MONOGRAPHIE

Verblindung

JURGEN RAAP UBER VOLKER HILDEBRANDT
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Concetto triviale” (1991) besteht aus einer
schwarz bemalten Leinwand, die als ironischer
Reflex auf Fontana mit kleinen Léchermn durchsto-
Ben wurde. Wenn man diese Arbeit vor einen einge-
schalteten Farbfernseher stellt, bleiben von der op-
tischen Programmemission nur noch nahezu
kitschige Lichtspiele iibrig: ein Aufblinken bunter
Punkie in stindigem Wechsel von Konzentration
und Streuung der Farbe, je nachdem, wie die weni-
gen noch sichtbaren, jedoch ihres Informationsge-
haltes beraubten Teile bzw. "Reste” der Sendung
durch diese Locher hindurchscheinen. In dhnlicher
Weise hat Volker Hildebrandt auch den Bildschirm
eines Schwarzweiligerites mit Acrylfarbe bemalt;
durch diese gemalte Struktur mit schwarzen, weillen
und grauen Punkten dringt an den "Leerstellen”, an
denen die Farbe nicht vollig deckt, helles Flimmern
hindurch.
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Der Einsatz von Farbe geschieht in allen Werkpha-
sen Hildebrandts nicht nach malerischen, sondern
nach konzeptuellen Fragestellungen, die in das
kiinstlerische Bestreben miinden, "universell giiltige
visuelle Strukturen zu finden und darzustellen". Die-
se korrelieren immer mit der Geschwindigkeit bzw.
der Zeitdauer der Wahmehmung, und in der ersten
Hilfte der achtziger Jahre fiihrte Hildebrandts Aus-
lotung von "Zeitfragen" zunichst zu "Spiralbil-
dern", in denen stellare und zyklische Bewegungen
eingefangen wurden. Ein Bruch in der kiinstleri-
schen Entwicklung umetwa 1984 veranlalBite ihn, fiir
rund anderthalb Jahre der Malerei vollig zu entsagen
und statt dessen nur noch Messingschildchen mit
eingravierten Bildtiteln zu produzieren. Rein zufil-
lig und verbliiffenderweise hiuften sich dabei aus
der TV-Kultur wohlbekannte Reizworte wie "Sen-
depause"”, "Bildausfall” oder "Stérung, wir bitten um
etwas Geduld".

Konnte es auf der Ebene persdnlicher Befindlich-
keit und der Ebene individueller Sozial- und Me-
dienerfahrung tatséichlich einen psychokulturellen
Zusammenhang geben zwischen dem Gefiihl einer
momentanen "Unfihigkeit zu arbeiten” und der
wahrnehmungsdeterminierenden Wirkung der Bild-
vermittlung durch die elektronischen Medien? Da
mag das Rezeptionsverhalten von Generation zu
Generation unterschiedlich sein: Hildebrandt und
ich wurden als Schulkinder vor dem TV als "Ver-
dummungsinstrument” gewarnt und erfuhren die
pidagogische Unterweisung, "doch lieber ein gutes
Buch zu lesen”. Jahre spiiter plidierte noch Helmut
Schmidt als Bundeskanzler gar fiir einen fernseh-
freien Tag pro Woche, wihrend heute TV und Video
auch aus der Schul-und Museumsdidaktik nicht
wegzudenken sind. Doch wihrend unsere Grofel-
tern am "Volksempfinger" noch genau hinhorten,
haben im Zeitalter der Privat- und Kabelsender die
Medien oft nur reine Kulissenfunktion. Thre Aus-
strahlungen werden oft eher beildufig wahrgenom-
men wie die halbwegs dezente, manchmal auch
penetrante Beschallung von Supermérkten und Ein-
kaufspassagen oder wie jene Video- und Btx-Geriite,
die in den Schalterhallen der Postimter und Banken
stehen oder die im Kaufhaus Spots iiber einen neuen
Teppichreiniger oder Kiichenreiben ausstrahlen und
damit den Marktschreier ersetzen, der friiher diese
Dinge im Eingangsbereich feilbot. Hildebrandts
Haltung ist nicht medienfeindlich, sondern medien-
kritisch, und sie kulminiert in der These, dal} der
Umgang mit Medienbildern auch unsere Einstellung
zur Malerei bestimme: Wer an die 90-Sekunden-

links: WVOLKER HILDEBRANDT, Rosa Schnecke (Detail), 1986,
AcryliHolz, 3 x 7 m. Foto: Bernd Kirtz
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VOLKER HILDEBRANDT, o. T., 1988, Acryl/Leinwand, 100 x 160 cm

Meldungen in den Nachrichtensendungen mit ihrer
Komprimierung von Informationen gewdohnt sei,
schaue sich im Museum hoichst selten ein Bild linger
an. Der Malereiboom der achtziger Jahre, speziell
die Bewegung der "Neuen Wilden", habe dem TV-
Prinzip Rechnung getragen: Diese Bilder wurden
tatsichlich schnell und massenhaft produziert und
distribuiert, und im Unterschied zu den klassischen
Stilstrdomungen transportierten diese Bilder auch Me-
tabotschaften, in denen die "Image"-Werte den ei-
gentlichen Inhalten vorausgingen bzw. diese iiberla-
gerten. Dies konnte nur funktionieren, indem eine
Anniherung der Vermarktungsstrategien im Kunst-
betrieb an jene der Werbewirtschaft und der Medien
stattgefunden hat.

Hildebrandt reagiert darauf mit einem bewuften
Ausldschen von Information in seinen Bildern oder
in deren Vorlage in Form realer TV-Programme oder
von Zeitungsmaterial. Als er 1986 mit seinen "Bild-
storungsarbeiten"” begann, lehnten diese sich noch
sehr deutlich an die Form des TV-Bildschirms an,
der auch in den cartoonistisch-humoristisch ange-
legten Zeichnungen bis heute durchgéingiges Motiv
ist. Gleichzeitig iibertrug er jene Flimmerpunktstruk-
turen, wie sie nach Sendeschluf} oder bei Programm-
storungen auftreten, auf Installationen in Riumen
mit entsprechend ausgemalten Innenwinden. Hihe-
punkt dieser Arbeitsphase war das Projekt "Rosa
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Schnecke" (1986/87 Kunstraum Wuppertal; Galerie
Léhrl, Ménchengladbach; Museum Miilheim/Ruhr)
im Sinne ciner "visuellen Uberwiltigungsstrategie".
Da in einem quadratischen Raum mit solchen Punkt-
mustern fir den Betrachter die Ecken wahrneh-
mungsphysiologisch "verschwimmen", war die spi-
ralférmige architektonische Anlage eines solchen
Raumes mit sich radial verjiingenden Rundungen
letztlich konsequent. Die Statik dieses Raumes wur-
de illusionistisch aufgebrochen, indem der Besucher
durch Blendungen und Uberblendungen, durch
Nachbilder und Flimmerkontraste das anerzogene
Bezugssystem zur Raumorientierung, die Entfer-
nungen zwischen den Winden und damit die gesam-
te Dimensionierung des Raumes nicht mehr kognitiv
einsetzen und einschitzen konnte: Die Punkte schie-
nen zu tanzen und zu flackern.

Keine Anhaltspunkte

Derlei Irritationen erzielt Hildebrandt auch in seinen
Tafelbildern mit Punktstrukturen in verschiedenen
GroBenvarianten, mal in pointillistischer Manier,
mal als Flecken in unterschiedlichen Grauwerten
aufgetragen. Wie bei den eben erwihnten Raumar-
beiten sollen auch hier auf der formatmiBig be-
grenzten Fliche die "chaotischen Strukturen” kein

VOLKER HILDEBRANDT, Ecke, 1988, Acryl/Holz, ca. 138 x 100 x 40 cm
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VOLKER HILDEBRANDT, Der neue Realismus, 1986, Mischtech-
nik/Karton, 65 x 50 cm. Foto: Bernd Kirtz

Sehen nach dem Prinzip der Ordnung und Harmonie
ermiglichen, da es nicht die iiblichen kompositori-
schen Fixpunkte gibt. Solche optischen "Haltepunk-
te" zichen gemeinhin nicht nur als visueller Reiz
Aufmerksamkeit auf sich, um dann des weiteren von
dort aus die unmittelbare Umgebung zu "erblicken”
(es sei denn, man konzentriert sich beim "Tunnel-
blick" nur auf einen Punkt); sie dienen auch als
Momente des Anhaltens bzw. Innehaltens. Parado-
xerweise funktioniert diese Haltgebung auch bei
bewegten Punkten, wenn wir etwa als Zuschauer bei
einem Tennisspiel von der Seitenlinie aus mit Hin-
und Herbewegungen des Kopfes dem Ball folgen:
Der Spielverlauf diktiert die jeweilige Blickrich-
tung. Der Verwirrungseffekt in Ilildebrandts Bildern
lit ein solches Innehalten oder Verfolgen von Rich-
tungen bzw. (Flug-)Bahnen nicht zu, mithin auch
keine "geistige Ruhe". Anders als bei japanischen
Meditationsgirten mit geharkten Kieselsteinmu-
stern, die bei intensiver Betrachtung als Wellenbe-
wegung erscheinen, rufen solche Punktstrukturen
den Eindruck von Verblindung oder Vemebelung
hervor: ein "Bildrauschen", das einerseits als Stor-
faktor empfunden wird, das aber andererseits durch-
aus ein psychedelisch wirksames Gefiihl des Be-
freitseins zu vermitteln vermag.
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VOLKER HILDEBRANDT, 0.T., 1987, Arcryl/Leinwand, 180 x 120 x
7cm

Informationelle Leere

"Das eigentliche Bild des TV ist die Bildstirung
bzw. der *Bildschnee’, da ja das gesamte technische
Prinzip - ausgehend von der Braunschen Réhre - auf
Flimmerpunkten beruht, die sich dann zeilenweise
zu einem informativen Bild zusammenfiigen", sagt
Hildebrandt. Ein solches Bild ziehe weitere Bilder
nach sich, es wecke beim Zuschauer Neugier auf die
kommenden Bilder, "fessele” ihn somit an den Ap-
parat. Mediensoziologen haben freilich schon vor
iiber zwanzig Jahren festgestellt, daB die meinungs-
bildende Funktion dieser Bilder und ihres Informa-
tionsgehaltes immer nur kurzfristige Wirkung hat;
die grundsitzliche moralisch-ethische Beeinflussung
der persénlichen Lebensfithrung durch Medienkon-
sum ist denkbar gering. Letztlich weist damit die
Uberfiille der Informationen eine inhaltliche Be-
langlosigkeit auf, selbst da, wo es um journalisti-
sches Aufzeigen von Hintergriinden, um Aufkldrung
und differenzierte Darstellung von Sachverhalten
geht: Zeitlich ungiinstige "Sendepliitze”, das be-
riichtigte 90-Sekunden-Korsett und der Zwang zur
moglichst unterhaltsamen Prisentation im Rahmen
einer "human interest”-Ideologie bestimmen die in-
stitutionsinterne Logik. So mokierten sich kiirzlich
die Kélner "Griinen" dariiber, daf es fiir die Presse
allemal interessanter sei, nur iiber die Festnahme

VOLKER HILDEERANDT, Ein wahrer Genu, 1987, AcrylZeitung,
48,5 x31.5¢cm

VOLKER HILDEBRANDT, 0. T., 1989, Acryl{Lainwand, 220 x 170 cm

VOLKER HILDEBRANDT, O.T., 1987, AcrylfKarton, 34 x 80 x 13 cm
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KUNSTHKANAL

Rotes Quadrat

228774a

VOLKER HILDEBRANDT, von aben nach unten:

Rotes Quadrat, 1889, Bildschirmilgxl-Zeichnung, aus "Welcome (o
Hetel Rasputin® for "Kunstkanal®

Still und starr steht der Seh, 1989, Bildschirmtext-Zeichnung, aus
“Welcome to Hotel Rasputin® fir “Kunstkanal®

La televisione siamo MNoi, 1989, Bildschirmtext-Zeichnung, aus
“Welcome to Hotel Rasputin® fOr "Kunstkanal®

eines ihrer Ratsmitglieder bei einer Demonstration
oder die Rdumung eines besetzten Hauses oder iiber
Verstofle gegen die guthiirgerliche Kleiderordnung
zu berichten anstatt {iber die politischen Anliegen.
Und angesichts der sensationsgierigen Ausuferun-
genin der Boulevardpresse wirft Volker Hildebrandt
die Frage auf, wieso es fiir das Opfer einer Geisel-
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nahme kein Personlichkeitsrecht am eigenen Bild
angesichts der Todesangst oder der Verzweiflung
giédbe. Ent-Sensibilierung ist in dieser Hinsicht als
emotionale oder intellektuelle Verblindung zu werten.
Hildebrandts monotone Strukturbilder zeigen al-
lerdings nur vordergriindig eine unpersonliche ma-
lerische Vorgehensweise in Relation zum technisch
produzierten Medienbild. Der pastose Farbauftrag,
das Verstreichen zu Schlieren oder partielles Verwi-
schen verleihen den Arbeiten eine eigenstindige
Materialitit, transponieren die visuelle Erscheinungs-
form auf eine Wahrnehmungsebene, dic wiederum
doch durch menschliche Haltung und "eigenhiindi-
ges" Produzieren definiert wird und die somit Ma-
lerei zwar nicht im klassischen, aber im disziplini-
ren Sinne darstellt. Im realen Produktionsvorgang
geschieht die Anordnung bzw. Zusammenstellung
der Punkte v&llig willkiirlich; es soll damit auch kein
originalgetreues Abbild von einer Leerstelle im Bild-
schirmprogramm erstellt werden. Die sichtbaren
Strukturcn in den Installationsriumen und auf dem
Malgrund sind theoretisch erweiterbar (und wieder-
holbar), es sind daher keine Bilder, die dem traditio-
nellen kiinstlerischen Prinzip der Finmaligkeit fol-
gen; sie zeigen weder im kompositionellen noch im
geistigen Sinne eine Geschlossenheit, sondern ato-
mare Ausschnitte aus einer universellen Bildwelt.

Stofflichkeit

Seit Anfang 1991 entstanden neben jenen Punktbil-
dern auch solche mit einer "freieren” Bearbeitung
der Form, ihrer Variation und malerischen Aufls-
sung: Die Punkte werden zu Quadraten, Rechtecken,
Flecken und Klecksen abgewandelt; manches erin-
nert dabel an das Muster von Strukturtapeten, von
Linoleumbdden, Granulatgull wie bei Treppenstu-
fen oder Marmorierungen. Zwischen reinem Weil
und reinem Schwarz mit ihrer Kontrastwirkung auf-
grund extremer Unterschiede in den Lichtwellen-
werten priisentiert sich ein Nebeneinander von mi-
nutits differenzierten Grauabstufungen. "Muster”
oder "Ornament” wiren freilich unzutreffende Be-
seichnungen zur Beschreibung dieser Strukturen, da
keine konstante Wiederholung von Grundelementen
stattfindet, sondern lediglich eine mehr oder weni-
ger gleichmiiBige Verteilung von Farben und deren
Zwischenwerten. Dabei rekurriert Hildebrandt
durchaus auf die Tapeie als Prinzip einer ausbreitba-
ren Struklur, deren Begrenztheit allerdings nicht in
den Malbien der Rolle, sondern in der Dimension der
zu dekorierenden Riume liegt. Die Ausstellung im
Kunstverein Unna (Frithjahr 1991) betitelte Hilde-

ite: S04

Farsetzurg des Texes au’ &

VOLKER HILDEBRANDT, Ausstellung "Der Saal der Sammiung und Das Zimmer des Sammlers', Museum Morsbroich, Levarkusen, 1990,
Fota: F. Rosenstiel
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VOLKER HILDEERAMDT, Ausstellung "Chaotische Strukturen - Himmilische Figuren®, Karin Belz Galeris, Kéln, 1990
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Ich lese nicht,
ich gucke nur.

Bildve

~ Meistens bleibt etwas unscharf!

~1q ei t’fwng ?

VOLKER HILDEBRANDT

oben: lch lese nicht, ich gucke nur, 1990, AcrylZeitung, 57 x 79,5 cm
unten links: 0.T., 1990, Acryl/Leinwand, 210 x 160 cm

unten links: TeleStar 4004, 1990, Acryl/SW-Fernseher, ca. 18 x 17 x 22 cm

VOLKER HILDEBRANDT, Bildverarbeitung, 1990, Acryl/Zeitung, 48 x 39,5 cm
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VOLKER HILDEBRANDT, 0. T., 1990, Acryl/Leinwand, 90 x 70 cm VOLKER HILDEBRANDT, 0. T, 1990, Acryl/Leinwand, 220 % 170cm

SnEinima

VOLKER HILDEBRANDT

aben: Cor

o friviale, 1991, AcrylFarbfernseher, 36 x 35 x 40 om | VOLKER HILDEBRA
unten: Co

triviale, 1991, Acryl/l einwand und Farbfernseher, Vorsatzhild 80 x 80 cm stern”), 1991, Acry

toffel (aus einer Serie von 6 "Sloffmu-  yOLKER HILDEBRANDT, Sensibilitat, 1990, Sense und Messing-
nium, 150 x 100 cm schild, ca. 165 x 80 x 25 cm
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1, 220 x 170 cm
nwand, 180 x 130 cm

B VOLKER HILDEBRANDT, Map 13, 1991, Acryl/Zeitung, 112 x 78 cm
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VOLKER HILDEBRANDT, freizeitaktivitoten, 1991, Siebdruck/Graupappe, 61,5 x 88 am

brandt mit "Stoffmuster”, da sich eine grofie Arbeit
bei ihm genauso in Einzelstiicke aufteilen 148t (oder
liefe) wie ein Tuch, das man im Laden meterweise
vom Ballen kauft und sich zuschneiden lift. Um ein
Ausfransen zu vermeiden, benutzt man dazu eine
Zackenschere: Bei den Exponaten in dieser Ausstel-
lung waren die Rénder des Aluminiumblechgrundes
ausgezackt. Dadurch ergab sich eine Potenzierung
des Irritationscharakters. Statt des traditionellen Ta-
felbildes mit seiner Rahmung als Grenzziehung zwi-
schen Bildtriger und Umgebung verwischen hier
namlich die Negativformen zwischen den Spitzen
der Zacken die gingige Trennung zwischen Bild und
‘Wand. Womit sich bei dieser Variante zum Thema
"Ausschnitthaftigkeit” im emeuten Verweis auf Fon-
tanas Durchschneiden und Durchléchern von Lein-
winden, um den Blick auf das Dahinterliegende zu
erméglichen. der konzeptuelle Kreis schlieBt zur
eingangs erwihnten Arbeit "Concetto triviale". Die
"Stofflichkeit" dieser Hildebrandtschen Werkserie
ist nicht kunstimmanent zu beurteilen, denn sie wen-
det sich ja gegen jene anderen technischen Bilder,
"die keinen Raum einnehmen und von kurzer Dauer
sind". Die Fliichtigkeit der medialen Endlospro-
gramme mitihren paralysierenden Effekten wird mit
Methoden der Paradoxie (nicht der Parodie!) kon-
terkariert: Hildebrandts Arbeiten wollen zur Wahr-
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nehmungs- und BewuBtseinsschirfung beitragen, in-
dem sie aber eigentlich genau so funktionieren wie
ihre Ausgangs- bzw. Gegenstiicke.

Die "Aufweichung" der strengen Punktraster fiihrt
in den neueren Arbeiten auch zu einer quasitachisti-
schen Bildsprache, welche die aufgeklebten Zei-
tungsseiten auf der Leinwand iiberlagert. War bei
Max Ernsts Drippping-Technik in den Oszillations-
bildern um 1942 noch eine mathematische Bere-
chenbarkeit der Schwingung einer 16chrigen Farb-
dose iiber der Leinwand aul dem Boden und somit
eine Ordnung spiirbar, so hatte Jackson Pollock
wenig spiiter mit seinem spontanen Automatismus
als Schaffensprinzip dieses Vorgehen radikalisiert.
Hildebrandts Rekurs auf Pollock und den Tachismus
lduft auf die Frage hinaus, ob es einen kunsthisto-
risch verifizierbaren Zusammenhang gibe zwischen
der Einfiihrung des Fernsehens um 1950 (als "Pan-
toffelkino” mit verkleinerter Filmtheaterleinwand)
und der gleichzeitig feststellbaren Entscheidung der
Kiinstler in der Epoche der abstrakten und informel-
len Malerei fiir groflere Bildformate. Womdglich
spielen dabei eher wirtschafts- und sozialgeschicht-
liche Entwicklungen eine Rolle: Bereits im 16, Jahr-
hundert wurden die Maler mit Auftrigen fiir GroB-
formate eingedeckt, als das wirtschaftlich erstarkte
Biirgertum griflere, oft palastdhnliche Hiuser be-

zog. Eine Mittlerrolle zwischen dem Bediirfnis nach
Rezeption von GroBbildern einerseits, aber in inti-
mer rdumlicher Geschlossenheit andererseits hatte
sicherlich bis weit in die siebziger Jahre das Auto-
kino.

Blindtext

Neben diesen quasitachistischen Ubermalungen
entstanden 1991 auch grafische Arbeiten mit einer
Auflésung der informationellen Struktur einer Zei-
tungsseite durch Bearbeitung des Layouts (welches
bekanntlich ein "Informationsdesign” ist): Headli-
nes, Fotos und Textspalten wurden mit Rechtecken
in verschiedenen Farben zugedeckt, die urspriingli-
chen Inhalte damit unlesbar und unsichtbar ge-
macht, wobei aber dieser Eingriff nicht zerstore-
risch, sondern analytisch anmutet: Hildebrandt fiihrt
damit das Endprodukt auf jenes Entwurfsstadium
zuriick, in welchem man im druck- und werbegrafi-
schen Gewerbe mit "Blindtexten” operiert. Eine sol-
che kiinstlerische Offenlegung verleitet zu der De-
batte, inwieweit die heutige Asthetik der
Boulevardgazetten dem "Goldenen Schnitt", Modri-
aans Konzepten und den Gesetzen der Gestaltpsy-
chologie folgt. Das auch in der Ubermalung noch
sicht- oder rekonstruierbare Verhiltnis zwischen
Bild- und Textmenge, Raum fiir Schlagzeilen, fiir
die Kommentarspalte und fiir Kurzmeldungen of-
fenbart weitaus deutlicher als das unbearbeitete Pro-
dukt vom Zeitungsstand den Umgang mit Nachrich-
ten, ihre Bewertung und ihre Einordnung z.B. durch
Plazierung als "Aufmacher": Die Tendenzidsitiit des
Mediums liegt nicht nur in seiner weltanschaulich-
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politischen Ausrichtung, sondern auch in der bran-
cheninhirenten Selektion und zeitgemiBen opti-
schen Darbietung des Informationsmaterials. Hilde-
brandt belegt dies nicht an einer Analyse der
jeweiligen und individuellen Inhalte, sondern an den
zugrundeliegenden Strukturen, die fiir die "Bild-
Zeitung" und fiir "The Sun", fiir die "FAZ" oder die
"Washington Post" gleichermalien "universell” oder
zumindest global giiltig sind.

Konzeptuell gegenldufig zu den soeben beschrie-
benen Projekten und Werkphasen ist jene Serie von
Bildern, in denen das Symbol fiir Blindheit, ein
gleichschenkliges Dreieck mit drei Punkten an sei-
nen Spitzen auf gelbem Untergrund, farblich und
dimensional variiert wird. Denn hier wird nicht In-
formation ausgeldscht, sondern die Aussage "Ich bin
blind" (oder "sehbehindert"} in absurde und parado-
xe Zusammenhinge iibertragen: Rosa Punkte mar-
kieren den "Transvestit", schwarze eine "Nachtwa-
che" (s. KUNSTFORUM, Bd. 100, S. 438 f.).
Obwohl die semiotische Funktion dieser Blinden-
punkte und ihre sozial-kulturelle Fixierung keinen
medialen Hintergrund hat, lieRen sich dennoch die
"Bilder fiir Blinde" als ausgewihltes Segment aus
dem "Bildschnee" der TV-Flimmerpunkte interpre-
tieren. Wahrnehmungsstorungen kénnen bekannt-
lich sowohl physischer und physiologischer als auch
psychischer und gesellschaftlicher Natur sein. Hil-
debrandts Kunst verzettelt sich in der Auslotung
dieser Problematik nicht in den spezialisierten wis-
senschaftlichen Teildisziplinen. Fazit: Das Nichtge-
sehene oder vermeintlich Nichtsichtbare erweist
sich oft nur als Ubersehenes oder als nicht Sehens-
wiirdiges.
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Volker Hildebrandt

1853 in Duisburg geboren, Studium der Kunstge-
schichte und der Sonderschulpadagogik in Bonn
und Kain, lebt in Kaln.

Einzelausstellungen (Auswahl):

1976/79 Galerie Léhrl, Willich. 1980 Kunstverein Bre-
merhaven. 1983 Stadt. Sammlungen Rheinhau-
sen/Duisburg. 1984/89 Bildschirmtext-Projekie
‘Bildstérung - Hildebrandt" und "Welcome to Hotel
Rasputin®. 1986/87 Karin Bolz Galerie, Ml-
. heim/Ruhr. 1986 Kunstraum Wuppertal. 1987 Gale-
+ rie Lohrl, Ménchengladbach.1989/90 Karin Bolz Ga-
. lerie, Koln (1990 Forderkoje Art Cologne). 1990
Museum Marsbroich, Leverkusen, 1991 Kunstverein
Unna.

Verdffentlichungen im KUNSTFORUM:

Offener Brief vom 27.1.1988 an Alfred Neven Du-
Mont, Band 99 Seite 363. Jiurgen Raap, Bilder fir

Blinde - Neue Belege, Band 100 Seite 438. Jurgen
Raap, Chaotische Strukturen, Band 111 Seite 358.
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