine Fabrique in Héchst erfordert

108

wird: Ein Modellmeister!l«.” Anstelle einer den hohen
kiinstlerischen Erwartungen geniigenden Persénlichkeit
wirke in dieser Position »dermahlen Einer nahmens Rus-
singer aus Héchst gebirthig. Ob nun zwar dieser seine
Kunst ziemlich verstehet, so Kén[n]te jedoch ein ande-
rer, der in der Zeichnung besser erfahren, angenom-
men werden, wo jener alsdann aus denen Formen des
Modellmeisters arbeiten kann«.® Russinger wurde mit
22 Gulden monatlich jedoch auch nur im Range eines
Bossierers entlohnt; nur durch Feierabendarbeit brach-
te er es auf 30 bis 40 Gulden im Monat, einem fiir Mo-
dellmeister seinerzeit iblichen Betrag.?

Méglicherweise stellten diese ihm fir die zu bewdlti-
genden Aufgaben unangemessen erscheinende Ver-
gitung, Meinungsverschiedenheiten mit Maass und
fortwéhrende Unsicherheiten beziglich des Fortbe-
stands der Einrichtung den Grund fiir die Uberlegun-
gen zu einem Wechsel dar. Schon 1764 erwog er
wohl den Abschied. Gemeinsam mit dem Figurierer Jo-
hannes Ruppel (1740-1803) erbat er am 7. Dezem-
ber jenes Jahres von der Direktion eine Auskunft iber
die weiteren Aussichten, denn Uberliefert ist eine »An-
zeig und Bitte unserer Laurentii Russinger, Johannes
Ruppel, Modell-Meister v. d. Porcellain-Fabrique zu
Héchst et consorte, um gnadige Weisung, ob wir die
Fortsetzung der fabrique langerhin abwarten, auch
gnadiger Versicherung, daf3 uns die Abwartungskosten
vergitet werden«.10

Da es offensichtlich keinen Ersatz fir ihn gab und
Maass gewillt war, den Héchster Porzellanhof zu er-
halten, lieB man ihn jedoch nicht ziehen. Das auf dieser
Unentbehrlichkeit fuBende Selbstbewusstsein spiegelt
die bezeugte AuBerung, »er habe die fabrique Erhal-
ten« und er besitze deshalb das Recht, sie ohne Er-
laubnis ihres Direktors »nach wohlgefallen Taglich Eine
stund vor seine gemiths belustigung« verlassen zv
dirfen.!" Vielleicht gerade aufgrund dieser zu hohen
Selbsteinschatzung und ihren Folgen scheint es ver-
starkt zu Spannungen zwischen ihm, Maass und ande-
ren Mitarbeitern gekommen zu sein. Ein im Hessischen
Hauptstaatsarchiv in Wiesbaden aufbewahrtes Doku-
ment vom Januar 1765 und ein spéteres die Zusténde
in der Fabrik um 1766/67 betreffendes Protokoll ent-
halten ber die Kolportage der zitierten AuBerungen
hinaus die Beschwerde einiger Mitglieder der Fabrik-
belegschaft, »der Modellenmeister Lorentz Russinger
hat vor zwei Monaten gesagt, sie sollten sich beysam-
men halten.«'2 AuBerdem vertrat er angeblich die An-
sicht, er dirfe einen jungen Spengler, den er als Bos-
sierer angelernt habe, ohne den Direktor lossprechen,
das heift aus dem Lehrvertrag entlassen, und man sag-



te ihm nach »kein Menschen von Fremden in die Treh-
stub« zu lassen, »sondern [er] schmis solche hinaus«.13

Als der Bildhauer Johann Peter Melchior (1747-
1825) im Herbst 1767 in die Hochster Manufaktur ein-
trat und das Amt des Modellmeisters ibernahm, wird
Russinger hinsichtlich seiner Verantwortlichkeiten und
Arbeltscufgaben entschieden zuriickgesetzt worden
sein. Spatestens diese Anderungen bewogen ihn wohl,
nun zu gehen. Seine letzte Nennung in Héchst betrifft
die Ubernahme des Patenamtes fir den Sohn des &rtli-
chen Glasermeisters Philipp Beck, der am 26. Septem-
ber 1767 in St. Justinus die Taufe empfing. Offenbar
hatte er jedoch bereits im Mérz Verhandlungen mit
dem Direktor der damals gerade eingerichteten Manu-
faktur von Pfalz-Zweibriicken auf Schloss Gutenbrunn
gefihrt.'4 Der Arzt und Alchimist Josef Michael Stahl
(um 1730-nach 1770),'S der Russinger im Frishjahr
1768 als »Sous-Directeur und Modelleure« mit einem
monatlichen Salér von 40 Gulden verpflichtete, expe-
rimentierte seinerzeit noch hinsichtlich der Porzellan-
produktion und erzeugte, da ihm die Kenntnisse von
den Grundbestandteilen des Materialgemischs fehlten,
zundchst nur »steinern geschirr«. Nun bemachtigte er
sich mit dem Hochster Bossierer der einerseits streng
gehiiteten und andererseits heifs begehrten Geheimnis-
se der Herstellung von Porzellanmasse, Glasurberei-
tung und Brennofenbau.'¢ Offensichtlich vermittelte ihm
Russinger sogar weitere Fachkréfte, so die vorher in
Hochst tatigen Gebrider Héckel. Jacob Melchior
Hockel (nachweisbar 1759-1802) erhielt eine Anstel-
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lung als Obermaler; einer seiner beiden Briider ist als
Bossierer belegt.!” Geradezu verwegen und in voll-
kommen iiberzogener Weise versicherte Stahl nach Re-
krutierung dieses gut ausgewiesenen Personals am 6.
Oktober 1767 »Seine hochfiirstliche Durchlaucht, dass
diese in ihren Landen nun eine Porcellaine fabrique ha-
ben, wovon auch eine séchsische Manufactur die Knie
beugen« misse.'®

Nach kaum einem halben Jahr, im Herbst 1768,
suchte Russinger allerdings bereits dringend anderen-
orts eine Anstellung. Am 9. Oktober bewarb er sich beim
Markgrafen von Baden-Durlach in Karlsruhe um einen
Posten in der dortigen Porzellanfabrik und beteuerte, er
sei »Modelleur bey verschiedenen Porcellaine und
Fayance Fabriquen« gewesen, habe seine »Wissen-
schaft schon bey finfzehn Jahren geprifet« und
ware »vor einem halben Jahr wegen der mir beywoh-
nenden besonderen connaissance von Porcellaine als
SousDirecteur von lhro Hochfirstlichen Durchlaucht von
Pfalz Zweybriicken auf Dero neu errichtete Porcellaine
fabrique zu Gutenbronnen berufen worden«.'? Er
kénne sowohl Figuren als auch Geschirr modellieren
und bes&fBe vor allem Kenntnisse von »dem arcano von
der achten Porcellaine-Masse und Glasur«. Drei Tage
spater richtete er eine &@hnliche Bewerbung an den
Freiherrn Jakob Sigismund Waitz von Eschen (1698~
1776), der dem Landgrafen von Hessen-Kassel, Fried-
rich Il. (1720-1785), die Geschdafte fihrte, um in der
Kasseler Manufaktur Arbeit zu finden (Abb. 3). Darin
stellte er sich @hnlich selbstbewusst vor: »lch bin ein
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Abb. 3  Bewerbungsschreiben Laurentius Russingers um die Stelle des Modelleurs in Kassel vom 12. Oktober 1768.
Marburg, Hessisches Staatsarchiv
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Modelleur, welcher nicht allein im Porcellain, als figuren,
taffel-Servicen, sondern auch in allem, was nur von
porcellaine gemacht werden mag, eine fundamental
Wissenschaft besizet, und deswegen von lhro Hoch-
furstl. Durchlaucht von Pfalz Zweybriicken auf dero
porcellainefabrique zu Gutenbronnen, als Directeur
und premier Modelleur mit einem monathl. Gehalt von
40 fl. ernannt und angenommen worden.«2°

Als Grund des Wechsels erklarte er seinen ins Auge
gefassten Dienstherren, er wolle »wegen der Entlegen-
heit des Orts von der Residenz und denen damit ver-
knipften Miheseligkeiten nicht lénger dahier zu ver-
bleiben«.2! Die wahren Griinde waren wohl andere.
Emil Heuser eruierte, dass es an der kompetenten kauf-
mannischen Leitung der Fabrik auf Schloss Gutenbrunn
mangelte und dass es massive Absatzprobleme ihrer
Erzeugnisse gab. AuBBerdem war es zum Streit zwi-
schen Stahl und dem Kontrolleur der Produktionsstétte,
einem Mann namens Michora, iiber die Art der Unter-
nehmensfihrung gekommen, in dessen Folge letzterer
aufgrund der guten Beziehung Stahls zum Herzog
zundchst eingekerkert und schlieBlich ersatzlos entlas-
sen wurde.?2 Ernst Kramer vermutete daher, dass Rus-
singer dem Unternehmen Stahls keine Zukunft verhief3
und seine Stellung in héchstem MaBe gefahrdet sah, al-
so einem befirchteten Zusammenbruch der Firma zu-
vorzukommen und den entsprechenden personlichen
Folgen zu entgehen suchte.?3 Fir diese Hypothese
spricht unter anderem die zumindest eine gewisse Vor-
sicht demonstrierende Tatsache, dass Russinger allein
in die Pfalz gekommen war. Frau und Sohn lebten wei-
terhin in Héchst.

Seine Bemihungen um eine andere Stelle in Durlach
beziehungsweise Karlsruhe oder in Kassel zeitigten kei-
nen Erfolg. Beide Schreiben an die jeweiligen Landes-
herrn und Eigentimer beziehungsweise Schirmherrn
der Befriebe wurden negativ beschieden. Gleichzeitig
ergab sich jedoch eine andere Maglichkeit. Russinger
erhielt ein Angebot aus Paris.

Aufgrund der Entdeckung reicher Kaolinvorkommen
bei Saint-Yrieix la Perche, etwa 40 km sidlich von Li-
moges, kam es damals insbesondere in der franzssi-
schen Hauptstadt zur Griindung zahlreicher Porzellan-
manufakturen. Bereits seit 1756 produzierte die von
Lludwig XV. (1710-1774) finanzierte Manufacture
royale de porcelaine in Sévres, einem auf dem Weg
von Paris nach Versailles gelegenen Dorf, Porzellan. Al-
lerdings handelte es sich zundchst um sogenanntes
Weich- oder Frittenporzellan, das ohne den Zusatz von
Kaolin und bei geringerer Temperatur gebrannt wurde,
in der Herstellung entschieden aufwéndiger und im Ge-
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brauch weniger widerstandstéhig war, als das in
Deutschland erzeugte »wei3e Gold«. Erst 1760 ent-
deckte man in Frankreich, dass zur Hartporzellanher-
stellung Kaolin unabdingbar ist. Acht Jahre spéter,
1768, wurden die reichen, zuvor erwdhnten Vorkom-
men von Porzellanerde im Limosin erschlossen.

In Paris beziehungsweise seinen Vororten versuchten
mehrere Unternehmer sogleich entsprechende Betriebe
einzurichten, um den wachsenden Bedarf der prospe-
rierenden Metropole an hochwertigen Porzellaner-
zeugnissen, vor allem feinem Geschirr, zu decken. Mit
der Verzégerung von Holzlieferungen und &hnlichen
MaBnahmen suchten die Behérden die neve Konkur-
renz der Kéniglichen Manufaktur zunéchst im Zaum zu
halten. Das gréfite Problem fir die jungen Unternehmer
stellte aber die Erlangung des Arkanums dar, des
streng gehiteten Geheimnisses der Porzellanmassebe-
reitung. Einige jener Pioniere, wie der Schweizer Che-
miker Jacques-Louis Brouillet (auch Prouillet), suchten es
sich @hnlich Josef Michael Stahl mittels Anwerbung ei-
nes kenntnisreichen Arkanisten zu verschaffen. Offen-
bar war némlich ein Agent in Gutenbrunn aufgetaucht,
denn Stahl informierte den Pfalzgrafen und Herzog von
Zweibriicken Christian IV. (1722-1775) im Herbst
1768 dariiber, dass ein Gutenbrunner Einwohner no-
mens Richard einen unbekannten Franzosen beherber-
ge.?* Der Fremde habe jenem Richard in auffélliger
Weise Geschenke gemacht und Russinger fiir ein Pariser
Unternehmen abzuwerben versucht. Stahl hatte aufBer-
dem in Erfahrung gebracht, dass der Franzose, Richards
Frau und Russinger gemeinsam nach Héchst reisen
wollten, doch sei der Fremde dann ebenso unvermittelt,
wie er aufgetaucht war, wieder in seine Heimat zuriick-
gekehrt.

Die plétzliche Abreise des Werbers diirfte Ausdruck
seines Erfolgs gewesen sein. Schon in der zweiten Ok-
toberhalfte Gbersiedelte Russinger namlich nach Frank-
reich. Die Gutenbrunner Manufaktur, die somit ihren
technischen wie kiinstlerischen Kopf verlor, zahlte ihm
den letzten Monatslohn daher nur zur Halfte sowie 22
Gulden eines vereinbarten Reisegeldes aus. Seine Fo-
milie folgte ihm wohl direkt aus Héchst an die Seine.

Ob der franzésische Agent fir Brouillet oder einen
anderen Porzellanfabrikanten tatig war, lie sich bis-
lang nicht eindeutig klaren. Allerdings ermittelte Céline
Paul jingst, dass Russinger nach seinem Weggang aus
Gutenbrunn zunéchst in der Manufaktur von Sceaux
(Dep. Hauts-de-Seine), einer Kleinstadt wenige Kilo-
meter sidwestlich von Paris, wirkte. Deren damaliger
Eigentimer, der Chemiker Jacques Chapelle (1721~
nach 1794) hatte sie schon 1763 verpachtet und



arbeitete selbst in einer Pariser Fayencefabrik, die ein
A. P. Mignon fiihrte; schlieBlich verkaufte er sie 1772
an den Modelleur Richard Glot (1740-1820). Bereits
einige Zeit zuvor muss Russinger in die Hauptstadt ge-
wechselt sein, um dort die Position des »Directeur de la
manufacture de porcelaine au lieu dit le Gros-Caillou«
zu iibernehmen, einer von Brouillet in einer Vorortsied-
lung der franzésischen Kapitale gegriindeten Fabrik.25
Diese Tatsache wird von dem am 1. Marz 1772 zwi-
schen Russinger und Cathérine-Charlotte Béhier ge-
schlossenen Ehevertrag, der dessen zweite Verméh-
lung besiegelte, definitiv bezeugt. Der Ubersiedler war
inzwischen Witwer geworden, denn seine erste Ge-
mahlin Elisabeth Lauheimer war 1771 in Paris gestor-
ben. Aus der neuen Verbindung mit der Tochter eines
Angestellten des Kéniglichen Invalidenhauses sollten
bis 1795 sieben Kinder hervorgehen: Francois Laurent,
Julie Charlotte, Madeleine Eléonore, Jean Francois,
Marie Anne Frédérice, Victorie Benjamine und Corné-
lie Euphorine.

Offenbar brachte Russinger das Herstellungsge-
heimnis des Hochster Porzellans nach Paris,2¢ und er
verhalf seinem neuen Arbeitgeber nun als einem der er-
sten dort zur Produktion von Hart- oder, wie es die Fran-
zosen damals nannten, deutschem Porzellan, dem
»porcelaine allemande«.2” Als Brouillets Unternehmen
1773 aus wirtschaftlichen Griinden aufgeben musste,
wurde er sofort von Jean-Baptiste Locré de Roissy
(1726-1787) engagiert. Der wohlhabende, 1726 in
Paris geborene und mit Christina-Caritas Hoffmann, der
Tochter eines Leipziger Konsistorialbeamten, verhei-
ratete Textilhandler hatte seine Liebe zum Porzellan
vermutlich in der Heimat seiner Gattin entdeckt.?®
1772 erwarb er ein gerdumiges Haus in der Rue Fon-
taine-au-Roi in der Faubourg du Temple beziehungs-
weise dem auch als La Courtille bekannten Quartier
dieser Pariser Vorstadt, um sich dort niederzulassen
und eine Gewinn versprechende Fabrik zur Porzellan-
herstellung einzurichten.2? Am 14. Juli 1773 erhielt er
vom Generalleutnant der Pariser Polizei die dafir not-
wendige Betriebserlaubnis.

Bald darauf zog auch Russinger mit seiner Familie in
jenes Anwesen und trat die Direktion der Manufaktur
an, die aufgrund ihrer Lage nahe einem alten, als Aus-
flugsort beliebten Bauernhof auch unter dem Namen La
Courtille bekannt wurde. Nach anfénglichen Schwie-
rigkeiten entwickelte sich die Fabrik erfolgreich. lhr Lo-
denlokal befand sich zundchst in der Rue Michel le
Comte, spater in der Rue de Bondy, und ihr Porzellan
»facon de Saxe« genoss offenbar einen exzellenten
Ruf. Die Schutzmarke, die mit zwei gekreuzten Fackeln
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die MeiBener Schwertermarke imitierte, dirfte auf Rus-
singer oder die aus Sachsen stammende Gattin Locrés
zuriickgehen und dokumentiert nicht zuletzt den hohen
Anspruch der Manufaktur, das »MeifBen« des franzési-
schen Porzellans zu sein.3° Russingers Jahresgehalt be-
trug 3.000 Livres.

Um Verluste, die wegen des stockenden Abverkaufs
von Luxusgitern eingetreten waren, ausgleichen und
anderseits die absetzbare Produktion steigern zu kén-
nen, beteiligte Locré 1777 Martin de Bussy, Dekan im
Grand Conseil, an seinem Unternehmen, der ein Kapi-
tal von 36.000 Livres mitbrachte. Die Geschéfte liefen
augenscheinlich bestens, denn Russinger bekam eine
Lohnerhéhung von 600 Livres, und man stellte ihm in
Aussicht, nach zwélf Jahren mit einem Zehntel des Ge-
winns an der Firma beteiligt zu werden. Im Folgejahr
zog sich Locré allerdings iberraschend aus dem Ge-
schaft zuriick und verkaufte die Manufaktur einschlief3-
lich der eingetragenen Marke an Russinger.?! Vermut-
lich waren nicht allein gesundheitliche Griinde fiir den
Ausstieg mafBgeblich, er starb erst 1787, sondern auch
geschaftliche. Die Verkaufsumme belief sich auf
150.000 Livres, zuziglich 60.000 Livres fir Material
und gelagerte Waren.32 Auerdem musste Russinger
die Einlage de Bussys erstatten. SchliefBlich verpachte-
te Locré sein Wohnhaus unter Beibehaltung seines ei-
genen Appartements fir neun Jahre an seinen Nach-
folger. Neben den beiden gekreuzten Fackeln trugen
die Porzellanerzeugnisse der Firma nun auch eine Zeit
lang den Stempel »Russinger & Locré«.33

Als 1780 aufgrund seiner VerstéfBe gegen die Vor-
zugsrechte von Sévre betreffenden, vom dortigen Di-
rektor gemachten Anzeige eine Hausdurchsuchung der
Polizei erfolgte, befanden sich etwa 2.000 Objekte im
Wert von 10.445 Llivres auf dem Lager der Manu-
faktur.34 Figirliches Porzellan, das an Stiicken der k&-
niglichen Porzellanfabrik orientiert oder unerlaubt nach
Abgiissen von Modellen Louis-Simon Boizots (1743-
1809) hergestellt worden war, wurde beschlagnahmt.
Zur SchlieBung des Unternehmens kam es allerdings
nicht. Es produzierte weiter und sanierte im folgenden
Jahrzehnt seinen von Krediten belasteten Finanzhaus-
halt, ja erlebte eine wirtschaftliche Blitezeit.35 Die ent-
sprechenden Gewinne erlaubten es ihrem Eigentimer,
1792 endlich ein gréfBeres, in derselben StraBe weiter
stadtauswérts gelegenes Grundstiick zu erwerben und
darauf ein reprasentatives Wohnhaus und gerdumige
Produktionsgebdude errichten zu lassen. Rezession
und Geldentwertung, die im Zusammenhang mit den
revolutionaren Ereignissen einsetzten, brachten ihn al-
lerdings schon kurze Zeit spéter in arge Bedréngnis.



Die Preissteigerungen fiir Holz, Probleme mit Rohstoff-
lieferungen und die Riicklaufigkeit des Absatzes von Lu-
xusprodukten aufgrund des sich reduzierenden Kun-
denkreises brachten massive Probleme mit sich. 1793
zum Beispiel musste er sich hilfesuchend an den Wohl-
fahrtsausschuss der Regierung wenden und um die Ein-
|6sung eines vom Bankier Perrégaux ausgestellten, ei-
ne Porzellanlieferung nach England betreffenden
Wechsels tiber 30.000 Ecus bitten, das heif}t einen Be-
trag von 5.000 Livres im umlaufenden Papiergeld.

Nicht zuletzt fihrte die Kostenexplosion des von
dem sonst nicht bekannten Architekten Mouillefarine
gebauten neuen Anwesens zu einem geféhrlichen fi-
nanziellen Engpass und einem nicht abzutragenden
Schuldenberg. Das auf 58.000 Livres veranschlagte
Projekt verschlang letzten Endes tber 150.000 Liv-
res.3¢ SchlieBBlich sah er den einzigen Ausweg, das Un-
ternehmen zu retten, in einem potenten Teilhaber. Am
8. September 1798 schloss er einen entsprechenden
Vertrag mit Francois Pouyat (um 1760-1810), dem
Besitzer einer Kaolingrube und einer kleinen Porzel-
lanfabrik aus Limoges, der der »Manufacture de por-
celaine allemande, wie sie bereits im Kontrakt des Ver-
kaufs von Locré an Russinger genannte worden war,
38.000 Livres bares Kapital und Porzellanerde im
Wert von 12.000 Livres zufiihrte. Im Gegenzug ver-
pflichtete sich Russinger, ihm bei einem Maximum von
60 Brénden im Jahr pro Brand 200 Livres zu zahlen.

Die dem Unternehmen gewdhrte Finanzspritze
brachte jedoch nur eine Entlastung auf Zeit.37 Schon zu
Beginn des Jahres 1800 sah sich Russinger gezwun-
gen, die Manufaktur samt seinem noblen Anwesen fiir
60.000 Francs — nach der alten, bis 1795 giltigen
Wahrung gut 46.000 Livres — an seinen Teilhaber
Pouyat abzutreten. Selbst der Verzicht seiner volljahri-
gen Kinder auf Auszahlung des Erbes nach dem Tod
seiner zweiten Gattin 1798 hatten den Bankrott der Fir-
ma jedoch nicht abzuwenden vermocht. Der VerguBe-
rungskontrakt ist auf den 8. Januar 1800 datiert. Bis
1808 blieb Russinger allerdings Leiter der Fabrik, dann
|6ste er den entsprechenden mit seinem ehemaligen
Kompagnon geschlossenen Anstellungsvertrag. Die
Produkte des Betriebes, unter anderem auch Figuren
aus Biskuitporzellan, wurden noch bis 1803 mit der bis-
her in Rot beziehungsweise Gold verwendeten Stem-
pelung »Pouyat & Russinger« versehen, bevor dort nur
noch der Name Pouyats auftaucht.38

Offenbar war der Verkaufserlés von Haus und Fa-
brik zur Schuldentilgung benétigt worden. Als Laurent
Russinger, wie er sich der Landessprache gemaf in Paris
nannte, am 17. Mai 1810 starb, besaf’ er weder eine
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eigene Wohnung noch Vermégen. Er lebte bei einer sei-
ner Téchter. Nahezu gleichzeitig, am 24. Januar 1810,
verstarb Pouyat, nachdem er die Manufaktur wenige
Wochen zuvor an seine Séhne ibertragen hatte. Sie
fihrten sie bis 1823 weiter und verkauften sie dann an
einen Pierre Saucéde, der sie zwei Jahre spdter in die
Rue du Temple verlegte und dort bis 1840 betrieb.3?

Unter Russingers Leitung war die Manufaktur eine
der produktivsten Pariser Porzellanfabriken der Louis-
Seize-Zeit geworden. Neben ihm wirkte hier eine An-
zahl weiterer Familienmitglieder, seine Gattin und de-
ren vier minderjdhrige Kinder, sein Sohn aus erster Ehe,
Ignaz Christoph, sowie dessen Frau, der Bruder seiner
zweiten Frau, Francois Béhier, und sein als Porzellan-
maler verbirgter Schwiegersohn Pierre-Louis Alexand-
re Dodé, der seine Tochter Madeleine Eléonore gee-
helicht hatte. 1799 beschaftigte er 24 Angestellte, von
denen zehn vermutlich deutscher Herkunft waren, das
heiBt wohl von ihm aus Héchst abgeworbene Fach-
krafte. Die Produkte der Firma bestanden aus feinem,
sowohl ornamental als auch figirlich nach zeitgendssi-
schen Vorlagen bemaltem und vergoldetem Tafelge-
schirr (Abb. 4), aber auch groflen dekorativen Bo-
lustervasen, Potpourris und Uhrengehdusen. Dazu
kamen Figuren und Figurengruppen, vor allem mytho-
logischer und allegorischer Genres sowie die damals
beliebten Pastoralen beziehungsweise amourése Moti-
ve. Eine im Januar 1777 noch unter Locré erschienene
Annonce offerierte ein breites Angebot: »Tout ce qui
concerne le service & café et le service de table, tant en
blanc qu’en bleu et blanc, facon de Chantilly, et blanc
et or et en peinture et dorure de toutes sortes de goit;
des figures en biscuit pour orner les salons et pour les
desserts; des vases fond bleu, des déjeuners sur des
plateaux de toutes espéces, aussi fond bleu; et des tas-
ses & limonadier [...]«.40 Das Protokoll der genannten
Inspektion von 1780 verzeichnet iiber Tafelgeschirr
hinaus Erzeugnisse wie Pastetenschiisseln, Schreibzeu-
ge, Leuchter und Tabaktspfe, Kassetten und Morser,
Blumentépfe mit Uberlaufreservoire, Galanteriewaren
wie Pomade- und Schminked&schen, aber auch Toilet-
tenartikel wie Spucknépfe, Rasierbecken, Nachttdpfe
und Bidets.4! Spater kamen Retorten und Tiegel dazu,
so dass Parfimerzeuger und Apotheker den vor allem
aus Porzellanhéndlern und Schankwirten bestehenden
Kundenkreis der Firma erweiterten.

Das als vorziiglich geltende Tafelgeschirr aus La
Courtille »besitzt einen weien, durchscheinenden
Scherben«.42 Da die Manufaktur zu den neun Pariser
Betrieben gehérte, die per koniglichem Dekret vom 16.
Mai 1784 angeschlossene Porzellanmalereiwerkstét-



Abb. 4

ten unterhalten durften, vermochte sie ab diesem Zeit-
punkt auch hinsichtlich des Dekors ihrer Produkte auf
den Zeitgeschmack zu reagieren. Bis dahin war allein
die Verzierung mit nur einer Farbe gestattet, Buntmale-
rei und Vergoldung der Porzellanmanufaktur Sévres
vorbehalten gewesen. Die bei Russinger in Broterwerb
stehenden Maler bedachten die Tafelgeschirre, die
Vasen und Amphoren im antiken Stil nun mit delika-
ten Chinoiserien beziehungsweise polychromen Bli-
ten- sowie ein- und mehrfarbigen Arabeskendekoren
(Abb. 5).43 Dazu benutzten sie zeitgendssische Vorlagen.
Besonders haufig wurden etwa die Kupferstiche des
Pariser Malers und Ornamentstechers Henri Salembier
(um 1753-1820) verwendet. Dessen unter dem Titel
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Tafelgeschirr mit einem Dekor nach Henri Salembier, Paris, Manufaktur La Courtille, um 1785/90,
Porzellan mit Grisaillemalerei. Paris, Musée Carnavalet

»Cahier d'Arabesques« herausgegebene Stichfolgen
z&hlten Ende des 18. Jahrhunderts zu den beliebtesten
und daher in vielfacher Weise rezipierten Musterwer-
ken im Bereich der dekorativen Kunst. Das figirliche
Porzellan, heitere Tafeldekorationen, bestand offenbar
sowohl aus kopierten Modellen der Kéniglichen Manu-
faktur als auch nach populéren Motiven zeitgenéssi-
scher franzdsischer Maler gefertigten Kompositionen,
die Russinger méglicherweise zum Teil selbst model-
lierte.44

Man belieferte weit Gber Paris hinaus ganz Frank-
reich, etwa nach Le Havre, St. Omer, Cambrai, Amiens
und Lille, Lyon und Toulouse. Abnehmer safen aber
auch in Antwerpen, Stockholm und in England.45



Weife Ware ging um 1800 vor allem nach Mansfield,
wo sie von William Billinsley (1758-1828) mit dem
englischen Markt entgegenkommenden Blumendeko-
ren und Landschaftsmotiven geschmiickt wurde, sowie
nach London, wo Thomas Baxter (1782-1821) die Be-
malung, etwa der duBerst beliebten Teeservice, vor-
nahm.4¢ Das gleiche gilt fir Brissel, wo sich Louis Cretté
(um 1758-1813) in seiner 1791 in der Rue d’Arem-

Abb. 5 Balustervase mit einem Dekor nach Henri Salembier,
Paris, Manufaktur La Courtille, um 1780, Porzellan, bemalt.
Sevres, Musée National de Céramique

berg gegriindeten Porzellanmalerwerkstatt darauf spe-
zialisiert hatte, auswartigen Produkten eine dem ein-
heimischen Geschmack entsprechende Erscheinung zu
verleihen.

_ Intention und Anspruch Russingers, das franzésische
Aquivalent des Meif3ener Porzellans herzustellen, so-
wie das daraus erwachsene Selbstbewusstsein fanden
ihren Ausdruck nicht zuletzt in dem von ihm angelegten
Anwesen mit Stadtvilla und Fabrik. Zwar existiert es
heute léngst nicht mehr, doch vermitteln schon die we-
nigen dariiber bekannten Daten die Vorstellung von ei-
ner reprasentativen Immobilie, die die Aufgabe der Sta-
tusdemonstration vorziiglich zu erfiillen vermochte. Das
etwa 2.500 Quadratmeter grofie, 40.000 Livres teure
Grundstick lag an jener Straf3e, die unmittelbar nach
dem Sturz der Monarchie von Rue Fontaine-au-Roi in
Fontaine-National umbenannt worden war. Bebaut
war es mit einem dreistdckigen Wohnhaus, welches
von Terrassenpavillons flankiert wurde.#” Im rechten
Seitenfligel hatte man einen Verkaufsraum und die Por-
tierwohnung mit eigenem Eingang untergebracht. Ein
imposantes  Sandsteinportal mit einem eleganten
Schmiedeeisengitter bildete den Zugang zur noblen
Behausung der Eigentimerfamilie, und hinter dem ein-
drucksvollen Bauwerk erhoben sich 13 Wirtschaftsge-
baude: Magazine und Ateliers, auBBerdem die Brenne-
rei mit zwei Ofen, eine Werkstatt mit den Farbéfen,
Stallungen und Remisen und schlieBlich das Wohnhaus
der Atelierleiter.

Zur Ausstattung des kleinen Palais gehérten teure
Parkettfussbéden, Wandspiegel und Kamine sowie no-
ble Stoff- beziehungsweise bemalte Papiertapeten. Ein
1799, im Zusammenhang mit dem Tod der zweiten
Gattin am 21. November 1798 und entsprechenden
Erbschaftsangelegenheiten angefertigtes Inventar be-
zeugt kostbare Mébel aus exotischen Hélzern mit Ein-
legearbeiten, elegante mit rotem Damast bezogene
Sessel und vergoldete Holzkonsolen, die den Réumen
eine gediegene Pracht verliechen haben dirften.
SchlieBlich besaf3 Russinger eine Vielzahl von Porzel
langegensténden, vermutlich eigener Fabrikation:
groBBe, damals hoch geschatzte Prunkvasen im antiken
Stil und andere aufwandig bemalte Dekorationsobijek-
te. AuBBerdem gab es eine Anzahl von Figiirchen aus
Biskuitporzellan, mythologische und Jagdgruppen so-
wie solche nach den damals beliebten Motiven
Francois Bouchers (1703-1770), schlieBlich in der ei-
genen Firma erzeugte Kopien nach Stiicken aus Sév-
res. Auch die in der Manufaktur hergestellte Pendule
mit einer Figur des M&adchens mit dem zerbrochenen
Krug, ein am beriihmten gleichnamigen Gemélde von



Jean-Baptiste Greuze (1725-1805) orientiertes Motiv
hintergrindiger Erotik, stand im Hause des Porzellan-
fabrikanten.48

Zwar wird unsere Bildnisbiste Laurentius Russingers
in jenem Dokument, weil sie nicht zur Erbmasse gehor-
te, nicht erwdhnt, doch muss auch sie das Ambiente des
Hauses geschmiickt haben. Am ehesten ist an die Auf-
stellung des reprasentativen Bildwerks in der Diele oder
im Salon zu denken. Da es mit der betonten Nachlés-
sigkeit der feinen Kleidung auf den seit dem frishen 18.
Jahrhundert gelaufigen Darstellungstyp des Kiinstlers
rekurriert und mit der Periicke die gehobene soziale
Stellung des Portrétierten anzeigt, weist es den Abge-
bildeten als Mann von Welt aus und als Persénlichkeit
mit kiinstlerischem Impetus. Immerhin entstand das auf
1785 datierte Portrét in der Periode der stérksten wirt-
schaftlichen Potenz des Russingerschen Unternehmens
und der héchsten gesellschaftlichen Reputation des Por-
zellanfabrikanten. Die in leicht Uberlebensgrofiem
MaBstab vorgestellte, selbstbewusste Erscheinung ist
daher ein ebenso seltener wie eindeutiger Ausdruck
einer errungenen Position und des Aufstiegs eines aus
»kleinen Verhdltnissen« stammenden deutschen Porzel-
lanarbeiters zu einem potenten und ambitionierten, er-
folgreichen und angesehenen Unternehmer in der
franzésischen Kapitale. SchlieBlich war Laurentius Rus-
singer einer der ersten und bedeutendsten Hartporzel-
lanhersteller von Paris, ja ganz Frankreichs.

Die »Russinger-Debatte«: Ein Gelehrtenstreit

Das Pariser CEuvre Russingers steht uns, zumindest hin-
sichtlich des Tafelporzellans und der dekorativen Ge-
féBe relativ klar vor Augen. Die vermutlich weitestge-
hend von ihm entworfenen Service, verschiedenen
Vasen und dekorativen Behdltnisse der Manufaktur,
der er in kiinstlerischer wie technischer Hinsicht mehre-
re Jahre federfilhrend vorstand und deren Besitzer er
danach zwei Jahrzehnte lang war, vereinten die »neu
entdeckte Schlichtheit des ausgehenden Jahrhunderts
mit den leicht geschweiften Formen der vorangegan-
genen Epoche: Serviceteile haben noch passige Ran-
der, Schalen die Form godronnierter Muscheln«.4? Ab
etwa 1780 weisen sie fast ganzlich den neuven, an klas-
sischem Formengut beziehungsweise antiken Mustern
orientierten Empirestil auf.

Wie eigenstandig Russinger auf dem Feld des figir-
lichen Biskuitporzellans wirkte, ist nach wie vor in der
Diskussion. Bekannt ist, dass seine Manufaktur diesbe-
ziiglich vor allem Kopien nach Sévres und Entwiirfen
des zunéchst in Mennecy und Sceaux tatigen sowie En-
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de der 1770er Jahre in die Manufaktur de la Courtille
gewechselten Modelleurs Christophe Mé (nachweis-
bar 1767-1780) produzierte. Schon aufgrund seines
Schaffens in Héchst und Gutenbrunn kann man aber
auch Russinger die F&higkeit zur figiirlichen plastischen
Gestaltung nicht absprechen. Wéhrend ihn die franzé-
sische Forschung lange Zeit zwar fast ausschlieBlich als
geschaftstichtigen Unternehmer betrachtete und sei-
nem hinsichtlich der Beschaffenheit durchweg geprie-
senen Geschirr beziiglich der Formgestaltung das
ganze Spektrum von hervorragender bis zu mittel-
maBiger Qualitét bescheinigte,*° lenkte die Pariser Por-
zellankennerin Régine de Plinval de Guillebon in den
letzten Jahren den Blick wiederum auf das von ihm
wobhl ebenfalls gepragte figirliche Produktsegment der
Manufaktur.

Eine aus den Personifikationen von Liebe und Glau-
be gebildete Allegorie auf die Hochzeit des Kronprin-
zen und nachmaligen Kénigs Ludwig XVI. (1754~
1793) mit Marie Antoinette von Osterreich
(1755-1793) zum Beispiel, die neben der Fackelmar-
ke die Stempel »Russinger 1773« und »locré/fécit.
Anno/177 4« tragt, bezeugt zumindest scheinbar seine
Autorschaft als Erfinder der Gruppe.5' Freilich ist nicht
gewiss, ob er daran oder an der Gestaltung von Tafel-
aufsatzen, wie der um 1780 entstandenen, 58 cm hohen
Funffigurengruppe »Triumph des Herkules« (Abb. 6),
die an der zeitgendssischen Pariser Bildnerei orientiert
ist, tatscichlich bildnerischen Anteil hat.52 Auch Porzel-
lanbisten der Madame du Barry mit Stempelungen
»Russinger 1776« beziehungsweise anderen Jahres-
zahlen suggerieren zwar die entsprechende Autor-
schaft und sind von ihm in Biskuit umgesetzt worden,
das entsprechende Gipsmodell allerdings stammte de-
finitiv von Augustin Pajou (1730-1809).53

Wahrend in diesem Punkt also weiterhin Diskussions-
bedarf besteht, ist ein anderer, vor einem halben Jahr-
hundert heif3 umstrittener Aspekt inzwischen geklart: die
Bestimmung von Russingers Leistungen in den beiden
deutschen Manufakturen Héchst und Gutenbrunn. Der
Frage ging eine lang anhaltende Irritation hinsichtlich
seiner Wirkungsstatten voraus, die ihren Ausgang von
einer fehlerhaften, wohl auf der Verwechslung eines Do-
kuments basierenden Notiz des renommierten, in Leip-
zig lehrenden Wirtschaftshistorikers Wilhelm Stieda
nahm. Der Gelehrte behauptete in seiner 1904 erschie-
nenen Geschichte der in Hessen-Nassau anséssigen als
auch in der zwei Jahre spéter gedruckten Abhandlung
Uber die bayerischen Fayence- und Porzellanfabriken,
Russinger sei 1768 kurze Zeit Modellmeister in der
Fuldaer Manufaktur gewesen.5 Zahlreiche Autoren



Abb. 6  Tafelaufsatz mit dem Triumph des Herkules,
Laurentius Russinger zugeschrieben, Paris, Manufaktur
La Courtille, um 1775, Biskuitporzellan. Treviso, Musei Civici

folgten ihm in dieser Angabe, ohne deren Richtigkeit zu
prifen. Einige suchten sie sogar stilkritisch zu untermau-
ern. Ahnlichkeiten zwischen Héchster und Fuldaer Por-
zellanen, die auf identische Vorlagen zuriickzufihren
sind, wurden in diesem Sinne zu Belegen fiir die Wir-
kung derselben Kiinstlerhand erklért.

Zwar erhoben sich hinsichtlich dieses Fuldaer Auf-
enthalts auch skeptische Stimmen,55 und Heinz Schau-
bach lehnte sie 1963 auf das Bestimmteste ab,5¢ doch
besafen die 1930 gedruckte Abhandlung Kurt Réders
zum Héchster Porzellan und der finf Jahre spéter pu-
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blizierte Eintrag Hanns H. Jostens zu Laurentius Russin-
ger im »Thieme/Becker«, die den Fehler beide iiber-
nommen hatten, offenbar solche Autoritat, dass die un-
korrekte Angabe noch lange Zeit fortgeschrieben
wurde.5” Erst nach einem vehementen Einspruch Kurt
Kramers 1970 verschwand das Phantasma endgiiltig
aus der Literatur.58

Die Kontroverse um die kiinstlerischen Qualitéten
und Leistungen Russingers, insbesondere beziglich sei-
nes Hochster CEuvres, wurde vorrangig in den frithen
1960er Jahren ausgetragen. In erbitterter Schérfe
prallten damals zwei Ansichten Uber die kunstge-
schichtliche Bedeutung der Persdnlichkeit aufeinander.
Der Ziricher Porzellanforscher Siegfried Ducret re-
simierte diesbeziglich 1964: »Die Frage: Was hat
eigentlich Laurentius Russinger in Héchst geleistet,
beschaftigt heute Fachleute wie Sammler sehr intensiv;
ja sie hat zu gegenseitigen Anfeindungen gefihrt.«?

Den Ausgangspunkt der Debatte bildete das von
Kurt Réder gemeinsam mit Michel Oppenheim 1930
verfasste Buch iiber das Hochster Porzellan. Fiinf Jahre
zuvor hatte im Mainzer Schloss die erste grofie Aus-
stellung zur Produktion der Héchster Manufaktur statt-
gefunden. Die damals mit den Mitteln modernster Ge-
staltung realisierte Inszenierung des Mainzer Kunst
historikers Rudolf Busch besaf3 den Anspruch, einen
umfassenden Uberblick zum Thema zu geben. 1928
zog sich der Initiator allerdings aufgrund von Diver-
genzen aus dem Projekt zuriick, ohne einen entspre-
chenden wissenschaftlichen Katalog zu liefern, so dass
die Federfihrung beziglich des geplanten Werkes
von Kurt Réder, damals Kustos des Porzellanmuseums
im Darmstadter Prinz-Georg-Palais, und dem Mainzer
Regierungsrat und potenten Porzellansammler Michel
Oppenheim ibernommen wurde. Aufgrund weiterer
archivalischer Forschungen einschlieBlich der Eruie-
rung der verwendeten Marken lieferte die Publikation
eine préazisierte Entwicklungsgeschichte der Hochster
Manufaktur. AuBerdem unternahm Réder den Versuch,
das Uberkommene Material zu systematisieren, zu da-
tieren und zuzuschreiben. Vor allem hinsichtlich der Zu-
weisung an einzelne Kinstler stitzte er sich vorrangig
auf die signierten Porzellanfiguren und Modelle.

Als besonders problematisch stellte sich die Zuord-
nung entsprechender Objekte an den als Modelleur
tatigen Laurentius Russinger dar. Da keine von ihm
signierten Arbeiten iberkommen sind, hatte die frihe-
re Forschung Charakter, Stellenwert und Umfang sei-
nes Werkes weitgehend offen lassen missen. Ernst
Zais resiimierte in der ersten, bereits 1887 gedruckten
Geschichte der Hachster Manufaktur: »Wir sind nicht



imstande, auf Russinger [...] bestimmte Werke zuriick-
zufiihren.«© Mit dem Namen konnte also wenig ver-
bunden werden. Réder suchte sich dieses Desiderats
anzunehmen. Er erklérte die wirtschaftliche Gesundung
der Fabrik unter Maass mit dem gehobenen Niveau ih-
rer Produkte, deren Modelle seiner Meinung nach aus-
nahmslos Werke Russingers gewesen sein miissen und
schrieb diesem nun etwa 20 Figuren und Figurengrup-
pen zu, die bisher zum gréften Teil fir Melchior in An-
spruch genommen waren, etwa so bekannte Stiicke
wie »Amathystas und Sylvia« und »Der Schlummer der
Schéferin.6! Melchiors Héchster CEuvre reduzierte
sich somit weitestgehend auf Figuren nach angeblich
fir ihn gesicherten Modellen beziehungsweise Plastik
mit blaver Unterglasurmarke. Nach Réders »Marken-
theorie« waren dem Meister alle Sticke mit roter oder
purpurner Aufglasurmarke abzuschreiben,®? und so
sah er sich gezwungen, »viele Modelle anderen Kiinst-
lern zuzuweisen« und in Johann Peter Melchior nicht
mehr »den wichtigsten Modelleur der Manufaktur zu
sehen; er ist nur ihr berihmtester«.63

Réders Thesen und Zuschreibungen erfuhren zunéchst
Zystimmung. Der am Berliner Kunstgewerbemuseum
tatige Porzellankenner Ludwig Schnorr von Carolsfeld
zum Beispiel ibernahm seine Meinung ohne Abstriche
ausnahmslos.®4 Michel Oppenheim etwa schatzte
die kiinstlerische Qualitat der vermeintlichen Werke
Russingers, der nun als Kiinstler Konturen bekommen
hatte, so hoch ein, dass er noch 1957 wiinschte, »sie in
einer besonderen Versffentlichung zusammengefasst
zu sehen.«®> Auch Armo Schénberger zum Beispiel
schloss sich Réders Meinung damals kritiklos an.®® Zu-
mindest skeptisch duBerte sich dagegen Robert
Schmidt. Er konstatierte 1953, dass der kinstlerische
Anteil Russingers und Melchiors an der Bliite der Héch-
ster Manufaktur »sehr umstritten« sei; er neige jeden-
falls im Gegensatz zu Réder dazu, den letzteren »fir
den weitaus bedeutenderen« zu halten.¢”

Zu derselben Zeit setzte auBBerdem die dezidierte
kritische Uberpriffung der Hypothesen und Zuschrei-
bungen Réders ein. Vor allem Vertreter einer jingeren
Wissenschaftlergeneration kamen dabei zu einer voll-
kommen anderen Bewertung Russingers. Im Gegensatz
zu Réder entwarfen sie von ihm nun das Bild eines
»zweitrangigen Formers«.¢8 Zundchst musste sich Roder
die Kritik gefallen lassen, Vermutungen als Tatsachen
dargestellt zu haben. AuBerdem wurde seine Eliminie-
rung wichtiger Sticke aus dem Werk Melchiors
grundsétzlich abgelehnt.

Zum Sprecher der diese Ansicht vertretenden Partei
ernannte sich der Mainzer Porzellanfabrikant Heinz
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Schaubach. In einer 1963 gedruckten Rezension zu
Réders Teil der bereits mehrfach genannten Abhand-
lung von 1930 ging er in scharfem Ton gegen den
Autor und sémtliche »Verfechter seiner Theorie« vor.
Seine Absichten lagen sowohl in der fachlichen Disqua-
lifizierung des Kunsthistorikers als auch in der Diskre-
ditierung des von diesem immens aufgewerteten Rus-
singer. Dabei spielte die Aversion des Praktikers gegen
die Methoden der Theoriebildung in der Kunstge-
schichte offenbar keine unerhebliche Rolle. Der an den
Wissenschaftler gerichtete Vorwurf, »mit blinden Augen
eine Unmasse archivalischer Notizen zusammenge-
tragen« zu haben, ging einher mit der Bezichtigung, an
mangelndem qualitativen Einsch&tzungsvermégen zu
leiden und zwischen kinstlerischen und handwerk-
lichen Produkten nicht unterscheiden zu kénnen.¢?

In mehreren Artikeln legte Schaubach nahe, Russin-
ger habe »nie eine selbsténdige Arbeit geschaffen«
und in Zweibriicken »nur dirftige Nippfigirchen aus-
gedrickt«.”® Indem er Johann Peter Melchior den
Grofteil der diesem von Réder abgeschriebenen
Héchster Stiicke intuitiv zuriickgab, sprach er Russinger
jegliche schépferische Eigenleistung ab und damit ein
vernichtendes Urteil Gber ihn. Allein eine kleine Anzahl
Hochster Kinderfigiirchen, die Réder aufgrund von Ver-
gleichen mit Gutenbrunner Stiicken fiir Russinger rekur-
riert hatte, lieB er als Arbeiten des Bossierers gelten, der
»auf Modellierton, das wichtigste Material des Model-
leurs« verzichtet und alles auf seine Weise in Porzell-
anmasse gebastelt« habe.”! Er wére einer »der zeit-
gendssischen Abenteurer« auf dem Gebiet des
Porzellans gewesen.”2 »Sang- und klanglos« sei er
»dann auch in dem grofBen Meer der Statisten unter-
gegangen — ohne eine Spur zu hinterlassen«.”® Und in
aggressiver, zudem die Tatsachen verkennender Wei-
se schob Schaubach polemisch nach: »Auch iiber das
Verschwinden seines angeblichen Pariser Miniatur-
Etablissements hat die Welt Stillschweigen bewahrt -
nur Thieme/Becker hat ihm noch eine halbe Seite ge-
widmet.«

Siegfried Ducret, ein in Zirich beheimateter und all-
seits anerkannter Experte, suchte die stirmischen Wo-
gen der Auseinandersetzung zu glétten. Schon 1960
hatte er Russinger ausdriicklich nicht nur als bekannten
Porzelliner, sondern als »damals wie heute beriihmte[n]
Kiinstler« bezeichnet.”4 Er gab zu bedenken, dass es
»durchaus méglich« wére, dass »Russinger als Figuren-
former mitgearbeitet und sich dadurch die Kunst eige-
ne Modelle zu schaffen angeeignet hat«. SchlieBlich
gdbe es Beispiele fir fahige Bossiererlehrlinge, die
unter mehrjghriger guter Anleitung die eigenstandige



bildnerische Fahigkeit entwickelt hétten, inspirierte Kom-
positionen zu kreieren. Die ausféllige Kritik Schaubachs
im Auge, konstatierte er, »daf3 Russinger ein geschick-
ter und erfolgreicher Mann war, dessen Name mit Ach-
tung und Bewunderung genannt werden darf«.”*> Habe
er doch Johann Heinrich Maass in seiner Sorge fiir
»moderne Geschirrformen und gangbare Figuren« in
Héchst »unschétzbare Dienste geleistet«.”¢

Schaubach mé&Bigte den Ton daraufhin, urteilte aber
nicht minder deutlich Gber die Werke Héchster Porzel-
lanplastik vor Melchior: »Oft zeigen sie eine Meister-
hand, andererseits sind sie aber wiederum so gequélte
Machwerke, die nur Russinger oder auch der zweite
>Modellen-Meister Johannes Ruppel< durch eigene
Kunstbetdtigung geschaffen haben kénnen.«”” Solche
Erfindungen wie der »Laufende Knabe« und das »Lau-
fende Mé&dchen«, die Réder Russinger aufgrund von
Vergleichen mit Stiicken der Gutenbrunner Manufaktur
plausibel zugeschrieben hatte, wiirden »nur eine mit

Abb. 7 Deckelvase, Laurentius Russinger,
Héchst, 1763, Porzellan, bemalt.
Brissel, Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis

Bossierholz und Haarpinsel glatifléchig behandelte
Fertigmacherarbeit erkennen« lassen.”8 Es handele sich
nicht um freie Gestaltungen, sondern nur an Vorbildern
orientierte Nachahmungen.

Sachlicher bemihten sich neben Ducret vor allem
Ernst Kramer und Horst Reber in der Folgezeit sowohl
das Schaffen Melchiors fir die Héchster Manufaktur
klarer abzugrenzen als auch jenem Russingers Kontu-
ren zu verleihen. Kramer gliederte den gréften Teil der
Melchior von Réder entrissenen Werke, stilkritisch ein-
gehend begriindet und von Erkenntnissen Roda So-
loveitchiks flankiert, wieder in das angestammte CEuvre
zuriick.”? AuBerdem betonte er, dass Maass in den Jah-
ren vor 1765 eine hohe Summe fir Modelle ausgege-
ben habe, das heif3t Arbeitsmittel, die wohl nicht in der
Manufaktur selbst entstanden, sondern eingekauft be-
ziehungsweise extra beauftragt worden sein miissen.8
Indem er Russinger somit zu einer vorrangig auf der
Grundlage fremder Modelle wirkenden Kraft degra-

Abb. 8  Schreibzeug, Laurentius Russinger,
Héchst, um 1765, Porzellan, bemalt.
Speyer, Historisches Museum der Pfalz



Abb. 9  Gewiirzschélchen mit sitzendem Knaben und sitzendem Médchen, Laurentius Russinger,
Héchst, um 1765, Porzellan, bemalt. Mainz, Landesmuseum

dierte und die Tétigkeit als Modellmeister — zu unrecht
- absprach, entkleidete er ihn wiederum seiner greif-
baren Gestalt und stufte ihn zum einfachen Figurierer
ohne kunstgeschichtliche Bedeutung herab.

Nachdem sich die 1963 von Ludwig Baron Déry im
Frankfurter Historischen Museum ausgerichtete Ausstel-
lung zum Hochster Porzellan der »Russinger-Frage«
nicht gestellt hatte,8' wurde sie von der im Jahr darauf
vom Mainzer Altertumsmuseum veranstalteten Schau
neu zu beleben versucht. Horst Reber begann dort sei-
ne Vorstellungen vom Werk Russingers zu entwickeln,
die er in der Folgezeit konkretisierte und die in Grund-
ziigen bis heute Giltigkeit besitzen.82 Zundchst bezog
auch er die Maass'sche Ausgabe von 1.816 Gulden
fir Modelle auf Werke fremder Krafte, die in der Kon-
kursverwalterperiode der Hochster Manufaktur be-
sorgt wurden und nach denen Russinger Figuren aus-
formte.

Ausgehend von einem sicher in das Jahr 1763 zu
datierenden Héchster Deckelpokal mit durchbrochener
Wandung im Briisseler Museum fiir Kunst und Ge-
schichte versuchte er sodann das eigenstandige CEuvre
des zu jener Zeit quasi als Modellmeister und damit
auch hinsichtlich der Entwiirfe fuhrend tatigen Kinstlers
der Manufaktur zu ervieren (Abb. 7). So gelang ihm
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Abb. 10  Gewiirzschélchen mit sitzendem Knaben,
Laurentius Russinger, Gutenbrunn, um 1767/68,
Porzellan, bemalt. Zweibriicken, Stadtmuseum



die Zusammenstellung eines Konvoluts von Kérbchen,
Tellern und Schalen, deren Formenwelt iiber die gan-
gige Rocailleornamentik hinaus wesentlich von durch-
brochenen Teilen beziehungsweise Flechtwerk be-
stimmt ist. AuBerdem ordnete er dieser Gruppe formal
vergleichbare, in der Modellmeisterzeit Russingers ge-
formte Service, Kannen, Leuchter, Tafelaufsatze, Tee-
dosen und Spucknépfe zu. Mittels ebenfalls von mit
Rocaillen kombiniertem, durchbrochen gearbeitetem
Flechtwerk dekorierten Schreibzeugen, Uhrengehdau-
sen und Vasen, die auBBerdem Figurenschmuck tragen,
vermochte er schlieBBlich den Hinweis auf die figurale
Handschrift Russingers und damit auf die Bestimmung
der auf ihn zurickgehenden Modelle fiir Figirchen und
plastische Gruppen zu geben (Abb. 8).83 Dieser Teil
des CEuvres wird vor allem von einer Reihe etwa 12 cm
hoher Knaben mit verschiedenen Musikinstrumenten
bestimmt, dem »Laufenden Knaben« und dem »Laufen-
den Madchen« sowie den etwas gréfBeren Gruppen
eines Halaliblasers, einer Hirtenmusik und der Humo-
reske »Der Lauscher am Brunnen«. Einen immer wieder-
kehrenden Gesichtstyp und bestimmte anatomische
Verzeichnungen der GliedmafBlen, auBerdem die Va-
riation von Prototypen mittels verdnderter Gliedmaf3en-
stellung und den Austausch von Attributen erkannte er
als charakteristisch fir Russingers stilistische Handschrift
beziehungsweise seine ihm eigene Gestaltungsmethode.

Endlich vermochte Reber einen entscheidenden
Schluss auf Inspirationen zu ziehen, die Russingers
kinstlerische Féhigkeiten auszubilden halfen: Fir 1758

ist der kurze Aufenthalt der beiden aus Meiflen kom-
menden Modelleure Johann Friedrich Lick (1728/
1729-1797) und Karl Gotilieb Lick (um 1735-
1777) in der Héchster Manufaktur belegt. Bevor sie
wenige Wochen spater nach Frankenthal weiterzogen,
arbeiteten sie hier unter Mithilfe eines jungen einheimi-
schen Manufakturisten. Dass diese in den Quellen nicht
namentlich bezeichnete Kraft Laurentius Russinger ge-
wesen sein muss, wird beispielsweise von auffélligen
Ahnlichkeiten zwischen Russingers Héchster und etwa
zeitgleichen Frankenthaler Porzellanen bezeugt, bei-
spielsweise dem Gewiirzschalchen mit dem sitzenden
Knaben (Abb. 9).84

Bestatigung erfahren diese Zuschreibungen nicht zu-
letzt von Entsprechungen, die in der Manufaktur auf
Schloss Gutenbrunn entstanden, so die dort hergestell-
ten Schreibzeuge und Gewiirzbehélter mit figirlicher
Zier (Abb. 10). Laurentius Russinger war erster und ein-
ziger Modellmeister dieses Betriebs. Wahrscheinlich
hielt er sich bereits im Herbst 1767 kurz in der Pfalz auf
und vermittelte Stahl einige Kostproben seines Kén-
nens. Nach seinem Abschied im darauffolgenden Jahr
wurde seine Stelle nicht adéquat nachbesetzt, sondern
die entsprechenden Aufgaben, wie einst in Héchst, ei-
nem bereits angestellten Bossierer ibertragen. Da also
keine andere kinstlerische Kraft hier wirkte, darf Rus-
singers Urheberschaft fir die Figuren beziehungsweise
Modelle, die sich in die beiden Jahre 1767 und 1768
datieren lassen und als Abwandlung namhafter Stiicke
der Hoéchster Manufaktur zu bezeichnen sind, als

Abb. 11

Huilier mit Essig-

und OlgefaBen, Laurentius
Russinger, Gutenbrunn,
um 1767/68, Porzellan,
bemalt. Nirnberg, Germa-
nisches Nationalmuseum



gesichert gelten.85 Zu Recht hatte im ibrigen bereits R&-
der von Analogien zwischen Produkten der beiden Fa-
briken Zuweisungen an die Hand Russingers abgeleitet.
_ Ahnlich geformte Geschirre, etwa ein Einsatzgefaf fir
Ol- und Essigkénnchen (Abb. 11) gelten heute unbestrit-
ten als Sticke, die auf 1767/68 angefertigten Model-
len Laurentius Russingers fuBen.8¢ Gleiches gilt fir Figu-
ren und Figurengruppen, die die aus Héchst bekannten,
wenig variierten »Russinger-Képfe« mit ovalem Gesicht,
Pausbacken, Knopfaugen und eingetieftem Mund, so-
wie etwas plump proportionierte, auf einem scheinbar
labilen Knochenbau basierende und oft mehr ornamen-
tal denn anatomisch korrekt angeordnete Gliedmaf3en
besitzen. Dazu gehdrt zum Beispiel die »Kuhmelkerin«
(Abb. 12), eine Komposition aus einem das spielzeug-
artig anmutende Haustier bei den Hérnern packenden
Jingling und einem am Boden sitzenden, melkenden
Médchen, die nachweislich bis in die Mitte der 1770er
Jahre produziert wurde.?” Da das Stiick motivisch an
den etwa gleichzeitigen Kuh- und Ziegenmelkergruppen
Melchiors orientiert ist, 88 belegt es nicht zuletzt die Re-
zeption von Russingers kurz vor seinem Abschied in
Hochst noch empfangenen Eindriicken. Beide Kiinstler
kooperierten wohl eine kurze Zeit miteinander, und Re-
ber vermutete, dass der damals knapp zwanzigjéhrige
Bildhauer Melchior »von Russinger in das ihm bis dahin
fremde Medium Porzellan eingefiihrt wurde«.8?

Da die frihe Gutenbrunner Produktion also einzig
auf Russingers Modellen beziehungsweise Hochster
Vorbildern basiert, besitzt sie weder in Formgebung
noch Dekor einen eigenstéindigen Charakter. Insbe-
sondere die Plastik erscheintim Wesentlichen als Nach-
ahmung und Forffihrung der Héchster Porzellankunst
aus der Russinger-Periode.

»In der Porzellanforschung ist Russinger kein Unbe-
kannter«,?° resimierte unlangst Elisabeth Kessler-Slotta
und nahm damit auf die inzwischen léngst beigelegte,
soeben in Grundziigen skizzierte Wissenschaftlerdebatte
Bezug, die die deutsche Kunstgeschichtsschreibung
einst als »Russinger-Streit« befruchtet und der umstritte-
nen Persénlichkeit eigentlich erst einen entsprechenden
Bekanntheitsgrad verschafft hatte. Das Schaffen des
Meisters in Hochst und Gutenbrunn besitzt inzwischen
relativ klare Umrisse. Seine weitgehend autodidaktisch
erworbenen kiinstlerischen Fahigkeiten und seine kunst-
geschichtliche Stellung im Verhaltnis zum dem ihn zwei-
felsohne iberragenden Bildhauer Johann Peter Melchior
sind erkannt worden sowie allseits akzeptiert; ebenso
seine Tatigkeit als Modellmeister. Auch wenn er also
nicht in die erste Reihe der groBen Modelleure seiner
Zeit gehort, gebihrt ihm ein namhafter Platz in der Frih-
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Abb. 12  Kuhmelkergruppe, Laurentius Russinger,
Gutenbrunn, um 1767/68, Porzellan, bemalt.
Saarbriicken, Saarlandmuseum

geschichte der Porzellanherstellung in Deutschland.
Mit der Kombination von Rocaillen und Durchbruch-
werk verlieh er seinen Geschirren und GeféBen einen
eigenwilligen und eigensténdigen Charakter. Mit dieser
gestalterischen Idee und mit seinen figuralen Komposi-
tionen der 1760er Jahre hat er hier »dem Rokoko noch
einmal einen vielleicht letzten Akzent gegeben«.?!

Ignaz Christoph Russinger: Der Meister der Biiste

Mit der riickseitig in den noch feuchten Ton geritzten In-
schrift verewigte sich der Autor der Biste und gab sich
als Sohn des Dargestellten zu erkennen. Dies findet in
einem zweiten, offensichtlich von Laurentius Russinger
selbst ergénzten Schriftzug Bestdtigung, der nicht wie
der erste aus separat gesetzten Lettern besteht, sondern
in Kursive erscheint. Dieser damals zwanzigjéhrige
Nachkomme des Portratierten war Ignaz Christoph,
der am 8. Oktober 1764 in Héchst das Licht der Welt
erblickt hatte. Als Kleinkind von etwa drei Jahren kam
er mit seinen Eltern nach Paris und wuchs zundchst in
der Vorortsiedlung Gros-Caillou, ab 1773 in der jun-
gen, vor der Porte du Temple angelegten Vorstadt der
franzdsischen Metropole auf.



Allerdings blieb er im Gegensatz zu seinem Vater
nahezu unbekannt. Kinstlerlexika verzeichnen seinen
Namen bisher nicht. Historische Uberlieferungen, die
seiner Personlichkeit eine bestimmbare Form verleihen
kénnten, sind rar. Bis auf die verbirgte Tatsache, dass
er das Amt des Trauzeugen fir Marc Schoelcher
(1766-1832) iibernahm, einen aus Fessenheim im El-
saf} stammenden Verwandten von Locrés Gattin, der
1796 die Pariser Wéschehéandlerin Victoire Jacob hei-
ratete, blieb sein Leben bisher fast génzlich im Dunkel
der Geschichte.?2 Da er diese Ehrenpflicht gemeinsam
mit seinem Vater und Locré ausiibte, bezeugt dies das
andauernd gute Verhdltnis zwischen der Familie Rus-
singer und dem ehemaligen Arbeitgeber und Vorbesit-
zer der Manufaktur. Méglicherweise spielten auch die
gemeinsame Muttersprache von Bréutigam und Trau-
zeugen oder geschéftliche Uberlegungen eine Rolle.
Uber solcherart Verbindungen, wie sie Paten- oder fiir
eine EheschlieBung notwendige Zeugenschaften dar-
stellten, wurden nicht selten verwandtschaftliche und
private Beziehungen beziehungsweise kommerzielle
Kontakte stabilisiert oder intensiviert. Zwei Jahre spater
jedenfalls sollte Schoelcher in der Rue de la Monnaie
eine Fayence- und Porzellanhandlung eréffnen und im
Jahr 1800 ibernahm er die Manufaktur des Grafen
von Artois in der Faubourg SaintDenis.?3 Uber das
Zeugenamt hinaus ist Uberliefert, dass Ignaz Christoph
Russinger verheiratet war. Seine bedauerlicherweise
nicht néher bezeichnete Gattin wird 1799 neben ihm
unter den Angestellten der Manufaktur erwéhnt.%4

Den Hinweisen zum Privatleben @hnlich selten sind
Belege zu seinem kiinstlerischen Werdegang. Seine
auBBerordentlichen bildhauerischen Fahigkeiten wer-
den von der Portrétbiiste seines Vaters ohne jeden
Zweifel dokumentiert. Dass auch seine Zeitgenossen
dieses Talent erkannten, beweist eine ihm 1783 verlie-
hene »dritte Medaille« der Pariser Académie royale de
peinture et de sculpture.?® Zwei Jahre spater bewarb er
sich fur den Grand Prix de Rome, der ihm gegebenen-
falls das Stipendium fir einen mehrjahrigen Aufenthalt
in der Ewigen Stadt erméglicht hatte, um sich an der
dortigen Académie de France dem Studium der vor-
bildhaften Antike und der italienischen Kunst widmen
zu kénnen.?¢ Doch seine Bemihungen um diesen re-
nommierten Preis waren nicht von Erfolg gekront.

Selbst wenn die Notizen in den Protokollen der Aka-
demie kaum iber die Benennung der angefihrten Tat-
sachen hinausgehen, stellen sie doch wichtige Belege
for Russingers Ausbildung an der berihmten Pariser
Kunstschule dar. Das heift, Christoph Ignaz genoss im
Gegensatz zu seinem Vater, der in kinstlerischer Hin-
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sicht im Wesentlichen Autodidakt war, eine klassische
Unterweisung auf diesem Feld. Er wurde also zundchst
im Kopieren, im Zeichnen nach Abgiissen, im Akt- und
schlie3lich im freien Kompositionszeichnen unterrichtet.
AuBlerdem absolvierte er die damals zur akademischen
Ausbildung gehérigen theoretischen Pflichtfécher Ana-
tomie, Geometrie und Perspektiviehre, Geschichte, My-
thologie und Geographie.

Um als Schiler an der Akademie Aufnahme zu fin-
den, bedurfte es der Empfehlung eines Lehrers der Ein-
richtung, der die Begabung des Bewerbers bestdtigte.
Wer dieser Fiirsprecher war, entzieht sich zwar bislang
unserer Kenntnis, allerdings existiert ein Hinweis, der
auf Augustin Pajou schlieBen lasst. Der Pariser Bildhau-
er, dem bereits 1766 eine Akademieprofessur iibertra-
gen worden war, und Laurentius Russinger kannten ein-
ander persénlich. Ab 1767 arbeitete er héchst
erfolgreich im Metier der Portrétbiste. Seine im Salon
jenes Jahres présentierten und auBerordentlich be-
staunten Bisten des zwei Jahre zuvor verstorbenen
Dauphins, des damaligen Kronprinzen und spéteren
Ludwig XVI. sowie jene des Comte d’Artois, des zukiinf-
tigen Charles X., und des Comte de Provence, des spé-
teren Ludwig XVIII., schossen ihn geradezu in die
Spharen héfischer Gunst. Wenige Jahre spéter war er
der Favorit der kéniglichen Matresse, der als Marie-
Jeanne Bécu geborenen und ob ihrer weiblichen Reize
viel bewunderten Madame du Barry (1743-1793).

Nachdem Pajou 1770 eine erste lebensgro3e Biste
der Geliebten Ludwigs XVI. modelliert und in der Fol-
gezeit eine Reihe weiterer Varianten unter anderem fiir
Reduktionen in Sévres-Porzellan geschaffen hatte, pré-
sentierte er im Salon von 1773 eine Marmoraus-
fihrung, die von der Auftraggeberin bejubelt und von
der Kritik gefeiert wurde (Abb. 13). Du Barry beauf-
tragte den Bildhauer daraufhin mit einem Abguss, fir
den er 96 Livres erhielt und der als Mittel fiir eine in der
Manufacture de porcelain allemande herzustellende
Austishrung in Biskuitporzellan dienen sollte. Die Por-
zellanplastik war als Geschenk fir ihre Schwester vor-
gesehen. In der Tat wurde die Gipsbiste im Dezember
jenes Jahres in die Rue Fontaine-au-Roi gebracht und
eine Porzellanversion davon hergestellt. Allerdings er-
hielt Locré nur ein Viertel des von ihm dafir geforderten
Betrages von 12.000 Livres.®” Nichtsdestotrotz ist die-
ser Auftrag ein Beleg fiir die ungeteilte Hochschatzung,
die man der Manufaktur von La Courtille in héchsten
Kreisen entgegenbrachte und daher nicht zuletzt auch
ein Ausweis ihrer anerkannten Leistungskraft.

Die Bossierung der Porzellanbiste der »schénen
Comtesse« ibernahm Laurentius Russinger. Nach dem



Tod Ludwigs XV. und der Verbannung der Du Barry
vom Hof ergriff Locré sofort die Initiative und brachte ei-
ne Anzahl von Repliken auf den Markt, die mit »Laurent
Russinger« signiert und der Jahreszahl 1775 bezie-
hungsweise 1776 oder 1777 beschriftet sind.?® Eine
von Locré gezeichnete Annonce bewarb das Produkt
seinerzeit als »Un buste de porcelaine de grandeur na-
turelle, exécuté d’aprés le modéle en platre qui lui a été
remis par M. Pajou, suivant les ordres de la comtes-
se«.?? Mit den Hinweisen auf Lebensgréfe und beriick-
sichtigte Anweisungen der Dargestellten verlieh er dem
Produkt seiner Fabrik den Anspruch héchster Authenti-
zitét, die andere verfigbare Versionen wohl nicht ein-
zulésen vermochten. Aufgrund dieses Monopols konn-
te er den stolzen Preis von 3.000 Livres pro Stick
verlangen, die gleiche Summe, die er von der Du Barry
fir das von ihr georderte Unikat erhalten hatte. Nun

Abb. 13  Portrétbiiste der Madame du Barry,
Augustin Pajou, Paris, 1773, Marmor.
Paris, Musée du Louvre

stand die Erwerbung jedermann mit entsprechendem fi-
nanziellen Hintergrund offen.

Russinger muss wahrend der Umsetzung der Biiste in
die Porzellanversion engen Kontakt mit Pajou gepflegt
haben. Peinlich genau hatte der Bildhauer die Herstel-
lung der von Madame du Barry beauftragten Replik
hinsichtlich der Detailtreue zu iberwachen. Vielleicht
empfahl ihm Russinger bereits in diesem Zusammen-
hang seinen damals gut zehn Jahre alten Sohn, oder
aber der Kiinstler wurde selbst auf dessen Talent auf-
merksam. Méglicherweise versicherte sich der Vater
auch erst zu einem spéateren Zeitpunkt eines Protegés
fir die Aufnahme seines Sprésslings an die Akademie,
indem er auf diese Bekanntschaft und gemeinsame Ar-
beit rekurrierte.

Die kinstlerische Ausbildung an der Akademie trat
man damals etwa Mitte des zweiten Lebensjahrzehnts
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Abb. 14  Portratbiiste Marie Jean Antoine Nicolas Caritats,
Jean-Antoine Houdon, Paris, um 1783/84, Terrakotta.
Paris, Musée du Louvre



an.'% |gnaz Christoph Russinger begann seine Unter-
weisung demzufolge wohl in der zweiten Halfte der
1770er Jahre. Etwa gleichzeitig studierten dort zum
Beispiel Louis Delaville (1763-1841) als Schiler Si-
mon-Louis Boizots und Jacques-Edme Dumont (1761~
1844) bei Pajou. Vermutlich begegnete er auch dem
nur wenige Jahre dlteren, aus Bruchsal stammenden
Landsmann Johann Adam Giinther (1760~ nach
1832), der wohl bei Jean-Jacques Caffieri (1725-
1792)191 lernte oder arbeitete und 1789 auf Bitten sei-
nes Vaters nach neun Jahren »in der Fremde« in seine
damals zum Firstbistum Speyer gehérige Heimatstadt
zuriickkehrte.102

Dass Russingers Biiste im Kontext der frihklassizisti-
schen Portrétbildhauerei steht, die damals neben den
an der Akademie tatigen Meistern Caffieri und Pajou

Abb. 15
Jean-Antoine Houdon, Paris, um 1777, Gips, monochomiert,
zeitgendssischer Abguss der zerstérten Marmorbiiste
fir die Pariser Oper. Berlin, Skulpturensammlung und
Museum fir Byzantinische Kunst SMB

Portrétbuste Christoph Willibald Glucks,

vor allem von dem ebenfalls dort lehrenden Jean-An-
toine Houdon (1741-1828) gepragt wurde, darf oh-
ne Zweifel angenommen werden. Houdon war der
iberragende Pariser Portratbildhauer seiner Zeit. Seine
Arbeiten verquicken die an der Antike geschulte For-
menstrenge mit der aus der Barockbildnerei entlehnten
sinnlichen Plastizitdt auf der Grundlage sorgféltigen
Naturstudiums. Seine Portrats, die den Charakter der
Dargestellten nicht zuletzt mittels der Mimik einfihlsam
wiederzugeben suchen, sind offensichtlich von einem
tief erfassten Realismus und einer Sensibilisierung des
Ausdrucks, einem physiognomischen Empirismus ge-
pragt. Vor der Reprasentation von Stand und Rang ran-
gieren bei ihm Natirlichkeit und das Naturell des Por-
tratierten. Nicht zuletzt verhalf er dem seit Mitte des 18.
Jahrhunderts in neuartiger Weise wertgeschétzten Ma-
terial Ton beziehungsweise Terrakotta, das die kinstle-
rische Inspiration und die entsprechende Spontaneitét
der Umsetzung vermeintlich besonders gut nachvoll-
ziehen l@sst,'%3 zur Akzeptanz als giltigem Werkstoff
der Portratplastik.

Die Bildnisbiiste avancierte seinerzeit zu einem Sujet
der Bildhauerei, dessen Bedeutung und vor allem des-
sen Auftraggeberkreis das bis dahin Bekannte weit zu
Ubersteigen begann. In zunehmendem Mafe wurde
das plastische Brustbild nicht mehr nur vom Adel, son-
dern auch von Biirgern und Gelehrten als Medium zur
Zelebrierung ihrer Personlichkeit benutzt. So erlebte
die Portratbildnerei in Frankreich eine vorher nicht ge-
kannte Bliite.

Die Russinger-Biste ist Bestandteil dieses Pha-
nomens, die Orientierung ihres Schépfers an den Wer-
ken der Protagonisten dieser Entwicklung offensichtlich.
Wie eng sich der junge Kinstler grundsdtzlich an
Portrats Houdons anlehnte, zeigt beispielsweise dessen
wohl kurz vor 1784 gearbeitete Biiste von Marie Jean
Antoine Nicolas Caritat, Marquis de Condorcet
(1743-1794).194 Der kluge Mathematiker, den man
1776 auf Lebenszeit in die Académie des Sciences auf
genommen hatte, gehérte zu den intellektuellen
Képfen der franzésischen Aufklarung (Abb. 14). Er ist
im Habit »a la francaise« geschildert, in einem von
einem Binder hochgeschlossenen Hemd mit schmaler
Halskrause. Russinger folgt diesem Typ mit souverdn
aufgerichtetem, leicht zur Seite gedrehtem Haupt, den
Houdon hier wie in der zweiten Halfte der 1770er
Jahre vielfach einsetzte, etwa bei seinen Brustbildern
Christoph Willibald Glucks (1714-1787; Abb. 15,
Armand-Thomas Hues (1723-1796), Molieres
(1622-1673) und JeanJacques Rosseaus (1712~
1778).105



In &hnlicher Form und Art wie der groe Meister den
Kopf Caritats strukturierte Russinger an dem von ihm ge-
formten Haupt das nach hinten frisierte Haar der
Periicke einschlieBlich der Locken. Geschlossene Lip-
pen sowie fester, am Betrachter vorbei gerichteter, ein
Ziel in der Ferne fixierender Blick eignet beiden Ge-
sichtern. Auflerdem ibernahm er, wie im ibrigen auch
zahlreiche andere zeitgendssische Portratisten, eine Er-
rungenschaft Houdons, die auf die Vergegenwartigung
des Dargestellten mittels mimischer Effekte zielt: Die re-
liefartige Aushhlung der Iris um die Pupille, die im Au-
ge die Entfaltung eines feinen Spiels von Licht und
Schatten entstehen lésst und dem Betrachter die Wir-
kung eines wachen Blickes vortéuscht. Auch einige
technische Details, wie die Ausbildung des tektonischen
Gerists in Gestalt eines den Hals verlangernden Risa-
lits haben Russinger-Biste und einige Terrakotten Houd-
ons gemeinsam, beispielsweise die beiden retrospekti-
ven, im Musée de Beaux-Arts in Orléans aufbewahrten
Portréits von Moliére und Jean de La Fontaine (1621~
1695), die 1781 im Zusammenhang mit den entspre-
chenden Marmorbiisten fiir die Comédie Francaise ent-
standen.!0¢

Sucht man nach den Unterschieden, fallt zunéchst
die Behandlung des Bistenabschnitts auf. Im Gegen-

Abb. 16  Portrétbiste Pierre-Claude
Nivelle de La Chaussées,
Jean-Jacques Caffieri, Paris 1785,
Terrakotta. Paris, Musée du Louvre

Abb. 17  Portrétbiiste Charles Jean
Francois Henaults, Jean-Jacques Caffieri,
Paris, 1768, Terrakotta.
Versailles, Schlof3

satz zu Russinger bezog Houdon meist groBe Teile der
Oberarme in die Gestaltung der Skulpturen und Plasti-
ken ein und verzichtete auf die seitliche Fragmentierung
des Brustkorbes. Die entsprechenden Portréts erhalten
dadurch eine enorme Présenz. Zwar formte auch er
Brustbilder in anderem Rumpfzuschnitt, etwa bei den
Bildnissen Benjamin Franklins (1706-1790) und Ge-
orge Washingtons (1732-1799) sowie einigen seiner
Buffon-Biisten, 97 doch ist dieser Modus in seinem Por-
tratschaffen weniger héufig anzutreffen.

Gleichwohl bediente er sich neben zahlreichen ande-
ren Kinstlern jener Zeit sowohl des natiirlichen Bisten-
zuschnitts als auch des Typs des den Oberkérper starker
fragmentierenden, auf ideelle Uberhéhung gerichteten
Abschnitts. Jean Jacques Caffieri zum Beispiel benutzte
letzteren fir seine 1777 geschaffene Terrakotta-Biiste
Benjamin Franklins in der Pariser Bibliothéque Mazarin
ebenso wie fir das finf Jahre spéter entstandene Brust-
bild des Schauspielers und Theaterdirektors Charles-
Simon Favart (1710-1792), die heute im Louvre auf-
gestellt ist.198 Dieses 1783 im Salon prasentierte Werk
schildert den von einem markanten fleischigen Gesicht
in natirlicher Weise charakterisierten Mimen mit einem
in scheinbar nachlassiger Weise offenen getragenen
Hemd. Caffieris postume, 1785 datierte Biiste des

Abb. 18  Portrétbiste Johann Jakob
Hettlingers, Henri-Victor Roguier,
um 1780/82, Terrakotta. Sévres,
Musée National de Céramique



Bihnenautors Pierre-Claude Nivelle de La Chaussée
(1692-1754), die das Haupt des Portrétierten chnlich
Russinger zielgerichtet seitwarts wendet, weist ebenfalls
einen halbrunden Abschnitt auf, der Schulter eignen je-
doch kurze Armansdtze (Abb. 16). In gleichartiger Wei-
se bildete er bereits 1768 den Historiker und damaligen
Pariser Parlamentsprasidenten Charles Jean Francois
Henault (1685-1770, Abb. 17) ab. Die untere Kontur-
linie dieses von faszinierender Présenz des Dargestellten
gekennzeichneten Brustbilds rundet sich in komposito-
risch geschlossener Sichelform und schneidet somit den
Schulteransatz knapp an, so dass der seltsame Eindruck
fragmentierter Arme vermieden ist.

Auch zahlreiche Bisten Augustin Pajous besitzen
merkliche Oberarmansétze und einen horizontalen
Bistenabschnitt, doch kennt sein CEuvre daneben den
sichelférmigen oder leicht trapezoiden Abschnitt, der
die Schulter nicht beeintréchtigt, die Arme aber bis auf
Andeutungen nicht weiter ausbildet.’®® Henri-Victor
Roguier (1758-nach 1830) zum Beispiel modellierte
die Tonbiste des aus Winterthur stammenden Arztes
Johann Jakob Hettlinger (1734-1803), der ab 1762
das Direktorenamt der Manufaktur von Sévres beklei-
dete, wie Russinger mit beschnittener Schulter und ei-
nem fast unmerklichen Armansatz (Abb. 18).110 Der
Bildhauer, der zwischen 1780 und 1792 sowie 1806
und 1813 fiir die Kénigliche Porzellanfabrik tatig war,
wahlte ebenfalls einen den Kérper bewusst fragmen-
tierenden Bistenabschnitt, dessen Umrisse Trapezform
besitzen. Im brigen zeigt er sein Modell hnlich Lau-
rentius Russinger mit leichter Seitwértswendung des
Hauptes, zielgerichtetem Blick und lockerem Halsbund.
Wie er schilderte auch Ignaz Christoph Russinger sei-
nen Vater nicht in peinlich korrekter Kleiderordnung,
sondern mit offenem Hemd und leger geschlungener
Krawatte. Den von dieser Lockerheit gepragten Typ
des mannlichen Brustbilds hatte Augustin Pajou — ob-
gleich nicht erfunden = so doch seit den 1760er Jahren
perfektioniert. Im letzten Jahrhundertviertel favorisierte
er die Mannerbiste mit geléstem Kragen und verhalf
ihr zu unwidersprochener Akzeptanz bei seinen Zeit-
genossen. Dabei war die saloppe Erscheinung nicht al-
lein bloBer Ausdruck von Ungezwungenheit. Sie wurde
bewusst als Ausweis des schépferisch tatigen Men-
schen verstanden und als entsprechendes Kennzeichen
eingesetzt. Der auf solche Weise Konterfeite wollte sich
als Kreativer présentieren, dessen Bild mitten in seiner
von der Inspiration gespeisten Arbeit festgehalten wor-
denist.!!! Priichtige Beispiele sind Pajous Bildnisbiisten
des 1768 portratierten Kupferstechers Pierre-Francois
Basan (1723-1797), des Naturforschers George-Louis
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Leclerc, Comte de Buffon (1707-1788) aus dem Jahr
1773 (Abb. 19), des Dichters Michel-Jean Sedaine
(1719-1797) von 1775 und des Komponisten
Francois-André Danican Philidor (1726-1795) von
1783 (Abb. 20).112 Zahlreiche Schiiler Pajous iber-
nahmen den Typ des Portratierten mit offenem Kragen
und verhalfen ihm damit letzten Endes zum Durchbruch.
Philippe Laurent Roland (1746-1816) etwa benutzte
ihn fir die Bildnisbisten des Architekten Jacques-
Guillaume Legrand (1743-1808), des Historienmalers
Joseph-Benoit Suvée (1743-1807), des Chemikers Jean-
Antoine Chaptal (1756-1832) und nicht zuletzt fir
das Portrat seines Lehrers.!13

Russinger schien der Typ ganz offenbar geeignet zu
sein, um der Darstellung seines Vaters eine dessen
Selbsteinsch&tzung entsprechende Form zu verleihen.
Wabhrscheinlich wollte er ihn nicht nur als souverénen
Unternehmer und angesehenen Biirger, sondern auch
als kreativ tatige Persénlichkeit, als Entwerfer von Por-
zellangeschirr und als Kinstler auf dem Feld der Por-
zellanplastik schildern. Neben der Orientierung am
entsprechenden von Houdon, Pajou und Caffieri be-
nutzten Bistentyp mit seitwérts gewendetem Haupt be-
diente er sich daher des Topos der legeren Kleidung
und verwirklichte mit der kokett iiber die linke Schulter
gleitenden Haarstrdhne dariiber hinaus eine weitere
auf Pajou zuriickgehende Inspiration. Der vorbildhafte
Meister hatte das originelle Motiv, mit dem der Ausdruck
von Selbstandigkeit und Nonkonformismus verbunden
war, an seinem berihmten Bildnis der Comtesse du
Barry 1773 eingefiihrt.

Aufféllig ist also, dass Russinger unterschiedliche, an-
sonsten kaum gemeinsam eingesetzte Typen und Motive
miteinander kombinierte. Wéahrend das selbstbewusst
und fest erhobene Haupt seines Vaters samt der Mimik
eher von Strenge gekennzeichnet ist und aufgrund des
unter hoher Stirn in die Ferne gerichteten Blicks und fest
geschlossenen Mundes in idealisierter Uberhéhung er-
scheint, signalisiert die Kleidung die Geistigkeit und
Weltgewandtheit des Intellektuellen beziehungsweise
Kinstlers. In &hnlicher Weise wird die vornehme, auf
den gehobenen Stand verweisende Periicke von dem
die Etikette eigentlich verletzenden Zopf des natir-
lichen Haupthaars konterkariert. So streiten in diesem
Portrét willensbetonte Harte mit schépferischer Sensibi-
litGt, Ernst mit Empfindsamkeit, Ruhe mit Dynamik. Das
Bildnis verbindet die unnahbare Erscheinung eines
strengen, selbstbeherrschten Wesens mit den Anzei-
chen eines kiinstlerisch beziehungsweise innovativ G-
tigen Individuums, dessen Kreativitat Uber formale
Zwange erhaben macht.



Obgleich auf dem Weg der formalen Vergleiche nicht
mit Sicherheit zu ermitteln ist, welchem Bildhauer Ignaz
Christoph Russinger die Schulung seiner Fahigkeiten
und Fertigkeiten zu verdanken hat, liegt auf der Hand,
dass er seine Ausbildung im Milieu Houdons, Pajous
und Caffieris genoss. Die Orientierung an der Portrét-
plastik dieser Meister ist unibersehbar. Seine Plastik re-
flektiert ihre kiinstlerischen Leistungen der 1770er und
1780er Jahre. Dass er sich mit der Biste seines Vaters
jedoch nicht als sklavischer Epigone einer jener Bildhauer
darstellt, sondern unterschiedliche Aspekte und Facetten
ihrer Handschriften und Ideen miteinander zu verquicken
sucht, spricht fir Talent und die Suche des Nachwuchs-
kiinstlers nach einem eigenen Weg auf der Grundlage
der erworbenen Fahigkeiten.

Um das CEuvre des jungen Russinger iber die Vater-
biste hinaus zu eruieren, missten folglich solche Werke,
die heute als Arbeiten von zeitgendssischen oder gar
spateren Nachahmern Pajous und Houdons gelten, er-

Abb. 19  Portrétbiste Georges-Louis Leclercs,
Comte de Buffon, Augustin Pajou, Paris, 1773,
Terrakotta. Paris, Musée du Louvre

neut untersucht werden. Gemeint sind etwa Stiicke wie
die in den Umkreis Pajous lokalisierte Biste einer un-
bekannten Dame im Brisseler Museum voor Schone
Kunsten''4 oder die Kopien dessen beriihmter, 1787
geschaffenen Biste Hubert Roberts (1733-1808), bei-
spielsweise jene im Stockholmer Nationalmuseum oder
im Cleveland Museum of Art aufbewahrten Exempla-
re.!15 Dariiber hinaus sind auch bislang nicht mit einem
Kinstlernamen in Verbindung zu bringende Miniatur-
bisten in Betracht zu ziehen, beispielsweise die des
Abel Francois Poisson Marquis de Marigny (1727~
1781) im Kopenhagener Statens Museum for Kunst.!1¢
SchlieBlich wéren anonyme Werke, wie das bisher al-
lein in die Houdon-Nachfolge der 1780er Jahre veror-
tete Portrat des berihmten Chirurgen Antoine Louis
(1723-1792) im Musée de la Révolution francaise in
Vizille, in eine solche Untersuchung einzubinden.!”
Um eine Vorstellung von der Entstehung unserer Biiste
gewinnen zu kénnen, mag ein Blick auf das beriihmte,

Abb. 20  Portratbiiste Francois-André Danican Philidors,
Augustin Pajou, Paris, 1783, Terrakotta.
Paris, Musée Carnavalet
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Die besonders ausfihrliche, dem Bildwerk riickseitig auf-
getragene Inschrift deutet wohl auf einen privaten Kon-
text hin, schlieBt aber nicht aus, dass es zu einer 6ffent-
lichen oder zumindest halbéffentlichen Ausstellung
vorgesehen war. Zugegebenermaflen stellte die um-
fangliche Bezeichnung und Datierung von Portrétbiisten
damals keine Seltenheit dar. Obgleich sich die meisten
Inschriften zeitgleicher Bildwerke auf die Dokumentation
von Autorschaft und Entstehungsjahr beschrénken, findet
man auch zahlreiche Beispiele mit umfangreichen Noti-
zen. In den Ricken seiner Basan-Biste beispielsweise
grub Pajou auch Profession und genaues Geburtsdatum
des Dargestellten: »Pierre Francois Basan. Graveur né &
Paris le 23 Octobre 1723. Pajou faciebat 1768«.120
Seinem Marmor-Portrat Buffons meif3elte er riickseitig
die Mitgliedschaften in zwei Akademien und die Amter
des Dargestellten ein. Hinter der Schulter liest man: »MR
LE COMTE DE BUFFON DE LACAD FRANCOISE E DE
LACAD DES SCIENCES INTANDENT DU JARDIN-
ROYAL E DES PLANTES«; und an einer vertikalen Stiitze
verewigte er sich selbst, seine Stellung nicht weniger
deutlich betonend: «PAR PAJOU SCUL DU ROY
PROFESSEUR DE SON ACAD. DE PINT E SCULP.
MDCCLXXlll«.'2!" Claude Dejoux (1732-1816) etwa
signierte seine 1783 geschaffene Terrakottabiiste der
Prinzessin von Monaco gewissenhaft als »Portrait de
Mme Marie-Christine Brignole Princesse de Monaco -
Claude Dejoux fecit 1783«.'22 Jean-Baptiste Pigalle
(1714-1785) beschriftete seine Diderot-Biiste sogar mit
dem Hinweis auf das gleiche Alter von Dargestelltem
und Kinstler mit der Angabe »En 1777. Diderot par Pi-
galle, son compere, tous deux ages, de 63 ans«,'?3
und Caffieri = um ein letztes Beispiel zu nennen - trug
seinem Brustbild Alexandre-Gui Pingrés (1711-1796),
des Bibliothekars der Abtei Sainte-Genevieve, riickseitig
neben Autorschaft, Name, Stand und Amt des Konterfei-
ten, Datierung und Bestimmungsort des Kunstwerks auf:
»ALEXANDRE-GRE PINGRE CHANOINE DE STE.
GENEVIEVE ASTRONOME, GEOGRAPHE DU ROY ET
DE L'ACADEMIE ROYALE DES SCIENCES NE A PARIS
LE 4 SEPTEMBRE 1711. FAIT ET DONNE PAR J.J.
CAFFIERIEN 1788 A LA BIBLIOTHEC DE SAINTE G.«'24

Da sowohl von vornherein fir einen &ffentlichen Auf-
stellungsplatz bestimmte Stiicke als auch solche, die
eher fir die Positionierung in privaten Réumen gedacht
waren, inhaltsreiche Inschriften tragen, lasst die Be-
zeichnung der Russinger-Biiste in dieser Beziehung al-
so keinen eindeutigen Schluss zu.

In die Uberlegungen zu Intention und Funktion des
Bildwerks muss schlieBlich auch die Méglichkeit einbe-
zogen werden, dass es als Modell fir eine Porzellan-
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plastik entstand. Grofformatige Stiicke in diesem Ma-
terial galten im 18. Jahrhundert ob der enormen hand-
werklich4echnischen Leistung, die sie darstellten, als be-
sondere Prunksticke und Zeugen kiinstlerischer
Kénnerschaft. Zu den gréBten zeitgendssischen Obijekten
gehéren die von Johann Joachim Kéndler (1706-
1775) und Gottlieb Kirchner (1706—um 1768) im Auf-
trag Augusts des Starken (1670-1733) in Meif3en mo-
dellierten Tiere der Menagerie fir das Holléndische
beziehungsweise Japanische Palais am Neustadter Elb-
ufer von Dresden.!2 Sie besitzen naturnahe Dimensio-
nen. August lIl. (1696—1763) hatte sogar ein Reiterdenk-
mal in natirlicher GréBe in Auftrag gegeben; allerdings
kam diese »Grof3e Statua« iiber das dann 1778 zerstér-
te Gipsmodell Kandlers nicht hinaus. Doch selbst dessen
lebensgrof3e Biisten der Dresdner Hofnarren Gottfried
Schmiedel und Joseph Fréhlich (1694-1757)von 1739
und die »Lachende Chinesen-Biiste« von 1732 sind mit
gut 50 beziehungsweise iiber 60 cm Héhe in dieser Hin-
sicht grandiose Werke.'2¢ Das gleiche gilt fir die dort
in den 1740er Jahren gefertigten Habsburger-Bisten
sowie der Kolossalbiste Friedrich Augusts Ill. (1750-
1827) von Johann Gottlob Matthai (1753-1832).127
AuBer MeifBen ging damals kaum eine deutsche Manu-
faktur solche Wagnisse ein. Allein in Nymphenburg
schuf Franz Anton Bustelli lebensgrof3e Portréts, so die
um 1775 entstandenen Knabenbisten.!28

In Paris nahm man diese technische Herausforde-
rung allein in Biskuitporzellan an. Fiir Sévres modellier-
te Augustin Pajou im Jahr 1775 lebensgrof3e Brust-
bilder des Dauphin und von Marie-Antoinette, die in
Kleinserien hergestellt wurden.'?? Von der entspre-
chenden Biiste der Du Barry, die Locré mehrfach aus-
formte, war bereits die Rede. Gewiss ist die Herstellung
des Russinger-Portréts in mehreren Repliken wenig
plausibel. Im Gegensatz zum Bildnis der k&niglichen
Matresse existierte kein entsprechender Markt dafir.
Allerdings hétte ein solches Werk in Porzellan ein re-
prasentatives Dokument der Leistungskraft der Manu-
faktur abgegeben. Dass dieser Gedanke nicht ab-
wegig ist, belegen gleichzeitige Porzellanbisten von
Manufakturdirektoren in LebensgréBe: Um 1761 ar-
beitete Bustelli das Modell fir die des Grafen Sigmund
Ferdinand von Haimhausen (1708-1793), damals
Obrist-Minzmeister, Ober-Bergdirektor und Direktor
der kurbayerischen Porzellanfabrik Nymphenburg.130
Und von 1781 stammt die GberlebensgroBe, von Mat-
thai geformte Biiste des Grafen Camillo Marcolini-Fer-
retti (1739-1814), der von 1774 und 1814 General-
direktor der Meif3ner Porzellanmanufaktur war und ihr
zu einer Blitezeit verhalf (Abb. 22).131



Wiewohl| solche Fragen angesichts des gegenwdarti-
gen Forschungsstands nicht zu beantworten sind, be-
sitzen sie Berechtigung und deuten in die Richtung
kinftiger Recherchen. AuBerdem stéft die Russinger-
Biiste eine weitere Uberlegung an. Die von ihr doku-
mentierten kiinstlerischen F&higkeiten lassen den Schluss
zu, dass ihr Schépfer souveran im damaligen Stil der
Pariser Bildhauerei zu arbeiten vermochte. Insofern ist
dariiber nachzudenken, ob er nicht auch der Autor ent-
sprechender, an der Formenwelt Etienne-Maurice Fal-
conets (1716-1791) und Louis-Simon Boizots (1743~
1809) orientierter Modelle fiir die Manufaktur seines
Vaters war, man ihn dort also mit derartigen bildneri-
schen Aufgaben betraut hatte. Schlief3lich ist anzuneh-
men, dass er mit genau diesem Ziel zum Studium an die
Kunstakademie geschickt worden war. Unter diesem
Gesichtspunkt muss die zukinftige Forschung also auch

Abb. 22 Portrétbiste des Grafen Camillo Marcolini-Ferrett,
Johann Gottlob Matthdi, Dresden, 1781, Porzellan.
Meiflen, Staatliche Porzellanmanufaktur

die Ende des 18. Jahrhunderts hergestellte Porzellan-
plastik der véterlichen Firma neu in den Blick nehmen.

Folglich ist die Ermittlung des kinstlerischen Schaf-
fens von Ignaz Christoph Russinger eine bleibende Auf-
gabe. Mit der nun der Offentlichkeit zugénglichen
Biste seines Vaters, einer bedeutenden, bisher hinsicht-
lich ihrer duBeren Erscheinung aber unbekannten Per-
sonlichkeit der Frihgeschichte des europaischen Por-
zellans, liegt ein wichtiger Ausgangs- und Anhaltspunkt
dazu vor. Fir die Prazisierung der Kenntnisse zu beiden
Kinstlern, dem dargestellten wie dem ausfihrenden
Meister, ist sie ein wichtiger Impuls.

Der letzte sichere Nachweis der Mitwirkung Ignaz
Christophs im Familienbetrieb in der Pariser Faubourg
du Temple stammt aus dem Jahr 1799. Wie sich sein
Leben nach dem Verkauf der Manufacture de porce-
laine allemande Anfang des Jahres 1800 gestaltete, ist
heute noch weitgehend ungeklért. Blieb er wie sein Vo-
ter Angestellter des Unternehmens, oder verlie er es
nach dem Ubergang an Pouyat? Der Name Ignaz Chri-
stoph Russinger tauchte etwa ein Jahrzehnt spéter noch
einmal auf, allerdings als der eines »Fabricant de creu-
sets«, eines Schmelztiegelfabrikanten in der burgundi-
schen Kleinstadt Cosne sur Loire (Dep. Niévre). Dass es
sich dabei um eine andere Person gleichen Namens
handelt, ist wenig wahrscheinlich. Da der Jury-Bericht
der franzésischen Gewerbeausstellung von 1806 ei-
nen Porzellanfabrikanten Russinger in Saint-Amand
(Dep. Niévre) auffihrt, ist vielmehr zu vermuten, dass er
in Burgund zunéchst im angestammten Metier Fuf zu
fassen versucht hatte, allerdings scheiterte und in ein
anderes Gewerbe wechselte.!32

Vermutlich hatte er wie sein Vater mit wirtschaftlichen
Problemen zu kéampfen. Zumindest lasst die Nachricht
von einem in Cosne sur Loire abgelehnten Kredit Gber
30.000 Franc auf entsprechende Schwierigkeiten
schlieBen.’33 Warum und unter welchen Umsténden
Russinger diesen ungewohnlichen Weg einschlug, ist
ebenso unbekannt wie sein weiteres Fortkommen.
Selbst Ort und Datum seines Todes sind nicht iberlie-
fert. Auf jeden Fall deutet alles darauf hin, dass er sei-
ne kinstlerische Tatigkeit aufgegeben und sich wie sein
Vorfahre als Unternehmer versucht hat. Was der Enf-
deckung demzufolge noch harrt, ist das zwischen Kunst
und Kommerz gefihrte Leben und das bildnerische
Werk eines Deutschen in Frankreich in den bewegten
Zeiten zwischen zerfallendem Ancien Régime, Revolu-
tion, Republik und napoleonischer Herrschaft.
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