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Ein feiner Punkteregen, unter eine Schneeschicht zuwach-
sende Riesenfenster, zu Pinselansatzen ausgebleichte Land-
schaftsmalereirelikte, von fernéstlicher Meditation getrage-
nes Actionpainting, Neopointillismus unter den Vorzeichen
der digitalen Revolution - an schnellen Assoziationen beim
Betreten eines mit den Arbeiten von Rudolfine Rossmann
ausgezeichneten Raumes mangelt es nicht. Mit groBtem Ge-
nuss mochte man sich ihnen hingeben, den Assoziationen.
Natirlich auch den Bildern, wiirden die Assoziationen diesen
nicht unausweichlich Unrecht tun: Die Bilder leiten mich als
Betrachter zwar, doch wohin ich ihnen folgen méchte und
wohin nicht, das entscheide ich, wobei nicht auszuschlieBen
ist, dass ich sie nicht dann und wann einfach unter den Arm
klemme und mit ihnen in eine Richtung spaziere, welche die
Bilder gar nicht intendieren.

Nichtern betrachtet sind die grof3formatigen Arbeiten Ross-
manns einfach mitin unterschiedlicher Intensitdt und ebenso
unterschiedlicher Dichte gesetzte Ansammlungen von Punk-
ten. Die spaten Analysen aus Malerkdpfen, von Wassily Kan-
dinsky oder Paul Klee etwa, haben den Punkt zum Weltenei
der bildenden Kunst stilisiert. Freilich war die Vorarbeit der
Pointillisten um Georges Seurat die entscheidende Einflug-
schneise fir modernes naturwissenschaftliches Denken in
den Raum der Malerei, ohne dass dabei immer klar ware, wie
das Verhaltnis der an sich begriiBenswerten Zusammenfih-
rung zu bestimmen ist. Denn sowohl die Kunst als auch die
Wissenschaft bringen in diese Liaison ihre Starken und ihre
Schwachen ein, bei Nichtbeachtung des Beipackzettels kon-
nen aufgrund dieser Mixtur unerwiinschte Nebenwirkungen
auftreten. Blod, wenn der Beipackzettel fehlt.

Das Weltenei, der Punkt, sei also in diesem textlichen Ver-
such einer Zusammenfiihrung die Drehscheibe, mit der man
sich durch das Universum Rudolfine Rossmanns mandvrieren
kann. Aber wohin fliegen wir damit? Zum Punkteregen einer
Wiederholungstaterin, die nicht anders kann als punkten,
zur flauschig zuwachsenden Schneedecke mit garantiert
mitgeliefertem Kalteschock oder zum nur mehr museal ver-
wertbaren Kunstwerkrelikt einer langst abgeschlossenen
Epoche, oder reiben sich doch sténdig nach ordnender Wie-
derholung verlangende Rasterungen an der Wildheit lassig
hingespritzter Farbspuren? Die Anfangsfreude Uber die Ge-
sprachigkeit der Arbeiten versinkt im Fragewulst des nach-
folgenden Genusses.

Der 4. Marz 1840 war ein geschichtstrachtiger Tag: In der ,Ge-
sellschaft der Arzte” in Wien trafen einander der Arzt Joseph
Berres, der ein nach den damals neuesten Erkenntnissen her-
gestelltes Pflanzenpraparat mitbrachte, der Optiker Simon
PI6BI, der sein neu adaptiertes Mikroskop dabei hatte, der
Physiker Carl Schuh, der mit seinem verbesserten Gaslicht fur
brillante Helligkeit sorgte, und schlie3lich der Chemiker An-
dreas von Ettinghausen, der den nun méglichen Ausblick —

oder doch Einblick — auf eine aus Paris mitgebrachte Daguer-
reotypieplatte bannte. Zu sehen ist der Querschnitt durch
den Stangel einer Clematis — sofern man die Beschriftung
liest. Denn eigentlich entfaltet sich aus dem feinen Punktere-
gen in der Mitte ein Muster aus gerade wieder zerrinnenden
Schneeflocken. Ein Jahr spater streckten die Brider Joseph
und Johann Natterer den Mikroskopblick in die Ldnge, indem
sie von einer erhohten Position aus die Fronleichnamspro-
zession am Wiener Josephsplatz daguerreotypierten. Auch
hier zerlaufen die vorbeiziehenden Menschen und Pferde
zu einer Fleckigkeit, die bloB durch die dahinterliegenden
Hausmauern wieder in eine gewohnte Ansicht gerahmt wird.
Beide Aufnahmen, in jener Technik ausgefihrt, die in dieser
ungekiinstelten Verwendungsweise beansprucht, dem Ge-
genstand in der Prasentation am ,ndchsten” zu kommen,
unterwandern mit diesen einfachen Kunstgriffen des ganz
nahen oder eher weiter entfernten Standpunktes die einge-
schliffenen Sehgewohnheiten. Allerdings hatten die Brider
Natterer ihren Aufnahmeplatz noch nicht weit genug von
der Erde in die Hohe schnellen lassen, als dass die konkreten
Gegenstande und Personen vollig in Strukturen auslaufen
wiurden.

Dies leistete dann Laszlé6 Moholy-Nagy mit den Aufnahmen
seines Buchs ,Von Material zu Architektur”, das 1929 erschien.
Der erh6hte Blick auf eine StraBenkreuzung in New York wird
nur mehr von den noch immer zu groBen Automobilen in der
ersten Wirklichkeit zurlickgehalten, die Aufnahme eines Rog-
genfeldes erhebt sich endgiltig zu einem Punkteflimmern,
eingesperrt in die Geometrie der Anlage der Felder. Bereits
zwei Jahre zuvor hatte Kasimir Malewitsch, ebenfalls in einer
Publikation, ,Die gegenstandslose Welt”, diesen Schauplatz
in schwindelnder Hohe gewahlt, um mit den Ubrig geblie-
benen Strukturen einer Kulturlandschaft seine suprema-
tistische Revolution zu untermauern. Bei den Nummern 32
und 33 der durchnummerierten Abfolge der Illustrationen
zieht sich der Betrachterstandpunkt pl6tzlich wieder in die
gewohnte Alltdglichkeit zurlick und schaut nun von ,unten”
nach sehr weit ,oben”. Die ,inspirierende Umgebung” oder
,Realitat”, wie Malewitsch diese Aufnahmen nennt, zeigt -
Punkte. Vielleicht nicht ganz, denn diese Punkte werden von
einem Geschwader Flugzeuge erzeugt. Trotzdem bleiben sie
mehr oder minder Punkte. Es kdnnte aber genauso gut ein
Punkteregen sein ...

Dieser Umweg Uber die Fotografie hat zundchst mit der
Kunst Rudolfine Rossmanns nichts, Gberhaupt nichts zu tun.
Aber er hat etwas mit unseren Sehgewohnheiten und damit
mit unseren Interpretationsgewohnheiten zu tun - und da-
mit etwas mit ihrer Kunst. Die Beispiele aus der Fotografie
haben gezeigt, wie einflussreich der eigentlich banale Hin-
weis auf Ndhe und Abstand in unseren Wahrnehmungspro-
zess hineinwirkt. Gerade das Einfache, das unbedacht fir
selbstverstandlich Hingenommene kann uns den Boden



unter den FiiBen wegziehen oder uns zu ungeahnten Hohen
aufsteigen lassen. Zumindest dies ldsst sich unmittelbar in
diesen Punkteregenbildern aus Landschaftsmalereirelikten
einer spdten Actionpainting-Periode unter digitalen Vorzei-
chen erspahen.

Die Arbeiten Rossmanns zeigen nie einen Gegenstand, sie
kdnnen daher fir sich beanspruchen, ,héchste Kunst” im
Sinne von Malewitschs Suprematie genannt zu werden. Sie
stehen aber nicht in der Tradition dieses russischen Querma-
lers aus der Blitezeit der klassischen Moderne. Das Fehlen
des Gegenstandes fiihrt die Betrachter hinaus aus der Ver-
fuhrung, ein erkanntes Ding auf dem Bild mit einer Bezeich-
nung, mit einem Begriff einzufangen. Die Arbeiten (iber-
bieten die Begriffszwinger, indem sie sich zur Zeichnung
aufschwingen und nicht in einer bloBen Bezeichnung ver-
harren. Die Betrachter haben es mit Entzugsbildern zu tun,
die sich dem schnellen Schubladensinn mit einer Punkt fiir
Punkt auf die Leinwand gesetzten Beharrlichkeit verweigern.
Insofern ergibt es keinen unmittelbaren Sinn, daran einen
Text anzuhdngen. Sie werden sich auch dieser Anhanglich-
keit entziehen, hinausflutschen und zerstieben.

Trotz aller Absage an eine verfiihrerische Symbiose zwischen
Begriff und Bild entgehen auch die Arbeiten Rossmanns
nicht den Funktionsweisen unserer Wahrnehmungsarbeit.
Will meinen, dass wir in jeder Struktur, in jedem Fleck auf ei-
ner weilen Wand, um an das Beispiel von Leonardos Rat an
seine Schiiler zu erinnern, der Versuchung nicht standhalten
kdnnen, diese unbezeichenbaren Schlieren an Gestalten in
unserer Erinnerung anzupassen. Erst wenn wir dann dartiber
zu reden beginnen - und sei es nur mit uns selbst —, werden
diese nun gestalteten Schlieren mit dementsprechenden
Begriffen versehen. Der springende Punkt in diesem Prozess
liegt in der Reihenfolge unserer Verarbeitung des Gesehe-
nen, der Fertigstellung des Kunstwerks durch die Betrach-
ter. Indem Rudolfine Rossmann sich dieses eigentiimliche
Wechselspiel sehr prazise zunutze macht, flihrt sie einerseits
die Betrachter in jene hehren Hohen, in denen die ,reine Ma-
lerei” zu Hause ist, andererseits 6ffnet sie wieder den Raum
fur die waghalsigsten Assoziationen. Eine Malerei in Unge-
genstdndlichkeit um der Ungegensténdlichkeit willen wir-
de ihre Berechtigung, fiir Kunst gehalten zu werden, ebenso
einbiiBen wie ein bloBes Abmalen der Natur. Wie wir uns
beim Betrachten eines Rasenstlickes in ungekannten For-
menvarianten und unendlich nuancierten Farbabstufungen
verlieren kdnnen, so lassen uns die Bilder Rossmanns in die
unendlichen Weiten des planetenbehangenen Kosmos liber
uns fortschreiten.

Im Wechselspiel zwischen Draufsicht, Nahsicht und Fernsicht
entpuppen sich die grof3flichigen Punktereigen als Stern-
warten flr Fortschreitende. Der Stern als Punkt am Firma-
ment dient in seiner Kdrperlichkeit als Orientierungspunkt,
uneinholbar zwar, und dennoch unmittelbar hier und jetzt
wegweisend. In dieser Absicht bannt ihn Rudolfine Ross-
mann auf die Leinwand oder das Papier. Die Tupfelchen,
ganz schon schwachlich im Vergleich zu den méachtigen Ob-
jekten auf vielen Malereien anderer Kunstschaffender, diese
Tlpfelchen geleiten unsere Augen mit selbstverstandlicher
Sicherheit Gber die riesigen, dem All verwandten Formate.
Wie sich Sterne, die wir in einer Sternwarte beobachten kon-
nen, zu Himmelsfiguren zusammenrotten, formieren sich die
Tlpfelchen zu wandernden, sich Uberlappenden und ausge-
fransten Ballungszentren. Dort treffen wir auf den Groen
oder Kleinen Wagen, hier vielleicht auf das trabende und das
galoppierende Ross. Und dann und wann taucht ein Meteo-
rit auf, der den Wahrnehmungsprozess zwingt, einen neuen
Anlauf zu nehmen.

In der Interpretation des Punktes als Weltenei wiirden die
kleinformatigen Stricharbeiten Rossmanns eine unendlich
verdichtete Aneinanderreihung ihrer feinen Tipfelchen be-
deuten. Dies lasst allerdings nur der analytische Weg vermu-
ten. Tatsdchlich sind diese Linien eine permanente Einlibung
in Uberwindungskunst. Uberwindung, um aus dem feinen
Startpunkt in eine Linienform hintiberzuwechseln, welche
die anfangliche Bedachtigkeit in eine freudig vorgetragene
Gestik verwandelt; und Uberwindung zu einer hart gesetz-
ten Raumaufteilung, ein wagnisreiches Stlick Arbeit ange-
sichts der beinahe verschwindend kleinen Ausdehnung die-
ser winzigen Papieruniversen. So wiederholt sich in diesem
Format- und Technikwechsel nochmals der Sprung zwischen
Nahsicht und Fernsicht wie im Rhythmus von Diastole und
Systole. Wozu in die Ferne schweifen, scheinen die Arbeiten
Rossmanns unter dem sternenklaren Firmament zu fragen,
wenn die Orientierungsmarken der Malerei so nahe sind.
Was fir ein Angebot, Punkt fiir Punkt vorgetragen.

Fiir denjenigen allerdings, der im analytischen Text die Leit-
linien der malerischen Zusammenballungen zu bezeichnen
versucht, weicht der Punkt einmal mehr aus. Denn treibt
man die Analyse des Punktes mit den angemessenen mathe-
matischen Methoden bis zum Ende weiter, bleibt er als ein
idealtypisches Nichts im Bewusstsein. Wenn es den Punkt
nicht gibt, kann man auch nichts auf den Punkt bringen. Das
lehrt der Text. In der Malerei, ja in der Malerei hingegen er-
kldrt jedes Tupfelchen die Welt aufs Neue.



