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VORWORT

Vor zehn Jahren hat die Raiffeisen-Landesbank Tirol AG als erstes priva-
tes Unternehmen einen Preis fiir bildende Kunst gegriindet und damit eine
nachhaltige Forderung der jungen Tiroler Kiinstlergeneration ins Leben
gerufen. Seit 2004 wird der RLB Kunstpreis alle zwei Jahre, und somitauch
heuer wieder vergeben. Anlasslich dieses zehnjahrigen Jubilaums prasen-
tieren wir im RLB Atelier mit Bernd Oppl einen der Forderpreistrager aus
dem Jahr 2012.

Bernd Oppl (geb.1980 in Innsbruck — lebt in Wien) beschéftigt sich
in spannender Weise mit Fragen der Raumerfahrung. Kennzeichnend fiir
seine kiinstlerische Herangehensweise ist die Auseinandersetzung mit
Architektur und dem Medium Film. Neben Videoskulpturen und Fotogra-
fien, die in unserem Fall eigens fiir die Ausstellung entstanden sind, arbei-
tet er mit aufwendigen, beweglichen Raummodellen. Diese machen nicht
nur Wahrnehmungstauschungen sichtbar, sondern greifen auch Apparate
aus der Vorlauferzeit des Kinos auf. Oppl stellt unsere Sehgewohnheiten
auf den Priifstand und fiihrt uns vor Augen, wie sehr das Fernsehen und
Kino unsere optische Wahrnehmung préagen.

Ich danke Bernd Oppl sehr herzlich fiir sein Interesse, bei uns aus-
zustellen, und die angenehme Zusammenarbeit. Mein Dank richtet sich
auch an das Land Tirol, aus dessen Sammlung wir Oppls Arbeit Korridor
présentieren diirfen, welche in Tirol noch nie gezeigt wurde. Weiters danke
ich Herrn Dr. Jirgen Tabor, dem Kurator der Galerie im Taxispalais in Inns-
bruck, fir seinen ausfiihrlichen Textbeitrag. Der Ausstellungstitel Dreh-
moment verweist auf die sich bewegenden Objekte, deren Aufbau eine
Herausforderung darstellte. Fiir die Mitarbeit bei der Vorbereitung der Aus-
stellung bedanke ich mich vielmals bei Herrn Peter Senfter und Frau Mar-
greth Unterweger. AbschlieBend bedanke ich mich auf das Herzlichste bei
unserer Kuratorin, Frau Mag. Silvia Holler, der Leiterin der RLB Kunstbriicke
in Innsbruck, fiir dieses Projekt.

Karl Brunner

Direktor Marktbereich Lienz
Raiffeisen-Landesbank Tirol AG
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IM GESPRACH MIT SILVIA HOLLER

Ihre Arbeiten kreisen um Fragen der Wahrnehmung - im Besonderen
um die Wechselwirkung von Realitat und Illusion. Welchen spezifi-
schen Ansatz verfolgen Sie dabei?

Ich interessiere mich fiir Wahrnehmungsverschiebungen und irritierende
Seherfahrungen, wie sie durch Film oder Fotografie erzeugt werden kon-
nen. Diese Medien haben unsere Wahrnehmung stark gepragt und unse-
ren Bezug zur Realitat verandert. lhre Erfindung war mit dem Anspruch
verbunden, ein Abbild der Realitat zu produzieren und dieser gleichzeitig
durch neue Eindriicke zu entkommen bzw. eine fiktionale Welt zu erschlie-
Ren. Innere Erfahrungen, duBere Eindriicke, Erinnerungen, Wiinsche und
Angste mischen sich in unserer Wahrnehmung mit dem, was real ist.
Das Einzige, das unverfélscht real scheint, ist der uns umgebende phy-
sische Raum. Mich interessiert, diesen physischen Raum in etwas Insta-
biles zu verwandeln und unsere gewohnheitsméaRige Raumerfahrung zu
verunsichern.

Die Auseinandersetzung mit dem Medium Film ist somit fiir Sie sehr
zentral.

Es geht mir um die kollektiven Bilder, die dieses Medium erzeugt. Holly-
woodfilme zum Beispiel sind in unser Bewusstsein eingedrungen. Wir
teilen Seherfahrungen und dadurch Raumerfahrungen, Sehnsiichte und
Begierden. Alle Bildelemente, die in Filmen vorkommen, werden sym-
bolisch aufgeladen und tragen zur erzédhlten Geschichte bei. Sie ste-
hen fiir seelische Zustande der darin agierenden Figuren. Ich schenke
ein besonderes Augenmerk den Kulissen bzw. dem filmischen Raum, in
dem Geschichten erzahlt werden. In meinen Modellen handeln die Raum-
maschinen. In Echtzeit wird das Handlungsgeschehen im Inneren der
Raume Uber Video-Loops als filmische Szene projiziert. Die Raume selbst
werden zu Hauptdarstellern.

Die in der Ausstellung prasentierte Arbeit Korridor verweist auf den
bekannten Horrorfilm The Shining (1980) von Stanley Kubrick. Sie
greifen dabei die unendlichen Korridore des abgelegenen Berghotels
als Synonym der Angst auf.
Kubricks Gang dient mir in gewisser Weise als Vorbild fiir meinen Korri-
dor. Meine Arbeit ist ein vergleichendes Zitat Kubricks, keine Eins-zu-eins-
Nachbildung. Auch die Technik, die Kubrick in seinem Film Space Odyssey
verwendet hat, um den Effekt von Schwerelosigkeit und die Aufhebung
physikalischer Gesetze zu erzielen, findet in meiner Arbeit Verwendung.
Der Korridor aus The Shining ist als Archetypus in die Filmge-
schichte und in unser kollektives Unterbewusstsein eingegangen. Er ist
Teil unserer Populérkultur und jeder Raum, der an diesen Korridor erinnert,
steht assoziativ fir einen Raum des Unheimlichen, fir einen Raum, der
zum Subjekt geworden ist, einen Raum, der verkorperlicht wurde. Ich sehe
meine Arbeit Korridor aber nicht als eine direkte Anspielung an den Film.
Sie verweist vielmehr auf Raume, die wir durch Filme verinnerlicht haben.
Die Raume, die mich interessieren, sind wie aus Traumhandlungen geris-
sen und durchdrungen von psychologischer Symbolik. Meine Arbeiten sind
haufig Spin-offs von Beispielen aus der Filmgeschichte. Im Korridor wird
ein Fragment von Kubricks Film aus dem urspriinglichen Zusammenhang
gerissen und zur eigenstandigen Filmhandlung. Der Aspekt des verkor-
perten Raumes und des Auftretens des Raumes als Akteur wird verstarkt.

Auch in lhrer Arbeit Passage geht es um einen Gang, der durch das
Spiel mit GroBenverhaltnissen unendlich erscheint. Sie bedienen sich
dabei des sogenannten Vertigo-Effekts. Konnen Sie diesen erklaren?

Die Idee bei Passage ist, eine Auflosung oder Abstraktion des Raumes zu

erwirken. Das Modell von auBen betrachtet erscheint wie eine Art Teles-
kop oder ein altertiimliches Objektiv. Es ist im Grunde auch als solches
gedacht; der Schacht lasst sich wie bei einem Objektiv zusammen- und
auseinanderziehen. Durch die eingebauten halbtransparenten Spie-
gel an den Enden des Ganges kann einerseits in diesen Gang geblickt
werden, und andererseits wird der Gang gespiegelt. Da die Ganghalf-
ten ineinander verschiebbar sind, konnen Zoomeffekte realisiert werden.



Passage, 2013 | Modell: MDF, Spiegel, Glas, 29 x 22 x 131.5 cm | Videostill

Das Raummodell dient als Filmset fiir die Produktion des Video-Loops. Im
Film sind drei Sequenzen zu sehen. Die Kamera filmt durch eine Turdff-
nung am Anfang des Ganges. Diese Tiir reflektiert sich im Spiegelam Ende
des Ganges und kommt auf die Kamera zu. Somit ist nicht klar, ob sich die
Kamera bewegt, sich die Brennweite der Kamera verandert oder der Raum
in Bewegung ist. Der Schacht wird fiir die Videoproduktion einmal mit der
Spiegelseite ganz vorne und dann mit der Spiegelseite ganz hinten in den
Raum geschoben, so dass die Reflexion der Tiir sehr weit weg erscheint.
Fir eine weitere Sequenz wird der Spiegel mit einer schwarzen Folie abge-
deckt. So lost sich der Raum im Zoomeffekt in einer schwarzen Flache auf.
Diese drei Sequenzen wiederholen sich stetig und erzeugen eine beklem-
mende Wirkung. Der Raum wird freigegeben und dann wieder eingeengt
und verschlossen. Der Raum ist sehr schemenhaft. Zu sehen sind eine
Tir und ein Oberlicht: nur das N6tigste, um eine Vorstellung von Raum zu
erzeugen, der sich in einer Zentralperspektive vor der Kamera ausbreitet
und durch das Zusammenziehen wieder aufldst. Es ist eine widerspriichli-
che Bewegung, die in diesem Video entsteht. Vor allem, wenn derin die Tiir
eingesetzte Spiegel sich dem Spiegel am Ende des Ganges nahert, kommt

das dem sogenannten Vertigo-Effekt sehr nahe. Die Technik des Vertigo-
Effekts ist eine Kombination aus bewegter Kamera, die sich auf den Raum
oder das gefilmte Objekt zubewegt, und der gleichzeitigen Verdnderung
der Brennweite, wodurch nicht klar ist, ob sich die Kamera auf das Objekt
oder der Raum sich auf die Kamera zubewegt. Durch diesen Effekt entsteht
eine Raumverzerrung, die filmgeschichtlich zum ersten Mal in Hitchcocks
Film Vertigo zur Visualisierung der Hohenangst des Protagonisten zum
Einsatz gekommen ist.

Mit dem Objekt Praxinoskop greifen Sie das von Emile Reynaud um
1877 entwickelte Vorlduferverfahren des Films auf und verbinden dies
mit einer Auseinandersetzung mit Rhythmusfilmen des deutschen
Dadaisten Hans Richter. Um welchen Zusammenhang geht es lhnen
dabei?

Ich finde es spannend, mich mit Techniken und filmischen Produktions-
objekten, die in Vergessenheit geraten sind, zu beschaftigen und sie in die
heutige Zeit zu transformieren. Das Praxinoskop ist eine Art Trommel mit
Abbildungen, bei deren Drehung der Eindruck eines bewegten Bildes, einer
Animation, entsteht. Zurlickzugehen zu den Anfangen der Filmgeschichte,
an eine Zeit anzuknipfen, als sich noch nicht klar zeigen konnte, was mit
diesen neuen Erfindungen passieren wiirde, interessiert mich. In meinen
Arbeiten thematisiere ich vielfach die Wechselwirkung von Produktions-
apparat und produzierter Illusion. Daher spielen historische Apparate wie
das Praxinoskop fiir mich eine Rolle. Sie evozieren verschiedene Ebenen
der Betrachtung: eine fiktionale illusiondre und eine scheinbar reale.

Bei den Arbeiten von Hans Richter ist fir mich sein Umgang mit
dem filmischen Raum, seine Idee des abstrahierten Raumes von Bedeu-
tung. Er zeigt auf, welche grundlegenden Elemente notwendig sind, um
einen filmischen Raum zu erzeugen. In meiner Version des Praxinoskops
ist eine abstrakte Animation zu sehen, in der sich eine weile Flache in einer
schwarzen aufldst, ahnlich den Rhythmusfilmen von Hans Richter. In der
bewegten Spiegelung wird eine Illusion von Raumlichkeit erzeugt und ver-
weist somit auf die grundlegende Eigenschaft von Film, illusiondre Raume
in der Vorstellung entstehen zu lassen.



Praxinoskop, 2013 | MDF, Acryl, Acrylspiegel, Elektromotor, 90 x 80 x 80 cm

Ausstellungsansicht: Bernd Oppl. Drehmoment, RLB Atelier Lienz, 2014

Das Sichtbarmachen, wie Wahrnehmungstauschungen entstehen,
scheint lhnen wichtig zu sein. Warum?

Mir geht es nicht um die Sichtbarmachung eines Tricks oder zu erklaren,
wie etwas funktioniert. Fiir mich steht der Prozess der Transformation von
Wirklichkeit im Vordergrund. In vielen meiner Installationen sind die Pro-
duktionsapparatur und das mediale Produkt als Video-Loop zu einer Ein-
heit verbunden. Wahrend einer Ausstellung passiert die Filmproduktion
live. Esist zu erleben, wie der Film entsteht. Es ist nicht nur so, dass in mei-
nen Filmen und Video-Loops keine Akteure vorkommen, auch hinter dem
Produktionssetting, hinter der Kamera ist keine Person zu sehen, die das
Geschehen steuert oder in das Geschehen eingreift. Die Maschinerie, die
Apparaturist sich selbst tiberlassen. Mich interessiert die Wechselwirkung
zwischen Kulisse und Dramaturgie, die Logik, wie eine Kulisse gebaut wer-
den muss, um einen bestimmten filmischen Moment zu erzeugen. Meine
Arbeit wird in einem geschlossenen Kreislauf gezeigt, in dem Produktion
und Produkt voneinander abhangen. Der Film stoppt, sobald die Maschi-
nerie dahinter stoppt. Kino, wie es heute gedacht wird und wie es heute
stattfindet, konzentriert sich auf die Fiktion und versteckt die Apparatur,
die diese erzeugt. In der friihen Geschichte des Films war dies anders. Die
Apparate zur Erzeugung der bewegten Bilder waren Teil der Vorfiihrung in
den Varietés oder auf den Jahrmarkten. Film, wie er damals auftrat, war
performativ. Die Objekte und Apparate wollten gesehen werden und waren
Teil der Vorfiihrung. Der Film hatte noch nicht das Zuhause im Kino gefun-
den. In meinen Arbeiten ist die gleichzeitige Prasenz der Kulisse, der filmi-
schen Apparatur, der Bewegungsabldufe, samt dazugehdriger Gerausche
und der erzeugten filmischen Fiktion als einheitlicher Filmraum erlebbar.

Neben Raummodellen und Videoarbeiten beschiftigen Sie sich auch
mit Fotografie.

In der Fotografie interessiere ich mich fiir die Transformation durch die
mediale Abbildung. Ich habe in den letzten Jahren mit einer fortlaufen-
den Serie von Architekturportrats begonnen. Dabei beschaftige ich mich
u.a. mit urbanen Orten, an denen unterschiedliche Architekturstile aufei-
nanderprallen, wie in der in Mexiko City entstandenen Fotoserie Plaza de



las Tres Culturas. Diese Werkreihe zeigt ein subjektives Architekturportrat
dieses Ortes. Dort finden sich neben préakolumbianischen Skulpturen eine
katholische Kirche aus der spanischen Kolonialzeit und modernistische
Sozialbauten aus den 1960er- und 1970er-Jahren. Meine Architekturport-
rits zeichnen ein Bild, das nicht abbildet, sondern vielmehr durch Uber-
lagerung von nahen Details und ferneren, distanzierteren Blickpunkten
architektonische Erinnerungsspuren kartographiert.

Meine Arbeiten entsprechen nicht der herkdmmlichen Architek-
turfotografie, in der Geb&aude niichtern und sachlich abgebildet werden.
Meine Fotos sind vergleichsweise abstrakt und nicht eindeutig, sie sind
gleichzeitig Verdichtung und Collage. Die Architektur wird zu etwas Neuem
zusammengesetzt und somit transformiert. Mich interessiert eher ein kon-
struktivistischer Ansatz als ein realistischer. Ich collagiere in der Kamera
selbst. Es ist ein analoger Prozess der Mehrfachbelichtung, der sich nur
bedingt kontrollieren l&sst. Ein Spiel, in dem ich mich an die vorherige Auf-
nahme erinnern muss, um sie mit der nachsten tiberlagern zu konnen. Die
Zufélligkeit besteht darin, dass sich die Aufnahmen durch die Mehrfachbe-
lichtung teilweise auch wieder ausldschen, so wie auch in unserer Erinne-
rung Details verloren gehen. So sind diese Architekturfotografien Spuren
einer Wahrnehmungs- und Erinnerungsarbeit an einem architektonischen
Ort. Oft sind meine Fotoarbeiten seriell angeordnet und funktionieren als
zeitliche Abfolge wie ein Filmstreifen.

Der Zufall ist ein prozesshaftes Element, das in meiner Arbeit
immer wieder auftaucht. Beispielsweise in der Arbeit Shrinking City, in
der ich ein Stadtmodell aus Wachs angefertigt habe. Diese Wachsskulp-
turen einer Skyline wurden unter extremer Hitzeeinwirkung geschmolzen,
wodurch sich die Stadtskulptur in ein amorphes Gebilde verwandelt. Die
sichim Schmelzprozess ergebenden Formen sind weitgehend zufallig und
nur eingeschrankt beeinflussbar.

Das Interview wurde per E-Mail im Marz 2014 gefiihrt.




Jirgen Tabor
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DIE AUSLAGERUNG DES AUGES AN DIE KAMERA

»Mit der Kamera ist es uns maglich, Seherfahrungen zu machen, die wir
ohne diese nicht machen kdnnten. Es ist uns moglich, unser Auge auf fil-
mische Apparate auszulagern und es mit der Kamera auf eine Reise zu
schicken.«' Mit dieser Aussage charakterisiert Bernd Oppl eine der zen-
tralen Grundlagen seiner kiinstlerischen Arbeit. In meist mehrteiligen,
technoid anmutenden Videoskulpturen und Videoinstallationen, die be-
wegliche architektonische Raummodelle, technische Apparaturen, Video-
kameras, Ubertragungssysteme, Projektionen und Screens zu komplexen
Systemen verbinden, schafft er Illusionen, mit denen er unsere Wahrneh-
mung uberrascht und im Grunde auch analysiert. Er bezieht sich dabei auf
die friihe Geschichte der Kinematografie und der kinetischen Schaukunst
mit ihren beweglichen, optisch-visuellen Automaten und Sehmaschinen.
Im Unterschied zum Kino, wie wir es heute kennen, das sowohl raumlich
als auch in der literarisch anmutenden Erzahlweise seiner Filme stark an
das klassische Theater erinnert, kniipft Oppl an das Kino des 19. Jahrhun-
derts an, an das >Kino der Attraktionens, das in Jahrmarkten und Varietés
stattfand und nicht in gesitteten Kinosalen oder als Home Cinema.? »Im
Gegensatz zum voyeuristischen Aspekt des narrativen Kinos reprasentiert
das ,Kino der Attraktionen‘ ein exhibitionistisches Dispositiv [...]. Der dra-
matischen Zur-Schau-Stellung, Schockeffekten und dem Wecken der vi-
suellen Neugier durch liberraschende kinematische Manipulationen [...]
wurde gegeniiber dem Geschichtenerzahlen der Vorzug eingeraumt.«?
Eine besondere Charakteristik dieses friihzeitlichen Kinos war, dass die
Apparate, mit denen illusionistische Wirkungen erzielt wurden, nicht ver-
steckt wurden, sondern Teil des Auffiihrungsereignisses waren. Es sind
diese Apparaturen wie das Praxinoskop, Zoetrop oder Bioskop, oder auch

die friihen Filmstudios wie die Black Marie von Thomas Alva Edison oder
das Filmstudio von Georges Meliés, die alle noch im 19. Jahrhundert ent-
standen und teils hoch entwickelte technische Einrichtungen zur Erzeu-
gung von Illusionen waren, die Oppl faszinieren.* Ihm geht es in seiner
kiinstlerischen Praxis aber weniger darum, diese alten Bildmedien zu re-
aktivieren und neu zu inszenieren, als um den Zusammenhang von Tech-
nologie und Illusion, der in diesen Apparaturen einerseits offen darliegt,
andererseits aber dennoch eine magische Anmutung behalt.

Oppls Installationen tibertragen diesen frihen kinematografischen Kon-
nex von Technologie und Illusion in den Kontext der Videokunst. Seine
Videoskulpturen und Videoinstallationen basieren auf eigenen Kreatio-
nen von Apparaturen, die eine Mischung aus experimentellen, physikali-
schen Versuchsanordnungen und architektonischen Raummodellen sind.
Die Raummodelle nehmen auBerlich zumeist die Form einer Black Box
an, wenn auch in unterschiedlichen skulpturalen Ausformungen, und erin-
nern darin an eine geheimnisvolle Kapsel, in der sich ratselhafte, schein-
bar unergriindliche Dinge abspielen. Die Black Box bleibt bei Oppl aber
nicht geschlossen, sondern weist in ihren verschiedenen Formationen
zumeist eines oder mehrere Fenster auf, durch die man in sie hineinse-
hen kann. Inihrem Inneren beherbergen die Modelle meist schlichte, aber
realistisch erscheinende Raume in Miniaturform - einfache Hotelzimmer,
Gange, Raume mit Tiren und Fenstern, mit einigen wenigen Mdbeln oder
Raume, in denen Elemente vorkommen, die normalerweise nicht mit die-
sen assoziiert werden, wie Kugeln, Staubwolken und anderen ratselhaft
bis surreal anmutenden Substanzen. Diese architektonischen Raummo-
delle und ihre Inhalte werden von Oppl in Versuchsanordnungen verbaut,
die durch Bewegungsmechanismen in Gang gesetzt werden. Meist ist es
eine langsame, aber kontinuierliche, sich unablédssig wiederholende Bewe-
gung der Raume, ein Um-sich-Kreisen, eine Vibration, die einen Mechanis-
mus ins Laufen bringt. Mit Videokameras, die fix mit den Modellraumen
verbunden sind, wird das Geschehen in ihrem Inneren aufgezeichnet und
live auf einen Screen oder lebensgrof auf eine Wand in den Ausstellungs-
raum projiziert.



Untitled, 2010/2012 (aus der Serie Point of View) | Modell: MDF, Stahl, Gummib&nder, Monitore, Motor,

Tischtennisballe, 80 x 90 x 170 cm | Fotografie

Der Aspekt der Realtime-Ubertragung ist dabei ebenso von zentraler
Bedeutung wie der direkte Blick in die Black Box, da er wesentlich zum
Realitatseffekt des gezeigten Videobildes beitragt. Alles scheint real zu
sein — das Objekt, die Bewegung, die Live-Ubertragung aus dem Inneren,
tatsachlich aber handelt es sich bei dem, was wir sehen, um Fiktion, um
Illusion. Am offensichtlichsten ist dies, wenn die Videolibertragung Ablaufe
zeigt, bei denen die Gesetze der Schwerkraft aufgehoben scheinen. Das
Frappierende dabei ist, dass der gesamte Mechanismus, der zur Entste-
hung der Illusion fiihrt, offenliegt und wir dennoch nicht anders kdnnen,
als das Videobild >falsch« zu interpretieren. Wir kdnnen nicht anders, als
zu glauben, dass unsere Interpretation des Videobildes der Versuchsan-
ordnung entspricht, obwohl wir wissen, dass es nicht so ist, und wir dies
zugleich am Modell Gberpriifen kénnen.

Ein signifikantes Beispiel dafiir ist Oppls Arbeit Untitled (2010/12)
aus seiner Serie Point of View. Die Grundlage dieser Arbeit ist eine schwarze
Box, die innerhalb einer groBeren Eisenkonstruktion in Gummiseile einge-
spanntist und dadurch gleichsam in der Luft schwebt. Das Innere der Box

besteht aus einem einfachen Raum mit Tiire, Fenster und Licht sowie vier
schwarzen Kugeln. Der Raum wird durch einen Motor in heftige Vibration
versetzt. Mit dem Raum ist eine Kamera verbunden, die derart starr auf-
montiert ist, dass auf dem Videobild, das sie direkt an einen Flatscreen
Ubertragt, kein bewegter, sondern ein statischer Raum zu sehen ist. Was
wiran Bewegung jedoch sehr wohl sehen, ist jene der Kugeln, die durch die
Vibration des Modells im Raum hin und her hiipfen. Auf dem Screen ent-
steht der Eindruck, als wiirden die Kugeln aus eigener Kraft, quasi magisch,
durch den Raum springen oder in ihm schweben.

Ein zweites Beispiel ist die Arbeit Angular Field (2013), in der Oppl
mit dem aus der Wahrnehmungspsychologie bekannten Ames-Raum expe-
rimentiert. Der Ames-Raum wurde verwendet, um zu veranschaulichen,
dass ein wesentlicher Teil der Wahrnehmung von den Erfahrungswerten

Angular Field, 2013 | MDF, Motor, Uberwachungskamera, Funkprojektion, 118 x 88 x 30 cm

Ausstellungsansicht: Bernd Oppl — Spatial Distortion, Galerie Krinzinger Wien, 2013



des Menschen vervollstandigt wird, dass es unser Gedachtnis ist, das aus
dem, was wir sehen, erst ein sinnvolles und verstehbares Bild macht. Beim
Ames-Raum handelt es sich um ein Zimmer, das von einem bestimmten
Blickwinkel aus und nur mit einem Auge betrachtet rechtwinklig erscheint.
Tatsachlich ist der Raum jedoch trapezformig verzerrt. Dies fiihrt zu
erstaunlichen optischen Tauschungen. Personen oder Gegenstéande schei-
nen unvermittelt zu wachsen oder zu schrumpfen, wenn sie sich durch das
Zimmer bewegen. In Oppls Angular Field umschreibt eine Black Box in
der Form eines Ames-Raums eine langsame, kontinuierliche Rotations-
bewegung. Im Inneren befindet sich ein schlichter Raum mit zwei silber-
nen Kugeln, die der Bewegung folgend von einer Ecke in die nachste rollen.
Das Rauminnere wird mittels Projektion stark vergroBert Gbertragen, wobei
der Ames-Raum nicht mehr verzerrt, sondern rechtwinklig erscheint, da die
Kamera genau jene Position einnimmt, an der er entzerrt wirkt. Dadurch
kommt der optische Effekt zum Tragen, dass die Kugeln bei ihrer Bewe-
gung durch das Zimmer scheinbar ohne Grund groBer oder kleiner wer-
den. Es entsteht eine doppelte Diskrepanz zwischen dem, was wir durch
das Fenster der Black Box sehen — einen verzerrten Raum und zwei gleich
groBe Kugeln —, und dem, was uns das Videobild zeigt — einen rechtwink-
ligen Raum und sich ratselhaft verandernde Kugeln.

Eine spezielle Charakteristik der Videoskulpturen und Videoins-
tallationen von Bernd Oppl besteht darin, dass die Versuchsanordnung
und das daraus entstehende Bild zugleich im Raum prasent sind, dass sie
so eng verbunden sind, dass sich die beiden Realitdten nicht unabhangig
voneinander wahrnehmen lassen. Auch wenn man sich noch so sehr auf
das Videobild konzentriert, ist es unmdglich, das Wissen um die Entste-
hung der Illusion, die es zeigt, auszublenden, weil sich das Modell im Blick-
feld des Betrachters standig weiterbewegt. Die technische Apparatur — die
Black Box, die Kamera, das mediale Bild — erhélt dabei etwas Magisches,
weil sie in der Lage scheint, durch eine einfache Anderung der Orientie-
rungs- und Bezugssysteme die Gesetze der Physik auf den Kopf zu stellen.
Der Apparat wird zur magischen Box, mit der eine andere Realitat erzeugt
werden kann. Diese ist zwar nur eine Illusion, aber selbst das Wissen um
ihre Entstehung kann dem Auge nicht vorschreiben, sie in ihrem entlarv-

ten Zustand zu sehen. Was daraus entsteht, ist keine reine, immersive Illu-
sion, sondern eine gebrochene. Es baut sich eine Spannung zwischen den
Realitatszonen auf, die einerseits vom Modell und der Versuchsanordnung,
andererseits vom Videobild definiert werden. Oppl spricht dabei von »Ris-
senim Netz der Wahrnehmungsverlasslichkeiten«, in denen die Bedingun-
gen des Medialen sichtbar werden: »In der dialektischen Bewegung zwi-
schen den beiden Welten, der Welt des medialen Scheins und der Welt der
produktionstechnischen Wirklichkeiten, der Virtualitat und der Produktion
dieser virtuellen Welt — also am Standpunkt seitlich der Objekte - liegt die
Schnittstelle dieser beiden Halften einer zusammenhangenden Welt: der
medialen Wirklichkeit.«®

Eine signifikante Variante, in der Oppl wiederum den Aspekt der
Spaltung von Wahrnehmung aufgreift, allerdings ohne mit dem Videobild
zugleich die produzierende Apparatur mit zu zeigen, ist die Arbeit Passage
(2013). In dieser Arbeit geht Oppl zwar vom System eines in Realzeit ver-
bundenen Kreislaufs ab, indem er Produktion und Prasentation voneinan-
der trennt. Nichtsdestoweniger sind die filmischen Raumillusionen, um
die sich die Arbeit Passage dreht, fragil und gebrochen. Wie in vielen sei-
ner Arbeiten baut Oppl hier auf der filmischen Erfahrung des Betrachters
auf. Aufgrund unserer Kino- und Fernseherfahrung wissen wir sehr genau,
wie Kamerabewegungen im Film zu lesen sind und was sie im Kontext
der jeweiligen Handlung bedeuten. In Passage geht Oppl vom so genann-
ten Vertigo-Effekt aus, bei dem durch eine optische Tauschung ein Raum
sogartig in Bewegung versetzt wird. Bei dieser Technik, die erstmals von
Alfred Hitchcock eingesetzt wurde, um Héhenangst zu veranschaulichen,
wird die Kamera gegenldufig zum Zoom bewegt. Der zentrale Moment
besteht in der Subjektivierung des Raums. Der Raum wird gleichsam zu
einem Teil des Protagonisten, er wird zur Verlangerung seines Kérpers und
seiner Psyche. Oppl fokussiert in Passage exakt diesen Moment, in dem
der Raum in Bewegung gerat, die Phase, in der die Wahrnehmung nicht
mehr unterscheiden kann, wer oder was sich bewegt, der Raum oder man
selbst, wodurch eine eigenartige Relation zwischen Betrachter und Raum
entsteht. Opplverwendet dafiir allerdings nicht die Vertigo-Technik, er setzt
vielmehr eine Umkehrung ein: Statt die Kamera zu bewegen, bewegt er



gleich den ganzen Raum, wofiir er wiederum ein Miniaturmodell zur Anwen-
dung bringt. Passage besteht aus drei Videosequenzen, in denen jeweils
Bewegungen mit unterschiedlichen Raumelementen zunachst die Illusion
erzeugen, als bewege sich die aufnehmende Kamera. Die Raumelemente —
ein raumfiillendes, schwarzes Quadrat, ein Spiegel, eine Verdoppelung des
Raums - vollziehen allerdings nicht nur eine Bewegung in eine Richtung -
zunachst von der Kamera weg —, sondern auch wieder zu ihr hin. Spéates-
tens mit der zweiten Bewegung bricht die Illusion teilweise ein. Alle drei
Sequenzen deuten die Illusion von Kamerabewegung bewusst nuran, ohne
sie wirklich einzuldsen, aber auch ohne sie ganzlich aufzulésen. Passage
schafft dadurch eine Art Schwebezustand, in der Illusion erzeugt, zugleich
aberauch deren Produktionsweise bis zu einem gewissen Grad sichtbar ist.
Eine zweite Variation, in der Oppl den Riss zwischen medialer und
produktionstechnischer Wirklichkeit beziehungsweise den Zusammen-
hang von Illusion und Technologie thematisiert, ist seine Arbeit Praxino-
skop (2013). Hier geht Oppl einen Weg, der wie in Passage nur einen Teil sei-
ner ansonsten meist bipolaren Videoinstallationen zeigt, der aber kontrar
zu Passage nicht das Videobild ins Zentrum riickt, sondern die Apparatur.
Oppls Praxinoskop ist eine Skulptur, die einen Film zeigt, allerdings ohne
ein Ubertragendes Gerat wie eine Kamera, einen Screen oder eine Pro-
jektion zu verwenden. Die Skulptur fiihrt in die Friihgeschichte des Kinos
zurlick. Das Praxinoskop, auch Zaubertrommel genannt, ist eine kinetische
Apparatur, die 1877 von Emile Reynaud nach dem von George Horner schon
1833 erfundenen Zoetrop entwickelt wurde.” In Oppls Version handelt sich
um eine komplett in Schwarz gehaltene rotierende, vieleckige Trommel,
eigentlich einen Gberdimensionierten Kreisel, die an ihrer Oberseite einen
umlaufenden Gang besitzt. Auf der AuBenseite des Gangs befindet sich
eine Sequenzvon Bildern, auf der Innenseite ein Spiegel, der die Bilder fiir
den Betrachter reflektiert. Durch die rasche Rotation der Trommel sammelt
sich im Spiegel eine Abfolge von Bildern, die durch die Nachbildwirkung
auf der Netzhaut des Auges als zusammengehdrig wahrgenommen wird.
Oppl referenziert in seiner Filmskulptur, die produzierende und préasentie-
rende Apparatur in einem ist, nicht nur die friihe Kinematografie, sondern
auch die Friihgeschichte des Films. Die Animation, die Praxinoskop zeigt,

Passage, 2012 | MDF, DVD-Player, Video, 30 X 33 X 25 cm

ist ein kurzer abstrakter Film, in dem eine weil3e Flache aus einem schwar-
zen Bildgrund herauswachst. Die Quadrate vollziehen eine Wachstumsbe-
wegung und scheinen auf den Betrachter zuzukommen, wodurch der Ein-
druck einer raumlichen Bewegung entsteht. Der kurze Film, der genau so
lange dauert wie eine Umdrehung der Trommel, erinnert an die abstrak-
ten Filme von Hans Richter, insbesondere an dessen Rhythmus 21 (1921),
in dem aus einem rhythmischen Gegeneinander von wei3en und schwar-
zen Quadraten und Rechtecken Raum- und Tiefenwirkungen entstehen.?
Der Riss in den Wahrnehmungsverldsslichkeiten, der fiir Oppl zentral ist,
entsteht hier daraus, dass er eine eigentlich obsolete Technik als aktuel-
les kiinstlerisches Mittel einsetzt, weil nur sie in der Lage ist, die filmische
Wahrnehmung von den Geraten abzuldsen, an die sie heute ausnahmslos
gebunden ist. Sie verweist als oppositionelles Gegenstiick auf die tibertra-
gungstechnische Bedingtheit des uns bekannten Films.



Flock, 2010 | MDF, Motor, Kamera, Videoprojektor, 75 x 120 x 115 cm | Echtzeitvideo-Loop
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Mit Arbeiten wie Korridor (2009), Flock (2011/12) und Sick Building (2012)
schlieBt Oppl nicht nur an das installative Setting an, in dem er den gan-
zen Kreislauf von bewegten Architekturmodellen, Kameralibertragung
und Screen oder Projektion zeigt, sondern auch an seine Auseinanderset-
zung mit Raum und Architektur in Film und Video. Oppl beschaftigt sich
dabei spezifisch mit jenen Aspekten des Kinos, die den Film zur architek-
tonischen Disziplin werden lassen: »Ich begreife Film als architektoni-
sche Kunst, die Raum abbildet, transformiert und dadurch neue Raume
schafft.«? Zentral sind fir ihn vor allem jene filmischen Momente, in denen
Raum und Architektur nicht mehr nur Umgebung und Kulisse sind, sondern
selbst zu autonomen, vollwertigen Protagonisten und Akteuren werden.
Oppl bezieht sich dabei unter anderem auf den Horrorfilm, beispielsweise

2l

auf das Haunted-House-Genre, in dem Gebaude und Raume wie Korper
anmuten und mit den menschlichen Protagonisten interagieren, als ob sie
ein Bewusstsein hatten. Oppl experimentiert in seinen Arbeiten mit die-
sen Rauminszenierungen, die sich liber das Kino zu kollektiven Raumer-
fahrungen entwickelt haben. »Ich finde es interessant, wie das Mainstre-
amkino sich in unser kollektives Bewusstsein eingepragt hat und wie es
unsere Erfahrung von Raumlichkeit pragt, fast so wie es reale Raume tun,
und wie wir die virtuellen Raume der Filme mit unseren realen Erfahrun-
gen verbinden.«' In Arbeiten wie Korridor und Flock schlagt Oppl einen
Weg der Umkehrung ein, indem er auf bereits bestehende filmische Rau-
minszenierungen zugreift und diese wieder in ein physisches Raummodell
Ubertragt, um »die beiden Orte, den physischen und den medialen Raum,
ineinander beziehungsweise nebeneinander zu legen und zu einer Instal-
lation zu verkniipfen«."

In der Videoskulptur Korridor reinszeniert Oppl ein architektoni-
sches Element aus Stanley Kubricks Film The Shining (1980), einen langen
Flur des von libernatirlichen, bosen Kraften besessenen Overlook-Hotels.
Berlihmt-beriichtigt ist die Filmszene, in der Blut aus den verschlosse-
nen Fahrstuhltiren quillt und den Gang Uberflutet. Wahrend das Gebaude
davor nur von einem geistigen Wesen besessen schien, agiert es hier rich-
tiggehend als Korper. In seiner Reinszenierung des Hotelflurs ersetzt Oppl
das Blut durch kleine weifle Kugeln, die in eine kontinuierlich flieRende
Bewegung versetzt werden, indem er das ganze Modell vertikal um die
eigene Achse kreisen lasst. Der Strom von weien Kugeln flief3t durch die
Rotation nicht nur dem Boden, sondern auch der Decke und den Wanden
entlang. Auf einem unmittelbar neben dem Modellin die Skulptur integrier-
ten Screen, der exakt die gleiche Grof3e wie der Korridor hat, sausen die
weillen Kugeln wie von einer unheimlichen Kraft getrieben, scheinbar ent-
gegen den Gesetzen der Schwerkraft durch den Raum.

In Flock wird ein leerer Raum von einer Staubwolke heimgesucht.
Die wie ein Insektenschwarm anmutende Wolke huscht die Wande ent-
lang und interagiert mit den wenigen im Raum befindlichen Elementen:
einer manchmal geschlossenen, manchmal offenen Tiire, einem Fenster
mit Heizkdrper, einer Treppe. Es sind Elemente, die Oppl aus Hitchcocks
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Filmen Gbernimmt, in denen die Treppe benutzt wird, um Spannung auf-
zubauen, Fenster, um den Voyeurismus anzuheizen, und Tiiren, um in eine
nachste Sequenz der Handlung einzusteigen. Im Zusammenspiel mit der
unheimlichen Okkupation des Raums durch die Wolke, die auch etwas von
einem Science-Fiction-Film hat, beginnen diese Elemente erzahlerisch zu
werden. Ein zentraler Aspekt von Flock ist abermals auch die Diskrepanz
zwischen Versuchsanordnung und Videobild. Wahrend es im Video so aus-
sieht, als ob die Kamera der Bewegung der Wolke durch den Raum folgt,
istes in Wirklichkeit das Raummodell selbst, das hochkant gestelltum ein
statisches Kameraobjektiv rotiert.

Die Videoinstallation Sick Building verdeutlicht schon in ihrem Titel
den Aspekt der Subjektivierung und Verkdrperlichung von Raum, um den
viele Arbeiten von Oppl kreisen. Sick Building besteht wiederum aus einem
Raummodell und einem aus der Versuchsanordnung entstehenden Video.
Das Video zeigt einen Biirogang, der sukzessive von einer zahfliissigen,
organischen Substanz durchzogen wird. Durch die Rotationsbewegung
des Modells wachst die Substanz im Video mit einem Mal vom Boden in
die Hohe, setzt sich dort fest, dann wiederum stromt sie von den Seiten-
wanden quer durch den Raum. Die Gesetze der Schwerkraft scheinen fiir
diese biomorphe Flissigkeit, die wie ein lebendiges Wesen wirkt, nicht zu
gelten, und es scheint, als ob wir in ein korperliches Inneres des Raums
blicken kdnnten.

In allen drei Arbeiten, Korridor, Flock und Sick Building, bringt Oppl
unsere Erfahrung von Raum und Raumlichkeit durcheinander. Einerseits
wird durch die Rotationsbewegung der Raummodelle unser gewohntes
Bezugssystem der Schwerkraft auBer Kraft gesetzt, andererseits gibt die
Ubertragende Kamera nur ein beschranktes Bild wieder und verheimlicht
uns die Information iiber die fundamentale Anderung des Bezugssystems.
Sie zeigt uns Bilder, in denen die Raume statisch sind, in denen oben oben
und unten unten ist. Zugleich zeigt sie uns jedoch auch Substanzen, die
sich in diesen Raumen entgegen den Gesetzen der Physik bewegen. Aus
dem Zusammenspiel von Rotation, Aushebelung der Schwerkraft und trick-
reicher Kameraperspektive entsteht ein Zustand der Mehrdeutigkeit, in
dem die Statik der Raume in Frage gestellt und die Substanzen wie auch
die Raume selbst wesenhaft und eigendynamisch erscheinen.

Aus der Serie Ennis House, 2013 | Analoge Fotografien, Baryt Print, je 68 x 58 cm
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Bernd Oppls meist seriell angelegte Fotografien lassen sich wie stenogra-
fische Verdichtungen seiner in den Videoskulpturen und Videoinstallatio-
nen formulierten Themenfelder und Methoden lesen.

Die dreiteilige Fotoarbeit Shrinking City (2013) etwa ist eine Ausei-
nandersetzung mit der Wahrnehmung von Raumen am Beispiel von GroB-
stadtarchitektur, wobei Oppl wiederum mit einem Modell arbeitet und
filmische Beziige integriert. Ausgangspunkt von Shrinking City ist ein auf-
wendig gebautes Modell aus Wachs, das nach der Vorlage chinesischer
GroRstadte entstanden ist. Die fotografische Nahaufnahme lasst die Wol-
kenkratzer monumental erscheinen, zugleich erinnern sie mit ihrer fra-
gilen, organischen Materialitat an die subjektive, fast kdrperliche Archi-
tektur der Kulissen im expressionistischen Film, beispielsweise an Fritz
Langs Film Metropolis (1927), in dem die GroBstadtarchitektur zum Aus-
druck der zerriitteten Psyche der Gesellschaft wird und die tiberbordende
Technikgldaubigkeit der Moderne in Form einer ins Gigantische gewachse-
nen, babylonischen GroRstadt sich gegen die Menschen selbst wendet. In
Oppls Fotoserie bringt Hitze die Wolkenkratzer zunehmend ins Wanken,
die gesamte Stadt stiirzt in sich zusammen und zerfliet. Er zeichnet eine
Dystopie, in der Architektur fragil, organisch und korperhaft ist und die
auch auf ein 6kologisches Scheitern verweist.
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Fotoserien wie Ennis House (2012) und Untitled (Plaza des las Tres Cul-
turas) (2012) kreisen ebenfalls um die Wahrnehmung von Architektur. Es
sind »subjektive Architekturportrats«®2, die nicht einen fixen Standpunkt,
sondern Bewegung suggerieren. Mit einer Methode der analogen Mehr-
fachbelichtung, bei der direkt in der Kamera mehrere Ansichten zu einem
Bild collagiert werden, verdichtet Oppl differierende Perspektiven zu Biin-
deln von ineinanderlaufenden Architektur- und Raumausschnitten. Die
Fotografien muten wie Erinnerungsdiagramme an, in denen aufeinander-
folgende Blickwinkel wie bei einer Bewegung liber einen Platz oder um ein
Gebaude gesammelt werden. Auf gewisse Weise symbolisieren sie unser
Gedachtnis, in dem sich Bilderfolgen und zeitliche Ablaufe in komplexen
Netzen und Knotenpunkten manifestieren. Die Resultate beinhalten bei
den Fotografien ebenso wie in den Erinnerungsspuren des Gedachtnisses
Anteile, die zufallig, unkontrollierbar und subjektiv sind. Bei Ennis House
handelt es sich um ein Portrat des gleichnamigen Hauses in Los Angeles,
das 1923 vom amerikanischen Architekten Frank Lloyd Wright entworfen
wurde. Das Haus selbst steht fiir das Moment der Uberlagerung. Es vereint
den Stil der Maya-Tempel, nach dessen Vorbild es entwickelt wurde, mit
der modernen Technik des Betongusses und seiner zigfachen medialen
Aneignung und Verarbeitung als Kulisse fiir Filme wie Blade Runner oder
Mulholland Drive. Die Fotoserie Untitled (Plaza des las Tres Culturas), die
in Mexico City entstanden ist, portratiert einen ebenso vielschichtigen Ort,
einen Platz, an dem sich die verzweigte Geschichte des Landes in Form
von prakolumbianischen Pyramiden, einer katholischen Kathedrale und
Hochhausern des 20. Jahrhunderts zu einem kulturellen Amalgam iber-
lagert. Mit seiner Methode der Sammlung und Verdichtung von Einzelper-
spektiven gibt Opplin seinen Fotografien einen Hinweis auf die Komplexi-
tat, Mehrdeutigkeit und Subjektivitat der Wahrnehmung von Stadtraumen,
von Architektur und von Raum im Allgemeinen.

1 Bernd Oppl, »Von hier aus. »Ich inszeniere die Realitdten vor und hinter
dem Screen«. Interview mit Ursula Maria Probst, in: Desiring the Real.
Austria Contemporary, Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kul-

tur, Wien 2012, 122f,, hier S. 123.
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S e S

lungsansicht: Bernd Oppl. Drehmoment, RLB Atelier Lien:










Angular Field, 2013

MDF, Motor, Uberwachungskamera, Funkprojektion, 118 x 88 x 30 cm

Ausstellungsansicht: Bernd Oppl - Spatial Distortion, Galerie Krinzinger Wien, 2013
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(Detailansichten)




Emptiness of attention, 2012

MDF, Motor, Kamera, Videoprojektor, 70 x 88 x 42 cm
Echtzeitvideo-Loop

Ausstellungsansicht: constants are changing, Neue Galerie, Innsbruck 2012




Flock, 2010
MDF, Motor, Kamera, Videoprojektor, 75 X 120 x 115 cm
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Hotel Room, 2012
Leuchtkasten, 110 x 70 x 18.5 cm

Ausstellungsansicht: Tallinz, Salzamt Linz, 2012
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Ennis House, 2013

Analoge Fotografien, Baryt Print, je 68 x 58 cm




Shrinking City, 2014

Digitale Fotografien, Pigmentprint auf Blittenpapier, je 70 x 110 cm







City of Quarz, 2013

Analoge Fotografien, Pigmentprint auf Bittenpapier, je 90 x 110 cm




Untitled (Plaza de las Tres Culturas), 2013 Untitled (Mexico D.F.), 2013
Analoge Fotografien, Baryt Print, 30 x 40 cm Analoge Fotografien, Baryt Print, 43 x 57 cm




BERND OPPL

geboren 1980 in Innsbruck, lebt und arbeitet in Wien

AUSBILDUNG

Studium an der Kunstuniversitat Linz (Malerei und
Grafik bei Prof. Ursula Hibner) | Studium an der
Akademie der bildenden Kiinste Wien (Video und
Videoinstallation bei Prof. Dorit Margreiter)

PREISE/STIPENDIEN

2012 RLB Kunstpreis (Férderpreis) | Artist in Resi-
dence Program Hungary, Krinzinger Projekte
Wien, Petémihalyfa (HU)

2010 Artist in Residence Urban Interventions,
Stipendium der EU fiir Tallinn (EST)

2008/09 Arbeitsstipendium des Bundesministeri-
ums fiir Bildung, Wissenschaft und Kultur

2008 Forderpreis fiir zeitgendssische Kunst des

Landes Tirol

EINZELAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL)

2014 Bernd Oppl. Drehmoment, RLB-Atelier, Lienz (A)
2013 Bernd Oppl - Spatial Distortion, Galerie Krinzin-
ger, Wien (A) | Raumflucht, artpartments, Josef-

stadter StraRe 15; Wien (A)

2012 constants are changing, Neue Galerie, Inns-
bruck (A)

2011 Delay Room, k/haus Videogalerie, Wien (A) |
Bernd Oppl, Asifakeil, MQ - MuseumsQuartier,
Wien (A)

2010 Bernd Oppl, AQ — Artist Quarterly, Sotheby’s,
Wien (A) | Bernd Oppl/Liddy Scheffknecht, bb1s,
Linz (A)

20009 Point of View, Kunstverein <das weisse haus>,
Wien (A) | In den kleinen weifen Zellen, DEMO-
RAUM, Akademie der bildenden Kiinste, Wien (A)

GRUPPENAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL)

2014 Micro Macro, Manége Maubeuge, Maubeuge (F) |
Fagadism, NEST, Den Haag (NL) | Passages, Ams-
tel41, Amsterdam (NL) | Faceless — Seduction, sur-
veillance, privacy Mediamatic, Amsterdam (NL) |
Inattentional Blindness, Galeri Zilberman, Istan-
bul (TR)

2013 Extra Kino, OK Offenes Kulturhaus 00, Linz (A) |
DA Fest, Akademie der Kiinste, Sofia (BG) | Face-
less / part I, Quartier21, Wien (A) | Passion de l'art
en Finistére / Collection #4 — Centre d’art cont-
emporain de Quimper, (F) | Phantoms & Ghosts,
Kunstverein <das weisse haus>, Wien (A) | Bien-
nale Giovani Monza 2013, Villa Reale Monza (1) |

Desiring the Real, Museum of Contemporary Art

Zagreb, Zagreb (TLD) | The Intransigent Ticket
— The Artist as a Filter, CSULA Fine Arts Gallery,
Los Angeles (USA) | Coming Up - Arbeiten Jun-
ger Kiinstlerinnen Tirol, Galerie Goldener Engl,
Hall (A) | Elastic Video, Kunstraum Noe, Wien (A)

2012 AiR Hungary 2011-2012, Krinzinger Pro-
jekte, Wien (A) | ZEIT(LOSE) ZEICHEN, k/haus,
Wien (A) | Limits Line, Committee of Regions,
Briissel (BE) | Wisdom of Shadow: Art in the
Era of Corrupted Information, Sinopale 4, Istan-
bul (TR) | Deseando lo real. Austria Contempora-
nea, MUAC, Mexico City (MEX) | In Growing up
Amid the Historical Mysteries of Proximity, ITS-Z1,
Ritopek, Belgrad (SRB) | machinic eye Visions of
Mediaart, Medienwerkstatt, Wien (A) | The Digital
Uncanny, Edith Russ Haus, Oldenburg (DE)

2011 Meet everyone at once, start an artist-run-space,
0GMS, Sofia (BG) | Wiederholung I, Raum
(In der Kubatur des Kabinetts), Fluc, Wien (A) |
In Between, Contemporary Art Centre; CAC, Vil-
nius (LT) | neverneverland, Kiinstlervereinigung
MAERZ, Linz (A) | Linea al Limite, Lansherhaus
Eppan () | Die ndchste Generation Ill, Galerie
im Traklhaus, Salzburg (A) | Elastic Video, TWS
hongo Tokio (J)

2010 Sweet Anticipation, Salzburger Kunstver-
ein, Salzburg (A) | The Big Wave, Art Biennal,
Varna (BG) | Am Rande der Balance - Parado-
xien des Instabilen, galerie5020, Salzburg (A) |
Look at me, Stedefreund, Berlin (DE) | Austria la
vista, baby, Art Foundation Athen (GR) | o0 gms,
Whitespace Gallery Bangkok (TH)

FILMFESTIVALS (AUSWAHL)

2013 Copenhagen - cph:dox, Intl. Documentary Film
Festival (DK) | Nashville Filmfestival, (USA) | Archi-
tecture Film Festival Rotterdam (NL) | Clair-obscur
Filmfestival, Basel (CH) | International Film Festival,
Bradford (UK) | FLEX, Gainsville (USA) | Filmwinter,
Expanded Media Festival, Stuttgart (D) | Crossing
Europe Filmfestival, Linz (A)

2012 Hamburg - Internationales Kurzfilm-Festival (D) |
Peru Intl. Short Film Festival Lima (PE) | New York
International Film Festival (USA) | Diagonale, Festival

des osterreichischen Films, Graz (A)



IMPRESSUM

Der Katalog erscheint anldsslich der
gleichnamigen Ausstellung im RLB Atelier,
Johannesplatz 4, 9900 Lienz,

24. Marz bis 30. Mai 2014

www.rlb-kunstbruecke.at

HERAUSGEBERIN UND KURATORIN
Silvia Holler im Auftrag der Raiffeisen-
Landesbank Tirol AG, RLB Atelier Lienz

GRAFISCHE GESTALTUNG
LABSAL, Innsbruck

www.labsal.at

DRUCK

Athesia-Tyrolia Druck, Innsbruck

TEXTE

© bei den Autorlnnen

FOTOS

© Bernd Oppl, auBer S. 38 (David Steinbacher)
und S. 48/49 sowie Coverbild (Andrew Phelps)
Coverbild: Bernd Oppl, Korridor, 2009,
Sammlung Land Tirol (Detail)

Alle Arbeiten: Courtesy Galerie Krinzinger, Wien

RLBX

KUNSTBRUCKE



