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Everything about TV has changed today. What was in 
the box is obsolete, and what it then displayed has bro-
ken free. But the faces have continued to multiply. Now 
they are available on demand and everywhere, on any 
device, at any price, in any shape and quality, at any scale, 
as a thumbnail miniature or a wide screen wall, in any 
format, setting, preference. Written into Groebel’s 
painted faces is TV as a moment of this history. They 
draw us in, involving and inviting us to see something of 
the impact of TV on our sensibilities, its impact on the 
ways in which look at each other and think about our-
selves. They are the messages and media of TV.1

—Sadie Plant

A Change in Weather (Broadcast Material 1989–2001) is 
the first comprehensive exhibition of the work of the 
Cologne-based artist Matthias Groebel (b. 1958 in 
Aachen, DE). Over the past four decades, and largely 
without institutional recognition, Groebel has created a 
unique and fascinating oeuvre featuring paintings based 
on images from television, along with drawings, photo-
graphs, videos, and research works. As a trained phar-
macist, Groebel came to art in the early 1980s as an 
autodidact. It was during this period that private analog 
satellite television spread throughout West German 
households, allowing unprecedented round-the-clock 
access to a wide range of international television pro-
grams, including many undubbed foreign channels 
whose contexts and origins remained opaque to Ger-
man-speaking audiences. Groebel’s works from 1989 to 
2001 reflect this new media condition of open-access 
television, which directly paved the way for the sub-
scription-based streaming and pay-per-view services 
of today and still counts as one of the most influential 
technological developments of the last 50 years. While 
the cold blue flicker of cathode-ray tube televisions has 
long disappeared from Western households, Groebel’s 
paintings offer a precise portrait of the televisual land-
scape of the 1990s and its specific mixture of voyeurism, 
reality TV, permanent self-staging, and surveillance, all 
of which anticipated the internet to a certain extent.

A Change in Weather (Broadcast Material 1989–2001) 
focusses on a selection of the roughly 200 paintings 
Groebel produced between 1989 and 2001. All based on 
appropriated analog television stills, the works differ 
from conventional paintings primarily in their machine- 
assisted and partly robotized production process. In the 
late 1980s, Groebel utilized new technology capable of 
translating analog television signals into digital pixels to 
develop a machine that allowed him to transfer images 
from the television onto canvas, a complex process 
involving multiple stages and applications of paint with 
an airbrush pistol – and this around a decade before the 
first color plotter was made available to a wide range of 
private consumers. Adjusted to the maximum surface 
area the machine was capable of creating on canvas, the 
vast majority of Groebel’s paintings were produced in a 
square format of 95 x 95 cm. Images of the machine can 
be found on the following pages of this booklet.

Groebel’s production process played on a reciprocal 
and closely intertwined relationship between artist/
painter, technology, and generative form-finding in an 
era of profound technological change and the digital 
turn. His works arose from the need for a form of painting 
that was not limited to just symbolically depicting the 
techno-cultural changes of the period, but which could 
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Die Ausstellung A Change in Weather (Broadcast Mate-
rial 1989–2001) stellt zum ersten Mal in umfassender 
Weise die Arbeit des in Köln lebenden Künstlers Mat-
thias Groebel (*1958 in Aachen, DE) vor, der in den letz-
ten fünf Jahrzehnten weitgehend abseits institutioneller 
Aufmerksamkeit ein einzigartiges und faszinierendes 
Oeuvre von auf Fernsehbildern basierenden Malereien 
sowie Fotografien, Videos, Zeichnungen und Recher-
chearbeiten geschaffen hat. Als ausgebildeter Pharma-
zeut kam Groebel Anfang der 1980er Jahre als Autodi-
dakt zur Kunst. Zur selben Zeit verbreitete sich das 
analoge, private Satellitenfernsehen auf breiter Basis in 
den westdeutschen Privathaushalten und ermöglichte 
eine vorher nie dagewesene Rund-um-die-Uhr-Verfüg-
barkeit und einen breiten Zugang zu internationalen 
Fernsehprogrammen, darunter viele Kanäle ohne deut-
sche Synchronisierung, deren Kontext und Herkunft für 
die deutschsprachigen Zuschauer:innen unklar blieben. 
Groebels Arbeiten aus der Zeit von 1989 bis 2001 reflek-
tieren diese mediale Bedingung des Open Access Tele-
vision, die den gegenwärtigen subskriptionsbasierten, 
digitalen Streaming-Diensten und dem Pay-TV unmit-
telbar vorausging und bis heute eine der folgereichsten 
technologischen Entwicklungen der letzten 50 Jahre 
bleibt. Obwohl das kalte blaue Flimmern der Kathoden-
strahlröhre des analogen Fernsehgeräts längst aus den 
westlichen Haushalten verschwunden ist, zeichnen 
Groebels Malereien ein präzises Portrait der Fernseh-
landschaft der 1990er Jahre und ihrer spezifischen 
Mischung aus Voyeurismus, Reality TV, permanenter 
Selbstinszenierung und Überwachung, die in gewisser 
Hinsicht das Internet antizipierte.

A Change in Weather (Broadcast Material 1989–2001) 
fokussiert auf eine Auswahl seiner etwa 200 Malereien 
aus der Zeit von 1989 bis 2001, die auf appropriierten ana-
logen Fernsehbildern bzw. -stills beruhen und sich von 
konventioneller Malerei insbesondere durch ihre maschi-
nenunterstützte, in Teilen roboterisierte Produktion unter-
scheiden: Basierend auf damals neuen Technologien, die 
analoge Fernseh-Wellensignale in digitale Pixel überset-
zen konnten, entwickelte Groebel Ende der 1980er Jahre 
eine Maschine, mit deren Hilfe er Stills aus dem laufenden 
Fernsehen nachträglich mit einer Airbrush-Pistole und 
einem mehrstufigen, komplexen Farbauftrag auf Lein-
wand übertragen konnte – rund ein Jahrzehnt, bevor der 
erste Farb-Plotter für eine breite Masse an privaten Kon-
sument:innen verfügbar wurde. Angepasst auf die maxi-
male Bildfläche, die die Maschine auf Leinwand bringen 
konnte, sind Groebels Bildformate mit wenigen Ausnah-
men auf eine quadratische Einheitsgröße von 95 x 95 cm 
skaliert. Auf den Folgeseiten dieses Booklets sind Abbil-
dungen der Maschine abgedruckt. 



reflect, incorporate, process, and transform them on a 
structural level. The paintings are based on what were 
ubiquitous images in the media of the time—simultane-
ously generic and highly suggestive—and have, as the 
artist himself says, “an effect, even when you don’t want 
them to.” Groebel’s conscious departure from a more 
conventional approach to painting, which even today is 
defined largely by ideas of individual authorship and 
subjective expression (“authenticity”), makes his paint-
ings seem radically ahead of their time when viewed in 
retrospect. They are the products of a multi-stage pro-
cess of issuing commands to a machine (feeding it infor-
mation), surrendering artistic control, and continuously 
intervening in, reworking, and manipulating the resulting 
images. This constant artistic dialog with the output of 
the machine, and the inclusion of errors and chance in 
the artistic process, makes the clear distinction between 
information and painterly gesture, and between the col-
lective and subjective signals of mass-media and art, 
seem increasingly obsolete. 

Groebel’s works convey a feeling for analog televi-
sion’s hypnotic spaces of experience; for the flickering, 
backlit, and low-resolution images that moving elec-
trons produced on the screen, only forming discernible 
content once they reached viewers’ retinas.2 They 
directly and at times abruptly confront us with an abun-
dance of talking heads and close-ups of bodies and 
body parts, and hence with the transgressive intimacy 
of television. Where the Hollywood star on celluloid 
seemed unreachable, television projected a sense of 
familiarity and openness—a sort of seeing, speaking sur-
face that looked out at us in our homes from within the 
device.3 Groebel’s portraits play with this seeming famil-
iarity: at one point it seems as if the frontman from the 
British new-wave band The Cure can be made out, at 
another it’s someone with the same standardized ’90s 
look of a friend from the time; ultimately, though, the 
images remain generic and anonymous. At the same 
time, they have a mysterious physical presence, with a 
powerful sense of psychological latency that leaves 
open the question of what forces and motives are gov-
erning these people and bodies. Conditions of control, 
surveillance, exposure, voyeurism, unease, and bodily 
abandon are all implied at points, but never made explicit. 
The mysterious power that seems to be concealed 
within these images is also due to the niche programs 
Groebel often drew from, whose contents were fre-
quently aired way past midnight back in the early days 
of private television, beyond state or editorial control 
and the consensus culture of public service broadcast-
ing. Groebel’s images bring out the suggestive power, 
latent tensions, and power structures inherent within a 
gesture, a gaze, or the biting of nails, often contrary to 
the intrinsic and profit-driven agendas of the entertain-
ment industry. His paintings are frequently subtle manip-
ulations or détournements of the source material.

If the term “rabbit hole” now describes the pull and 
manipulative power of digital media, in the 1980s and 
1990s it was instead the trancelike flicker of the televi-
sion screen, the blue light of the cathode-ray tube, and 
the fuzziness of the image it produced that all had a sim-
ilarly immersive effect on viewers. This shimmering, hal-
lucinatory quality is mirrored in Groebel’s paintings, 
lending them a somnambulistic presence. They allow us 
to reflect on the beginnings of our digital culture and 
media landscape, which has long determined our phys-

Groebels Produktionsprozess spielt auf ein wechsel-
seitiges, eng verwickeltes Verhältnis zwischen Künst-
ler:in/Maler:in, Technologie und generativer Formfin-
dung in einer Zeit des tiefgreifenden technologischen 
Wandels und der digitalen Wende an. Seine Arbeiten 
entstanden aus dem Bedürfnis nach einer Malerei-Pra-
xis, welche die techno-kulturellen Veränderungen ihrer 
Zeit nicht nur symbolisch abbildet, sondern diese auch 
auf struktureller, medialer Ebene reflektieren, in sich auf-
nehmen, verarbeiten und transformieren kann. Seine 
Malereien basieren auf damals allgegenwärtigen medi-
alen Bildern – generisch und gleichzeitig hochgradig 
konnotiert –, und haben dadurch wie er selbst sagt 

„auch dann einen Effekt, wenn Du es gar nicht willst“. 
Durch Groebels bewusste Abkehr von einer konventio-
nellen malerischen Bildfindung, die sich bis heute meist 
durch individuelle Autor:innenschaft und subjektiven 
Ausdruck („Authentizität“) definiert, wirken seine Male-
reien retrospektiv auf radikale Weise ihrer Zeit voraus. 
Sie entstanden in einem mehrstufigen Prozess der Auf-
tragserteilung an die Maschine (Einspeisung von Infor-
mation), der Aufgabe von künstlerischer Kontrolle und 
des kontinuierlichen Eingreifens, Überarbeitens und 
Manipulierens der resultierenden Bilder. Dieser kons-
tante künstlerische Dialog mit dem, was die Maschine 
hervorbrachte, und die Einbindung von Zufällen und 
Fehlern in den künstlerischen Prozess lässt die klare 
Unterscheidung zwischen Information und malerischer 
Geste sowie massenmedialem (kollektiven) und künst-
lerischem (subjektivem) Signal zunehmend obsolet 
erscheinen. 

Groebels Arbeiten vermitteln ein Gefühl für die hyp-
notischen Erfahrungsräume des analogen Fernsehens, 
für die flackernden, von hinten beleuchteten und ver-
schwommenen Mosaik-Bilder, die aus bewegten Licht-
Elektroden bestanden und sich erst auf der Retina der 
Zuschauer:innen zu einem Bild zusammenfügten.2 Seine 
Bilder konfrontieren uns auf direkte, manchmal abrupte 
Weise mit einem Übermaß an sprechenden Köpfen und 
Nahaufnahmen von Körpern und Körperteilen und damit 
auch mit der grenzüberschreitende Intimität des Fern-
sehens. Im Unterschied zum unerreichbaren Holly-
wood-Filmstar auf Zelluloid suggerierte das Fernsehen 
eine vertraute öffentliche Persönlichkeit – eine Art 
sehende, sprechende Oberfläche, die einen zu Hause 
direkt aus dem Gerät heraus anblickte.3 Groebels Port-
raits spielen mit dieser vermeintlichen Vertrautheit; ein-
mal meint man den Frontsänger der britischen New 
Wave-Band The Cure zu erkennen, ein anderes Mal ist 
es der normierte Look der 90er Jahre, der eine Person 
aussehen lässt wie eine:n Freund:in aus der Zeit, letzt-
lich bleiben die Bilder aber generisch und anonym. 
Zugleich haben sie eine mysteriöse körperliche Präsenz 
und eine große psychologische Unterschwelligkeit, die 
undefiniert lässt, von welchen Kräften und Motiven die 
portraitierten Personen und Körper gesteuert werden. 
Verhältnisse von Kontrolle, Überwachung, Entblößung, 
Voyeurismus, Unbehagen und körperlicher Hingabe 
sind abwechselnd angedeutet, aber nie ausformuliert. 
Die mysteriöse Latenz der Bilder hat auch mit den 
Nischenprogrammen und deren Inhalten zu tun, aus 
denen Groebel oft schöpfte, und die in den Anfängen 
des privaten Fernsehens weit nach Mitternacht abseits 
von staatlicher und redaktioneller Kontrolle und der Kon-
senskultur des öffentlich-rechtlichen Rundfunks zirku-
lierten. Groebels Bilder arbeiten die Suggestivkraft und 



die unterschwelligen Spannungen und Machtstrukturen 
heraus, die einer Geste, einem Blick oder einem Nagel-
kauen eigen sind, oft konträr zu den originären und pro-
fitgetriebenen Absichten der Unterhaltungsindustrie. 
Groebels Malereien sind oft subtile Manipulationen oder 
Détournements des Ausgangsmaterials. 

Wenn heute der Begriff des Rabbit Hole die Sogwir-
kung und Manipulationsfähigkeit digitaler Medien 
bezeichnet, dann war es in den 1980er und 1990er das 
trancehafte Flimmern des Fernsehers, das blaue Licht 
der Kathodenstrahlröhre und die Unschärfe des Bilds, 
die eine ähnlich immersive Wirkung auf die Zuschau-
er:innen ausübten. Diese flirrende, halluzinatorische 
Qualität spiegelt sich in Groebels Malereien und gibt 
ihnen eine traumwandlerische Präsenz. Sie lassen uns 
über die Anfänge unserer digitalen Kultur und Medien-
landschaft nachdenken, die längst auch unser physi-
sches Leben bestimmt und deren psychologischen 
Effekten wir uns nur schwer entziehen können. Die Aus-
stellungsarchitektur greift den Gedanken des Sogs und 
der Überinformation auf und zeigt Groebels Malereien 
auf Wänden, die in die Tiefe des Ausstellungsraums 
gestaffelt sind. Die Leinwände werden nie autonom, 
sondern in Rastern gezeigt, um einen assoziativen 
Bogen zu Medienarchiven und kollektiv gespeichertem 
Wissen zu spannen; zur „psychischen Tiefe unseres 
medial Unbewussten“4. 

Der Künstler Andreas Selg, der als Co-Kurator für die 
Ausstellung eingeladen wurde, hat seit 2021 zwei Aus-
stellungen von Groebel in Galerien in Köln und Zürich 
organisiert. Sein Interesse gilt der Rekonfiguration ein-
zelner Werkgruppen und der Rekontextualisierung von 
Groebels Oeuvres vor dem Hintergrund zeitgenössi-
scher Kunstdiskurse. Selg ist Mitherausgeber der neu 
erscheinenden Monografie zu Groebel. 

Kuratiert von Kathrin Bentele und Andreas Selg
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ical lives and whose psychological effects seem hard to 
escape. The exhibition architecture takes up the idea of 
being pulled in, and of information overload, by display-
ing Groebel’s paintings on walls stacked deep into the 
exhibition space. The canvases are not shown autono-
mously but in grids, evoking associations with media 
archives and collectively stored knowledge—in other 
words, the “collective psychic depth of the medial 
unconscious.”4

The artist Andreas Selg, who was invited to co-curate 
the exhibition, has organized two exhibitions of Groeb-
el’s work since 2021, in galleries in Cologne and Zürich. 
His interest is in the reconfiguration of individual groups 
of works and the recontextualization of Groebel’s oeuvre 
against the backdrop of contemporary artistic dis-
courses. Selg is also co-editor of the newly published 
monograph on Groebel.

Curated by Kathrin Bentele and Andreas Selg



Begleitprogramm

Am Wochenende des 4. und 5. Februar 2023 laden wir 
im Rahmen der Einzelausstellung von Matthias Groebel 
zu einem mehrteiligen Begleitprogramm in den Kunst-
verein ein.

Das Programm beinhaltet einen Beitrag der britischen 
Kulturtheoretikerin Sadie Plant (*1964 in Birmingham, 
UK, lebt und arbeitet in Biel, CH), die u.a. durch ihre 
Bücher Writing on Drugs (1997); Zeros and Ones: Digital 
Women and the New Technoculture (1997) oder The 
Most Radical Gesture: The Situationist International in a 
Postmodern Age (1992) bekannt geworden ist. Der 
deutsche Autor und Künstler Hans-Christian Dany 
(*1966 in Hamburg, DE, lebt und arbeitet in Hamburg, 
DE) wird ebenfalls einen neuen Beitrag vorstellen. Zu 
Danys Veröffentlichungen gehören u.a. MA-1. Mode und 
Uniform (2018); Morgen werde ich Idiot. Kybernetik und 
Kontrollgesellschaft (2013) oder Speed. Eine Gesell-
schaft auf Droge (2012). Ebenfalls findet ein Perfor-
mance-Konzert des US-amerikanischen Experimental-
musiker-Duos Jack Callahan (*1990, US, lebt und 
arbeitet in New York, US) und Jeff Witscher (*1984 in 
Long Beach, US, lebt und arbeitet in New York, US) statt. 

Accompanying program

On the weekend of February 4 and 5, 2023, the Kunst
verein will host a program of events to accompany  
Matthias Groebel’s solo exhibition. 

The program includes a contribution by the British  
cultural theorist Sadie Plant (b. 1964 in Birmingham, UK, 
lives and works in Biel, CH), known for her books Writing 
on Drugs (1997), Zeros and Ones: Digital Women and  
the New Technoculture (1997), and The Most Radical  
Gesture: The Situationist International in a Postmodern 
Age (1992). The German author and artist Hans-Christian 
Dany (b. 1966 in Hamburg, DE, lives and works in  
Hamburg, DE) will also present a new contribution. 
Dany’s publications include MA-1. Mode und Uniform 
(2018), Morgen werde ich Idiot. Kybernetik und Kon-
trollgesellschaft (2013), and Speed. Eine Gesellschaft 
auf Droge (2012). In addition, there will also be a perfor-
mance-concert by the US-based experimental musical 
duo Jack Callahan (b. 1990 in the US, lives and works in 
New York, US) and Jeff Witscher (b. 1983 in Long Beach, 
US, lives and works in New York, US). 







→
Auf den folgenden Seiten ist ein Auszug aus Matthias 
Groebels Hacked Channels. User’s Manual (1999) abge-
druckt. Anfang der 2000er Jahre gingen private Fern-
sehstationen auch in Deutschland dazu über, nur noch 
kostenpflichtig und auf Subskriptionsbasis Fernsehan-
gebote zur Verfügung zu stellen und verschlüsselten 
ihre Inhalte. Groebel benutzte in Reaktion darauf ein 
analoges Codiersystem, um weiterhin Zugang zu diesen 
Fernsehbildern zu haben. Die resultierende Malerei-
Serie Hacked Channels basiert auf solchen „gehackten“ 
Fernsehbildern, bei denen die analoge Dekodierung 
nicht vollumfänglich glückte und die ein Hybrid aus Sig-
nal und decodiertem Bild darstellen. Hacked Channels. 
User’s Manual ist eine Anleitung zur Dekodierung, die 
damals in Hacker-Kreisen zirkulierte.

→
The following pages present an excerpt from Matthias 
Groebel’s Hacked Channels. User’s Manual (1999). In the 
early 2000s, private television channels in Germany fol-
lowed those in other countries by moving to a paid sub-
scription model, subsequently encrypting their content. 
In reaction to this, Groebel began using an analog cod-
ing system in order to have continued access to these 
channels and their images. The resulting series of paint-
ings, Hacked Channels, is based on these “hacked” 
images, in which the analog decoding was only partially 
successful, producing hybrids made up of signal and 
decoded image. Hacked Channels. User’s Manual is an 
instruction manual for decoding these signals that cir-
culated among hackers at the time.
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