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Biti i prikazati 
Umjetničke slike su zbog toga simbolički objekti jer su i same ono što prikazuju i obratno: jer ono što jesu pretvaraju u čin prikazivanja - prikazivanja nečega i ujedno prikazivanja samih sebe. Do tog križanja prikazivanja i bivstva dolazi zbog toga što su umjetničke slike sklopovi radnji. Radnje koje dovode do nastanka umjetničkog djela su ujedno radnje koje umjetničko djelo prikazuje na način da ih prezentira na samom sebi kao trag. To je posebice slučaj od kada je umjetnička moderna odustala od onog iluzionizma koji je u starijoj umjetnosti vlastitu medijalnost sakrivao iza pokazivanja nečega izvan slike – ono izvan slike koje je, prema poznatoj metafori renesanse, postajalo vidljivo kroz ‚otvoreni prozor‘ slike. Moderno novo utemeljenje slike, kao križanje bivstva i prikazivanja koje zatvara ‚otvoreni prozor‘, ima dalekosežne semantičke posljedice. Ako se kod shvaćanja starije umjetnosti prije svega radilo o tome da se prikazano prepozna u svim svojim slojevima značenja – što se odražava u svim onim kompleksnim ikonografskim komentarima kojima se dešifriraju takva umjetnička djela – sada se više ne radi o tome da se shvati ono što je prikazano, već samo prikazivanje, dakle onaj sklop radnji koje su u modernom umjetničkom djelu podjednako opipljivo, kao i simboličko događanje. 
Raabensteinove slike su relevantni primjeri takve semantike usmjerene na radnje koje prikazivanje stavljaju iza proizvodnje. Razumjeti njegove slike znači prije svega razumjeti logiku na kojoj se temelji njihov kompleksni i vremenski razvučen proces proizvodnje. Kada se Raabenstein nakon gotovo jednog desetljeća, u kojem je bio usredotočen na glazbu, opet vratio slikanju, okrenuo se postupku delikatne tehnike kojeg je usvajao sve virtuoznije: japanskoj kaligrafiji, koja mješavinu pisama i slike, na koju cilja kaligrafija, sve više tumači u smjeru ekspresivne akcije gesta te time čin pisanja, odnosno slikanja ponovno veže za tijelo. Prostornost Raabensteinovih slika ne pojavljuje se tek u onom palimpsestnom slaganju listova, o kojem će još biti govora, nego je to supstancijalni element kaligrafske tehnike budući da je gesta, koja se odražava u obliku dvodimenzionalne oznake na listu, trodimenzionalno plastična: kist, koji je ponekad impresivno velik, sa svojim mekim vlasima natopljenim tušem sigurno se može voditi samo uz dinamičku motoriku tijela koja iziskuje prostor. Iz tehnike kaligrafije potječe i japanski papir koji Raabenstein koristi, a dimenzije kojeg mogu biti  do 70 x 200 cm – kao maksimalna veličina kojom se još može vladati jednim zamahom tijela i ruke. 
Zapisivanje geste na velikom papiru, što je za kaligrafa već cilj njegova djelovanja, za Raabensteina je tek izvor njegova likovnog procesa koji vodi dalje. Slikavanje tijelom i kistom je tek inicijalni korak nakon kojega slijedi niz drugih koraka. Ti bi se koraci analogno slikanju kistom mogli nazvati slikanje papirom.  

S ovim daljnjim koracima Raabenstein proizvodi iritirajuću likovnu višeznačnost – i to na više razina. Dok se kod inicijalne geste radi o pozitivnom određivanju koja bijeloj površini, koja je još bez orijentacije, zadaje unutarnje smjerove, radni koraci koji sada slijede odlikuju se osebujnom mješavinom pozitivnog i negativnog na način da stvaranje i ukidanje oblika prelaze jedan u drugi. Velike listove s njihovim ekspresivnim kaligrafskim figuracijama Raabenstein dijeli na pojedine partije koje mu služe kao fundus materijala iz kojih sada na platnu montira novu konstelaciju. Kaligrafska gesta je prekinuta, ali istovremeno se tim lomljenjem oslobađaju potencijali oblika koji se mogu realizirati u novoj konstelaciji fragmenata na način da se pojavljuju rezonancije oblika, odrazi oblika ili antagonizmi oblika. U kolažima dvije perspektive promatranja i tumačenja prelaze jedna u drugu tako da ih možemo vidjeti pod aspektom fragmentiranja prvobitnog oblika, kao i pod aspektom nastajanja novoga oblika. Ta se promjena aspekta još dodatno dramatizira time da se pritom nanovo određuje pojam oblika: ako je oblik u prvom slučaju rezultat ekspresivnog, predrefleksivnog tjelesnog čina, oblik u drugom slučaju je rezultat promišljenog procesa komponiranja. No,  Raabenstein poništava granicu između ova dva različita procesa oblika na način da se više činova kaširanja listova na platnu preklapa, a između tih činova preklapanja ponovno intervenira i kistomom – s posljedicom da slike, doduše, svoj proces nastajanja prikazuju prema vani, ali istovremeno sprečavaju da njihov linearni slijed bude vidljiv prema vani. Čak štoviše, sukcesija nastanka slike prelazi u trepereću simultanost.
Polaritet crnog i bijelog iz čije napetosti nastaje svijet Raabensteinovih slika reflektira se u brojnim slikama u tome da montaža provedena na platnu počinje na dijametralno suprotnom kraju primarnog kaligrafskog čina. Dok potonji počinje bijelim papirom, na koji se stavlja crni tuš, Raabenstein platna grundira crnim lakom za zrakoplove koji zbog premaza prozirnim mat lakom djeluje još tamnije. Upotreba markantnog polariteta crnog i bijelog rezultira na gotovim slikama u višeznačnoj, čisto optičkoj prostornosti koja se zbog toga ne može odrediti točno. Dublji slojevi tuša naziru se kroz listove papire koji su postavljeni iznad, pri čemu oni ujedno dobivaju blagi sivi ton; listovi koji se preklapaju proizvode svjetlije zone; mjesta na kojima grundiranje platna nije prekriveno ili je samo malo prekriveno djeluju tamnije - i tako dalje. Upravo te mogućnosti da se nešto istakne na način da se ne prekriva ili da markantni oblici nastaju tako da papir pukne pri kaširanju pokazuju onaj spoj pozitivnih i negativnih postupaka o kojima je već bilo govora. Slike na taj način tvore cjelovitu konfiguraciju koja oscilira između namjere i slučajnosti budući da se intencionalni činovi svijesti i materijalni procesi tako preklapaju da granice između njih nestaju. Obećanu homogenost slike osujećuje neponištiva heterogenost sila koje djeluju u njoj.
Koliko su raznoliki i semantički varijabilni Raabensteinovi višeznačni sklopovi koji rade sa svim sredstvima suprotnosti vidi se po ulozi rastera u slikama. U brojnim se radovima jednako rezani fragmenti sukladno proporcionalnoj geometriji površine uredno postavljaju na platno. Ono što Raabenstein na taj način naglašava je moment fragmentiranja u odnosu na moment novo nastajuće fragmentacije budući da raster – rječnikom Gestalt psihologije – ne proizvodi samo slabu formalnu koherenciju, već čak sugerira da bi se ponovnim aranžiranjem dijelova možda ponovno mogla pronaći prvobitna figuracija. To posebno dolazi do izražaja kod onih samostalnih serija slika koje se sastoje od vertikalnog nizanja uskih traka na koje je uređaj za uništavanje spisa podijelio crteže tušem. Budući da se te trake nakon toga slučajnim redoslijedom fiksiraju na nosač od papira ili platna, rezultat djeluje kao skrivalica u kojoj neminovno tražimo nekadašnje oblike. No, što moment rastera više stupa u drugi plan i ustupa mjesto za slobodnije aranžiranje fragmenata, to se jasnije artikulira drukčiji i – opet riječima Gestalta rečeno – snažniji moment stvaranja koherencije: ona figuracija koja počinje nastajati iz pojedinih elemenata i gestičnih energija koje se u njima nalaze, preko granica samih fragmenata. Ako posljedično kod rasterskog postupka moment fragmentiranja bude u prvom planu, otvoreniji aranžmani ublažavaju moment podjele i to u korist sekundarnog oblika koji u svojoj pozitivnosti trijumfira nad negativnošću podjele. Različitost ova dva postupka je namjerno prenaglašena, dok konkretne slike pokazuju fino skaliranje onih balansa u koje se dovode ova dva momenta. Ipak: ključna je razlika da li Raabensteinov proces slikanja djeluje više kao proces koji će učiniti da oblik nestane u rasteru fragmentiranja, ili oblik nastupa kao nešto što se poput feniksa uzdiže iz pepela početnog uništavanje slike – i jednako signifikantno je da se Raabensteinove slike mogu čitati u oba smjera. 
U slikama, koje ublažavaju raster u korist slobodnijih aranžmana fragmenata, 'slikanje papirom' - dakle, sve one aktivnosti lijepljenja, montiranja, slaganja jedno na drugo, proračunato ostavljanje otvora u fragmentima papira- dobiva gestikularnu dimenziju koja odgovara ekspresivnom činu kaligrafije. Oba procesa slikanja sada ne djeluju u suprotnim smjerovima, već simfonijski. Tako što montaža na ovaj način dobiva na snazi oblikovanja, razina se može povećati i na drugoj strani, što se vidi po tome da Raabenstein ovdje na platno kašira puno veće dijelove prvobitnih kaligrafija te time veće neizrezane geste. No, kako god izgledala pojedina, u detalju veoma različita rješenja, konstantno je shvaćanje slike  koje u jednoj slici vidi usklađivanje suprotno usmjerenih procesa koji se međusobno dovode u pitanje, pa čak i nepomirljivih procesa. Istovremeno se čini da se u pojedinim radovima vidi tendencija koja na mahove daje uvid u nemaskirani uvid: impuls da unatoč svim osporavanjima nastane velika figura, da se unatoč svim dvojbama izvrši signifikantna gesta, da se unatoč suzdržanosti promatraču pristupi odlučnim činom izražavanja.
 
Zadnjim primjedbama smo došli do točke s koje se možemo vratiti na početak. Onaj sklop djelovanja, koji je zaslužan za Raabensteinove slike, rezultira prije svega zbog toga u simboličkim objektima jer se kod ovog načina djelovanja ne radi o vanjskom, isključivo obrtničko-tehničkom postupku. Dapače, njegova eksteriornost je prema vani okrenuta interiornost. Slika kao medij koji se nalazi između je poput membrane u kojoj se dodiruju unutarnje i vanjsko, vlastito i tuđe, govorljiv smisao i nijema materija, intencija i vanjski otpori. Pritom intencija i materijalni procese nisu u uzročno-posljedičnom odnosu, već su neraskidivo isprepleteni. Na tu smo isprepletenost mislili kada smo na početku govorili o logici moderne umjetnosti da sklop djelovanja u umjetničkom djelu pretvori zapravo u njegov sadržaj.  Unutarnje i vanjsko se spaja u činu proizvodnje koji se, analogno konceptu ,pisanja' u književnosti, može shvatiti kao écriture,  dakle proizvod poanta kojeg je da se nalazi na sučelju materije i svijesti. Taj écriture postaje zapravo  izjava o umjetnosti - izjava koja se teško može fiksirati jer je proces iznad  rezultata.  Upravo zbog toga što nijedan rezultat ne može uspješno opisati proces, ponavljanje postaje supstancijalni sastavni dio modernih umjetničkih postupaka, a koncepcija écriturea ukazuje na to da se to ponavljanje teško može odvojiti od samoponavljanja. U tom smislu Raabensteinove slike čine jedinstveni i dugački tok slika koji se načelno ne može zatvoriti. Svaka nova slika koja se podjednako referira na prijašnje slike, ali i traži nova rješenja za slike, demonstrira kako materijalnu vlastitu logiku slikarskog metiera, kao i težnju za ekspresijom. No, prije svega, svaka nova slika demonstrira nanovo da je oboje doduše međusobno povezano, ali da se ne može stopiti u jedno. Ta neponištiva višeznačnost je onaj nemir u satnom mehanizmu Raabensteinovog djela.  
