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Abstract

AnstoB fur die Entstehung der Sekundenskulpturen, die den Ausgangspunkt fir diese
Werkserie markieren, war eine traumatisierende Begegnung von Margot Pilz mit der
Polizei beim Wiener Frauenfest 1978. Wahrend ihr Werk der ,Feministischen
Avantgarde“ zugerechnet werden kann, einem Begriff, den die &sterreichische
Kunsthistorikerin Gabriele Schor pragte, in Bezug auf die feministische Kunst der
1960er und 1970er Jahre, sind Erwin Wurms One Minute Sculptures eine Werkserie,
die seine Schaffenszeit seit den 1990er-Jahren begleiten. Beiden Serien gemeinsam
ist, dass sie Weichen stellten, bei Pilz flir das Selbstverstandnis als Kulnstlerin, bei
Wurm fur das Erreichen groBer Bekanntheit. Die skulpturale Performanz, im
Verstandnis eines erweiterten Skulpturenbegriffes trifft auf beide Serien der
JZeitskulpturen®  zu, bei Pilz einmalig inszeniert, in einer Serie an
SchwarzweiBfotografien festgehalten, bei Wurm durch beigelegte
Handlungsanweisungen in Form grafischer Zeichnungen, die Betrachtenden
ermdglichen, zu Akteur:innen zu werden. Diese skulpturale Performanz erweiterte das
Verstandnis des Skulpturalen im 20. Jahrhundert um die Ebene der Zeitlichkeit im Sinne

einer vierten Dimension.
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Einleitung

Ein Besuch der Ausstellung ,Margot Pilz. Selbstausldserin® im Jahr 2021 in der
Kunsthalle Krems fuhrte mich zu einer ndheren Beschéftigung mit einem Teilbereich
des Werks der Kunstlerin, die Mitglied der IntAkt (Internationalen Aktionsgemeinschaft

bildender Klnstlerinnen) war und nun deren Ehrenmitglied ist (vgl. Kunsthalle Krems

2021). Im Rahmen meiner ersten wissenschaftlich-analytischen Beschéftigung mit
Margot Pilz" Sekundenskulpturen im Sommersemester 2024 stand die Suche nach
einem geeigneten Vergleichspunkt im Mittelpunkt. Das fluhrte mich zu einer
Beschéftigung mit anderen Kunstlerinnen und Mitgliedern der IntAkt. Im Zuge dieser
Recherche stie3 ich auf einen Atelieraufenthalt von vier IntAkt Kinstlerinnen in den
Forderateliers im Belvedereschléssl in  Stockerau von 1985-1990. Eigene
biographische Bezlige zu dieser niederdsterreichischen Kleinstadt weckten mein
Interesse, die Zusammenhéange, die zu diesem Atelieraufenthalt gefihrt hatten, zu
beforschen. Dies mundete in meiner ersten Bachelorarbeit, eine vergleichende Analyse
mit Pilz" Sekundenskulpturen bot sich in diesem Zusammenhang nicht an. Im Kontext
des Seminars Gewénder skulptural griff ich die Beschéaftigung mit der Arbeit Pilz* wieder
auf, um eine vergleichende Analyse mit Erwin Wurms One Minute Sculptures
anzustreben. Dass eine Gegenuberstellung dieser beider Arbeitszyklen nahe liegt, fand
sich in zumindest zwei Interneteintragungen wie auch in der Ausstellungspublikation zu
MARGOT PILZ: MEILENSTEINE wieder, wenn Liesbeth Waechter-B6hm (ber die
Sekundenskulpturen schreibt: ,[...] man bedenke: Jahrzehnte spéter sind die ,One
Minute Sculptures® von Erwin Wurm entstanden [...].“ Auch einem Beitrag von ORF
TOPOS kann entnommen werden: ,Sie [Margot Pilz] entwickelte Fotoserien wie die
»~oekundenskulpturen® — Ubrigens lange vor Erwin Wurms berihmten ‘One Minute
Sculptures’.“ (ORF TOPOS 2022). Und auch auf der Website der Online Sammlung des
Belvedere in Wien wurde diese Pionierinnenleistung von Pilz am Rande thematisiert,
wenn es heiBt: ,Sie erklart den menschlichen, performativen Kérper zur temporéren
Skulptur und nimmt so bereits das Prinzip eines erweiterten Skulptur[en]begriffs — wie

etwa spater bei Erwin Wurm — vorweg.“ (Sammlung Belvedere o. J.).

Neben einer Auseinandersetzung mit den Begrifflichkeiten des Skulpturalen und des

Plastischen soll der Wandel des Skulpturenbegriffs im Zuge des 20. Jahrhunderts



Berlcksichtigung finden und auf seine Relevanz fur beide Werkzyklen hin befragt
werden. Der Faktor Zeit spielt im Titel beider Arbeiten eine prominente Rolle und wird
daher einer ndheren Betrachtung unterzogen. Die Entstehungszeit spielt fur die
Einordnung in die Kkulturellen Begebenheiten der Sekundenskulpturen eine
maBgebliche Rolle. Im Anschluss wird ein Vergleich hinsichtlich der Skulpturalitat und

des Zeitbegriffes zu den One Minute Sculptures gezogen.

Arbeitsweise

Far diese Arbeit wurde primér auf Publikationen zurlckgegriffen, nicht auf
Archivmaterialien oder Gesprache mit der Kunstlerin. Wenngleich ich durch glickliche
Umstande die Moglichkeit hatte, Margot Pilz bei Ausstellungseréffnungen fllichtig
kennenzulernen, erschien das Repertoire an qualitativ hochwertigen Quellen, deren
Publikationsdatum gegenwartsnah zurtckliegt, als ausreichend. Erganzend wurden
mehrere Ausstellungen besucht. Wie die Ausstellung der ,Selbstausléserin® in Krems
2021, die initial war fur die Beschéaftigung mit dieser Thematik. Nach ersten
Uberlegungen zu einer vergleichenden Gegeniiberstellung mit den Arbeiten von Erwin
Wurms One Minute Sculptures folgte ein Besuch der Ausstellung ,Erwin Wurm: Die
Retrospektive zum 70. Geburtstag® in der Albertina modern im Fruhjahr 2025 sowie ein
Besuch und eine Fihrung in Linz an zwei Museumsstandorten zum Leitthema Skulptur.
Dies war zum einen die Ausstellung ,Erwin Wurm: Photographic Sculptures® im
Francisco Carolinum Linz und die Ausstellung ,Flatz: Physical Machine“im OK (Offenes
Kulturhaus) in Linz. Auch ein Besuch der Ausstellung ,Christa Hauer: Kunstlerin.
Galeristin. Aktivistin“ in der Landesgalerie Krems mit Fihrung unter Beteiligung der

Kinstlerinnen Margot Pilz und Doris Reitter lieferte Erkenntnisse fur diese Arbeit.



Die Sekundenskulpturen

Die Sekundenskulpturen von Margot Pilz wurden zwischen 21. November und 12.
Dezember 1978 im Rahmen der Ausstellung ,Selbstausléser — Selbstauslésung® in der
IntAkt-Galerie im Griechenbeisl in Wien gezeigt (Waechter-B6hm 2016, 61). Die
Schwarzweil3fotografien  zeigen die Kunstlerin selbst in  verschiedenen
Kérperpositionen. Im Rahmen dieser Ausstellung wurden auch die Polizeiprotokolle des
Vorfalls, der Ausgang war fur diese Werkserie und ein traumatisches Erlebnis fur die
Kinstlerin darstellte, ausgestellt (55). Die Sekundenskulpturen, hatten zun&chst den
Titel Kbnigseggasse, mit Bezugnahme zum Ort des Vorfalls, der zu diesen Arbeiten
fihrte (Krauthaker 2025, 387). Es handelte sich hier um Margot Pilz* erste Ausstellung
als Kunstlerin, im dazugehdrigen, selbst erstellten Katalog von damals schrieb sie, dass
diese Serie initial nicht mit dem Ziel der Prasentation entstand, sondern sie mit dem ihr
vertrauten Mittel der Fotografie ,einen Akt der Selbstbefreiung” setzen wollte (Margot
Pilz 1978).

Auswahl von Arbeiten

Im Zuge der Recherche stief3 ich auf eine Komplexitat an Titeln bzw. Werkgruppen mit
verschiedenen Jahreszahlen, die unter anderem auch auf spatere Abzige hindeuten.
In der Online-Sammlung des Belvedere in Wien gibt Véronique Abpurg einen guten
Einstieg zum Uberblick:
,Die Fotosequenzen der Werkgruppe der Sekundenskulpturen, zu welchen neben
Selbstauflésung und Zoom von 1978 auch die achtteilige Serie von Abzigen aus dem
Jahr 1979 aus der Sammlung des Belvedere zahlt, zeigen die Kinstlerin kauernd mit
gebeugtem Kopf, sich die Haare raufend oder mit Lederriemen gefesselt und vermitteln
drastisch den Zustand von Unterdriickung und Ohnmacht, aber auch von Widerstand."

(Sammlung Belvedere o. J.).

Im Rahmen dieser Bachelorarbeit kann nicht auf alle Werkuntergruppen ausfuhrlich
eingegangen werden, zentraler Ausgangspunkt ist die Fotografie (Abb. 1), die mich seit
2021 nachhaltig in ihren Bann zieht. In vier Schritten und anhand vier stellvertretender
Werke soll der Werkkomplex der Sekundenskulpturen betrachtet werden:

Anhand der ersten Sekundenskulptur (Abb. 1) sollen stellvertretend die hockenden,

kauernden Korperpositionen beschrieben werden.



Im zweiten Schritt soll anhand einer Fotografie, aus einer Untergruppe, die Margot Pilz
stehend (Abb. 2), ohne Unscharfe zeigt, der Moment des Gefesseltseins
herausgearbeitet werden.

Der dritte Bereich soll die Werkgruppe Selbstauslésung beispielhaft an einer Arbeit
(Abb. 3) darstellen und den Effekt der Unscharfe behandeln, der Werktitel findet sich
im Titel der Ausstellung im ,,Griechenbeis|“ wieder. Zentrale Elemente im Frihwerk von
Margot Pilz sind einerseits die Arbeit mit der Unscharfe durch Langzeitbelichtungen, als
auch das Selbstauslésen der Kamera. Zwischen der Thematisierung von Abbildung 3
und 4 erfolgt ein Einschub zur Kontextualisierung, zum Ausldser, der zu diesen Arbeiten
fuhrte.

Als vierter Punkt soll der Teilbereich des Zyklus behandelt werden, der nur die
Leinenjacke abbildet und in den Fokus stellt. Beispielhaft wird eine Jacke, die Uber der
Lehne eines Stuhles (Abb. 4) gehangt wurde, thematisiert, beschrieben wird eine Arbeit
aus einer 4-teiligen Serie, publiziert in MARGOT PILZ: MEILENSTEINE. Eine weitere
7-teilige Serie inszeniert die Jacke in verschiedenen Positionen, auf dem Boden liegend,

diese wird hier nicht tiefergehend analysiert.

Die erste Sekundenskulptur (Abb. 1) zeigt die Kiinstlerin hockend, von der Kamera
abgewandt, den Kopf in die Arme versenkt. Die SchwarzweiBfotografie ist wenig
kontrastreich, der Hintergrund vermittelt ein graues Wabern, als wirden sanfte
Rauchschwaden in psychedelisch-anmutenden, schldngelnden Wellen nach oben hin
aufsteigen. lhr Gesicht ist dem Blick der Betrachtenden entzogen. Nur ein kleines Stlick
ihres rechten Armes, der aus dem Armel ihrer Leinenjacke hervortritt, sowie der Ansatz
der rechten Hand, die sich in den Haaren vergrabt und ihre Haarenden wie zu einem
Zopf bundelt, kommen zum Vorschein. Die abgewandte, hockende Ko&rperhaltung
vermittelt Hilflosigkeit, Schmerz und Gedricktheit. Gleichzeitig bleiben auf dieser
Ansicht Pilz” FUBe in Verbindung mit dem Boden und man hat den Eindruck, trotz aller
Verzweiflung halt ihr Kérper die Anspannung, lasst nicht ganzlich los und damit bleibt
ein innerer Widerstand erahnbar. Auch kdnnte ihr Kérper ein Sich-Bereithalten flr eine
Flucht signalisieren, da sie hier nicht ganzlich in sich zusammensackt, die FuB3flachen
offenbar noch Kontakt haben zum Boden. Es ist jene Arbeit der Serie, die mich als
Betrachterin am meisten anfasst und nicht losgelassen hat. Diese einnehmende
dokumentarische Aussagekraft fuhre ich unter anderem darauf zurtick, dass sich durch

die Koérperhaltung und die der Kamera abgewendete Haltung der Kunstlerin eine
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Vorstellung von dokumentarischer Realitat vermittelt. Was dazu fihren kénnte, dass
man als betrachtende Person die Ebene des Fotografierenden ausblendet, mitunter flr
einen Moment vergisst, dass die Fotografie per Selbstausléser entstanden ist und in
Folge ganzlich in die Situation des Bildes hineingezogen wird. Das Format der Arbeiten,
in denen Pilz am Boden sitzt, ist beinahe quadratisch, zu genau dieser Arbeit konnten
bisher keine exakten MaBangaben ausfindig gemacht werden; es handelt sich um ein
digitalisiertes Schwarzweif3negativ.

Die Machart der Leinenanzugsjacke, die durch ihre Kdrperhaltung unter Zug steht,
offenbart bei ndherer Betrachtung einige Details: In der unteren Halfte der Jacke zeigen
sich priméar die Knitter in dieser. Wenn das Material in der oberen Hélfte durch die
Krimmung des Kérpers eine Ausdehnung erféhrt und damit geglattet Gber den Korper
greift, wird dieser Umstand erst durch die kleinen Zugfalten Richtung Armloch deutlich.
Die Naht in der Ruckenmitte zieht sanft Gber die Rundung des kauernden Kdérpers nach
unten. Durch die unubliche Kérperhaltung wélbt sich eine Stoffblase nach oben zum
Kragen hin. Auch die Schulterpolster kdnnen nicht ihrem primaren Nutzen nachkommen,
folglich zieht sich der Stoff des rechten Jacken&drmels ein Stiick weit unter den Polster
hinein. Die Tascheneingriffe, die in Passepoiltechnik [Anm. bezeichnet einen
Tascheneingriff, der mit zusatzlichen Leisten stabilisiert ist (vgl. M. Miller & Sohn. 2025)]
verarbeitet sind, klaffen durch den Zug des Materials nach unten leicht auf.

Die Leinenjacke umschlieBt ihren hockenden Kérper von hinten. In Verbindung mit dem
in die Hande gesenkten Kopf ergibt sich eine kompakte Darstellung. Eine gedachte
AuBenlinie, die die Umrisse des Koérpers durch die umgreifende Jacke satt, konisch,
sich nach oben hin verjingend darstellt, verdeutlicht das skulpturale Erscheinungsbild.
Auf Grundlage dieser detaillierten Betrachtung stellt sich die Frage, wie Skulpturalitat
innerhalb dieser zweidimensionalen Schwarzwei3fotografien spezifizierbar ist. Deutlich
wird, dass der Korper in seiner gekrimmten Haltung in einer intensiven
Wechselbeziehung steht mit dem Kleidungsstick. Erst die Jacke und die an ihr
ablesbaren Details der Bewegungen lassen die Dreidimensionalitat des Kdrpers auf der
Abbildung deutlich wahrnehmbar werden. Die Kdrperposition erzeugt Ausdehnungen
und Faltungen in der Jacke, die diese an ihre Grenzen bringt. Nédhte werden an ihr
Maximum gedehnt, auf ihre Stabilitat gepruft, stehen im Kontrast zur Kompaktheit, die
der Kérper in seiner runden Form dem Textilen entgegenhélt. Margot Pilz setzt sich

dem Erlebten entgegen, ihr Kdrper prift die Jacke. Der Begriff des Plastischen, die
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Plastik wird in der Historie der Bildhauerei als Vorwerk, Modell wahrgenommen,
welches aus etwas Weichem, wie Wachs, die erste wertvolle Idee formt (Dongowski
2002, 816—-817). Margot Pilz kbnnte man folgern, formt sich dem Erlebten entgegen.
Ein Uberraschendes Detail an der Fotografie ist der Streifen, der sich aus Richtung der
linken Schulter der Kinstlerin, anschlieBend an die Rickenmittenaht, quer nach unten
Uber ihre rechte Rickenhélfte zieht. Er liegt unter der Jacke, im ersten Moment kénnte
man denken, es handelt sich woméglich um ein verarbeitungstechnisches Detail, wie
einen Besatz im Inneren der Jacke. Allerdings zeichnet sich der Streifen auf der
anderen Korperseite nicht ab. Betrachtet man die zweite Arbeit (Abb. 2), die Pilz
zusatzlich mit Gurteln gefesselt zeigt, liegt die Annahme nahe, dass sie in der
kauernden Position (Abb. 1) bereits einen dieser Gurtel unter der Jacke um ihren Kérper
geschlungen tragt.

Jener Teil der Serie, der Margot Pilz stehend zeigt und ihren ganzen Kérper abbildet
(Abb. 2), beinhaltet laut meinen Recherchen zumindest drei Sekundenskulpturen, die
Pilz frontal sowie in der Seitenansicht je 90 Grad nach links sowie nach rechts gedreht,
zeigt. Stellvertretend wird dieser Teilbereich des Zyklus an Abbildung 2 beschrieben.
Diese Sekundenskulptur zeigt die Kunstlerin frontal, mittig im Bild platziert. Sie ist mit
drei Gdurteln gefesselt, die durch die SchwarzweiBfotografie in einer farblichen
Abstufung erscheinen. Diese kdnnte einen Anstieg nachahmen, von unten nach oben,
von hell nach dunkel. Der erste, helle Girtel schnurt sich zwei Mal um ihren Kérper und
fixiert ihre linke Hand ausgehend vom Handgelenk. Weiters spannt er sich quer tber
ihre Hufte zu ihrer rechten Kérperhalfte hin und fixiert dort ihre rechte Hand, sowohl auf
Knéchelhdhe als auch oberhalb ihres Handgelenks. Durch die Helligkeit des Gurtels
treten die kontrastierenden Lécher, am unteren Teil der Umschnlrung sichtbar, im
Kontrast der SchwarzweiBfotografie hervor.

Deutlich unauffalliger wirkt der mittlere Gurtel, er umgreift Pilz" K&rper einfach,
moglicherweise ist dieser Gurtel kirzer, Lochungen lassen sich auf den zur Verfligung
stehenden Abbildungen nicht erkennen. Er liegt auf H6he der Taille der Kinstlerin und
schnrt sich somit nicht Uber ihre Arme, er kénnte urspriinglich ein modisches Detail
und nicht in erster Linie konzeptuell begrindet sein.

Der dritte Gurtel im dunkelsten Farbton schnurt sich Uber den Brustkorb und die

Oberarme der Kunstlerin. Die dunkle Farbe l&sst die Lochungen hier weniger prominent
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hervortreten. Auf der Abbildung in der Publikation MARGOT PILZ: MEILENSTEINE, in
entsprechender GroBe, sind Lochungen an der unteren Verschnurung sichtbar.

Unter der Jacke tréagt die Kanstlerin ein Shirt mit V-Ausschnitt, dieses rafft sich oberhalb
des Rockes. Auch die Armel der Jacke sind gerafft, geknautscht und eingeschniirt von
den Gdrteln. Die Kunstlerin hélt auf dieser Abbildung ihren Kopf nach unten gesenkt,
ihre Haare fallen nach vorne. Oberhalb des V-Ausschnittes blitzt ein Schmuckdetail, ein
Anhénger einer Kette hervor und es wirkt durch die frontale Aufnahme, als wirde dieser
ihr Kinn berthren. An den FiBen trdgt die Kunstlerin Stiefel, die leichten Glanz
vermuten lassen, die Farbe greift in der Schwarzweil3fotografie jene des dritten,
dunkelsten Gurtels auf. Die angesprochene tendenzielle Raumlosigkeit 1&sst erahnen,
dass das Foto im Studio entstanden ist; die Klinstlerin steht auf einer Flache, die
Schuhabdriicke vermuten lasst. Links hinter ihr wirft sich ein dezenter Schatten an den
hellen Fotohintergrund. Dieser Schatten, die Spuren von Schuhen sind hier nur in dem
sicheren Raum des Fotostudios entstanden, lassen in Verbindung mit der Fesselung
aber auch imaginare Bilder von Gewalt entstehen. Ihr gesenkter Kopf macht Gefuhle
der Machtlosigkeit und des Ausgeliefertseins nachspirbar. Man kdénnte folglich
interpretieren, dass das Erlebte vorbei ist, aber die Spuren noch lesbar. Hier zum einen
die Hamatome an den Oberarmen von Pilz, hinterlassen durch den kréaftigen Griff der
Polizisten (Schedlimayer 2021, 106). Zum anderen die Gefuhle von Beklemmung,
Hilflosigkeit, die noch im Kérper gespeichert sind, im Nachgang in einer skulpturalen

Performanz in der fotografischen Abbildung eingeschrieben wurden.

Die 4-teilige Serie Selbstauflésung wird hier anhand von Abbildung 3 beschrieben,
sie vermittelt eine experimentellere Bildsprache, die mit Langzeitbelichtung arbeitet.
Wieder handelt es sich um SchwarzweiBfotografien. Die Unterscheidung zu den zuvor
beschriebenen Arbeiten, neben der technischen Unterscheidung in der
Langzeitbelichtung, liegt hier im Bildausschnitt von Pilz" Kérper. Sie ist hier in einer
halbnahen Kameraeinstellung bis auf zirka Kniehdéhe abgebildet, auch wenn ihr
Unterkdrper Uberbelichtet und damit kaum wahrnehmbar ist. Die verschwommene
Darstellung ihres Kopfes lasst deutlich werden, dass es sich hier um eine pendelnde
Bewegung gehandelt haben muss. Die Aufnahme vereint zwei scheinbar
gegensétzliche Ebenen, zum einen wirkt sie in Bezug zu Abbildung 2, in der der ganze

Kérper auf der Aufnahme Platz findet wie eine Verdichtung, durch die engere Setzung
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des Bildausschnittes, aber auch durch die konzeptuelle Ebene in der Verbindung von
Bewegung und Langzeitbelichtung. So wirkt der Kopf der Kinstlerin auf Abbildung 3
beinahe wie eine Kohlezeichnung, in der jemand den Hintergrund und den Kérper
verblenden wollte. Auch Liesbeth Waechter-B6hm sieht in den Einzelbildern
,malerische Qualitaten“ (Waechter-B6hm 2021, 60). Zart zeichnen sich im Halsbereich
noch die Umrisse der Jacke ab, durch die ausschwingende Bewegung des Kopfes
scheinen sie dunkler, unscharfer. Am Oberarm ist der oberste Gurtel deutlich sichtbar,
Uber der Brust zeichnet sich zart noch der zweite Gurtel ab. Der Dritte, der nicht tGber
den rechten Arm, sondern nur tber Pilz Taille fahrt, ist nur noch in einer Andeutung und
mit dem Wissen Uber die Aufnahme der Abbildung 2 erahnbar. Diese Arbeit kann damit
stellvertretend stehen flir die Technik der Langzeitbelichtung, die Margot Pilz,

ausgebildete Fotografin in ihrem Frihwerk haufig einsetzt.

Kontext: Das Wiener Frauenfest

Margot Pilz* Sekundenskulpturen sind mit einem konkreten Ereignis verknupft, einer
traumatisierenden Erfahrung, die sie im Zuge des Abends des 14. April 1978 machen
musste (Schedlmayer 2021, 104). Im ,Haus der Begegnung“ im 6. Bezirk von Wien,
unweit der Mariahilferstrae, fand das dritte Wiener Frauenfest, organisiert durch die
AUF (Aktion Unabhéngiger Frauen) statt (Sammlung Belvedere o. J.). Die AUF, ein
Zusammenschluss von Frauen, entstanden aus einer Gruppe von Aktivistinnen im Jahr
1972, publizierte ,AUF — Eine Frauenzeitschrift* von Oktober 1974 bis ins Jahr 2011
(Geschichtewiki Wien 2025). Redaktionsmitglied war auch die Kinstlerin Renate
Bertelmann, ebenfalls bei der IntAkt aktiv (Frauenkollektiv RitClique 2018, 303).

Als Margot Pilz gegen 22 Uhr beim Fest ankommt, hat das Fassungsvermdgen der
Raumlichkeiten sein Maximum I&ngstens erreicht, es kann niemand mehr hinzustoBen.
Margot Pilz tréagt ihre Kamera bei sich. Viele Frauen sind vor dem ,Haus der
Begegnung“ versammelt und verbalisieren lautstark, dass sie auch eintreten méchten.
Plétzlich stoBen, wie sich spater herausstellen sollte, zwei Polizisten in Zivilkleidung
dazu, die die Frauen wegscheuchen mdchten. Margot Pilz tritt in verbalen Austausch
mit den Polizisten, es herrscht im Nachhinein Uneinigkeit tber die Wortwahl. Im
Anschluss sind es drei Polizisten in Zivilkleidung, die Pilz an den Armen packen und auf

die Polizeistation bringen wollen. Sie weigert sich, die Situation spitzt sich zu, die
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umstehenden Frauen versuchen zu unterstitzen. Ein weiterer Polizist tritt auf und weist
die anderen an, von Pilz abzulassen und ihre Personalien aufzunehmen. In Folge wird
Pilz angezeigt (Schedlmayer 2021, 105—-106).

Sie hat Hamatome an ihren Oberarmen, festgehalten durch arztliche Atteste
(Sammlung Belvedere o. J.) durch den festen Griff und zeigt die Mé&nner wegen
Kérperverletzung an (Schedimayer 2021, 106—107). Margot Pilz schreibt Briefe an den

Bundesprésidenten und diverse Ministerien (Sammlung Belvedere o. J.).

In einem Schreiben des Bundesministeriums fur Inneres vom 8. November 1978 wird Pilz
aber letztlich dariber in Kenntnis gesetzt, daB die Staatsanwaltschaft und die
Dienstaufsichtsbehérde keinen Grund zur weiteren Verfolgung der Beamten gefunden

haben’. Die Causa sei somit ,abgeschlossen’. (Sammlung Belvedere o. J.)

Am Ende erhielt Margot Pilz eine Strafe und beglich diese (Schedimayer 2021, 108).

Die Leinenjacke

Die Kunstlerin widmete der Jacke, die sie am Abend des 14. April 1978 trug, zwei
Fotoserien. Das macht deutlich, welche Wichtigkeit diese im Kontext der
Sekundenskulpturen fur die Kunstlerin hatte. Die Beschreibung der Kunsthistorikerin
Eva Krauthaker (2025, 387) unterstreicht diesen Umstand, in dem sie Uber die Jacke
schreibt: ,Sie mutiert zu ihrem zweiten Ich, zur zweiten Haut, in der die erduldeten
Handgreiflichkeiten eingeschrieben sind.”

Der Werkzyklus umfasst zum einen eine 7-teilige Serie an SchwarzweiBfotografien
Ohne Titel, in der die Jacke in verschiedenen Einrichtungen am Boden liegend zu sehen
ist. Zum anderen eine Serie, auf denen diese Uber einem Stuhl hangt. Nahere
Betrachtung im Rahmen dieser Arbeit soll stellvertretend eine Abbildung aus der
zumindest 4-teiligen Serie an SchwarzweiBfotografien der iber einem Stuhl hdngenden
Jacke finden (Abb. 4). Diese sind Ohne Titel, im Format (50,6 x 40,2 cm), datiert 1978,
die Serialitdt beziehungsweise Anzahl ist in der Bildunterschrift nicht dezidiert
ausgewiesen (Aigner und Ecker 2016, 68—69). Auf diesen Fotografien vermittelt die
Uber eine Stuhllehne gehangte Jacke den Eindruck, als wére sie eben abgelegt worden.
Der Stuhl, der die Jacke aufnimmt, weckt Erinnerungen an das alte Konzept eines

spezifischen Mobelstlickes, mit dem alleinigen Nutzen, die getragene Kleidung
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aufzuhdngen und ausliften zu lassen. Er nimmt die Jacke, die sich aushangt, auf. Im
oberen Bereich der Abbildung fugt sich der Grauwert der Jacke harmonisch in den
Hintergrund ein, im unteren Drittel vermittelt sich die Schwere des erlebten Tages in
den ausgebeulten Armeln, der linke Armel zieht nach vorne, als wiirde er noch nach
etwas greifen wollen. Der rechte klappt férmlich in sich zusammen und schlégt so eine
tiefe Falte, die sich senkrecht in den Stoff einlegt. Die Lange der Jacke féllt in einer
Wélbung und zeichnet sich mittig in einem harten Schatten ab, an den Seiten flieBen
die Kanten der Schattenlinien weicher aus. Der Stuhl lasst das Kleidungsstick ruhen,
ausluften. Wahrend sich die Knitter des Abends eingeschrieben haben, quer, langs, die
Dramatik des Erlebten sich abzeichnet, vermittelt sich beim Anblick gleichsam der
Eindruck, eine Nacht des Aushangens wird nicht ausreichen, um die Falten zu glatten.
Es kann die Frage gestellt werden, welcher Unterschied sich in der Bildwahrnehmung
ergibt, wenn keine Person sichtbar ist. Es vermittelt sich eine Widerspruchlichkeit, als
wirde die Stille im Fotostudio versuchen, den lauten Eindriicken des Abends etwas
entgegenzusetzen. Auch wenn die Kunstlerin im Bild abwesend ist, ihr Korper ist
eingeschrieben in der Skulpturalitat der Jacke. Der skulpturalen Varianz, die ein Kérper
auch mittels Mimik und Gestik vermitteln kann, wird die Jacke immer unterlegen bleiben.
Man kann zu dem Schluss kommen, dass dieses Fehlen der Klinstlerin, das Verlassen
der Situation, hier nur das Verlassen des Bildausschnittes, ein Weg des Ablegens einer

traumatischen Situation sein kann.

Bedeutung fiir die Definition als Kiinstlerin und die gesellschaftlichen

Strukturen

Anhand Margot Pilz* Weg zur eigenen Definition als Kunstlerin sollen auch die
gesellschaftlichen Strukturen der 1970er Jahre im Zuge dieser Arbeit thematisiert
werden, denn die einschrdnkenden Mdoglichkeiten zur Entfaltung als weibliche
Kinstlerin waren auch maBgeblich systematisch bedingt. Dies spiegelt sich auch in den
Erfahrungen weiterer Kinstlerinnen wider. 1977 griindet sich die IntAkt — Internationale
Aktionsgemeinschaft bildender Kinstlerinnen um die Sichtbarkeit der Kunstlerinnen zu
verbessern (IntAkt 1997, 5). Ein Protest von Kiinstlerinnen, der sich gegen eine

ausschlieBlich ménnlich besetzte Jury fir die Ausstellung ,Osterreichische
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Kinstlerinnen der Gegenwart® im Jahr 1975 richtete, war initial fur dieses
Grundungsereignis (Aigner et al. 2003, 105 und 108). Margot Pilz" Kontakt zur
Kinstlerin Linda Christanell, die Griindungsmitglied des Kollektivs war, fihrt dazu, dass
sie ein Jahr nach Grlindung beitritt (Schedimayer, 2021, 99).

Obwohl Margot Pilz schon vor der Beschaftigung mit den Sekundenskulpturen erste
Angebote aus der Kunstszene bekommt, wie von VALIE EXPORT, die ihr bereits 1975
fir die Ausstellung Magna. Kunst und Feminismus eine Teilnahme anbietet, vergingen
noch drei Jahre (Schedlmayer 2021, 76). Vor dem einschneidenden Ereignis im April
1978 war Margot Pilz seit 1971 mit Hans Weiss mit einem Fotostudio fir
Werbefotografie im 7.Bezirk in Wien selbststéndig tatig (Aigner und Ecker 2016, 215).
Sie hat ihre Ausbildung zur Werbefotografin zwischen 1954-1957 an der Hbheren
Graphischen Bundes- Lehr- und Versuchsanstalt in Wien (Aigner und Ecker 2016, 215),
damals noch im 7. Bezirk in der Westbahnstrasse 25 anséassig (Geschichte Wiki o. J.
b), absolviert. Die Meisterprifung fur Fotografie legte sie 1976 ab (Aigner und Ecker
2016, 215). Die d&sterreichische Kunsthistorikerin und Kulturpublizistin  Nina
Schedlmayer (2021, 77) sieht die vorerst langsame Etablierung des Selbstbildes als
Kinstlerin mit Margot Pilz' Tatigkeit in der Werbung, in der sie innerhalb eines
festgesteckten Rahmens agierte, begriindet. Darin mbgen die anféanglichen Hirden im
Selbstvertrauen zu den eigenen Ideen liegen (ebd.). Die Rahmenbedingungen an den
kinstlerischen Ausbildungsstétten, Universitdten oder der ,Graphischen®, die Pilz
besuchte, waren wenig forderlich fur Frauen, Sexismus beherrschte den Alltag, wie
Klnstlerinnen wie Renate Bertelmann beschrieben (82). Weibliche Professorinnen
waren an den Akademien kaum vorhanden, auch Margot Pilz wurde an der
Graphischen ausschlieBlich von Ménnern unterrichtet (83-84). In diesem
Spannungsfeld I&sst sich auch Margot Pilz* Biografie als Ausdruck der strukturellen
Kéampfe um Sichtbarkeit und Anerkennung lesen. 1957 heiratete sie den Bildhauer Fritz
Pilz (Aigner und Ecker 2016, 215). Sie blieben bis zum Tod von Fritz Pilz 2016
verheiratet, entwickelten sich zwar innerhalb ihrer Ehe auseinander und gingen neue
Partnerschaften ein, blieben sich aber verbunden (Schedimayer 2021, 149). Die
Konflikte innerhalb ihrer Verbindung sieht Margot Pilz auch in ihrer unterschiedlichen
kinstlerischen Entfaltung begriindet (ebd.). Wahrend Fritz Pilz, der bei Fritz Wotruba
Bildhauerei studiert hatte, weniger Abwege vom Vertrauten wagte, arbeitete Margot Pilz

mit neuen Medien und probierte sich aus (ebd.). Die Folgen des Wandels im
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Skulpturenbegriff, so kbnnte man schlieBen, bildeten sich auch im privaten Leben von

Margot Pilz ab.

Betrachtungsperspektiven

Skulpturalitdit im Kontext von Medienkunst und ,Feministischer

Avantgarde“

Es stellt sich die Frage, auf welcher Auffassung von Skulptur die fotografische Serie
von Pilz beruht. Der Begriff der Skulptur leitet sich aus dem lateinischen ,scalpere” ab
und kann Ubersetzt werden mit ,schneiden, ritzen, wegschlagen“ (Dongowski 2002,
827). In Ubersetzung auf die Sekundenskulpturen erscheint diese begriffliche
Herleitung des Skulpturalen, welcher auf eine starke Pragung durch den
bildhauerischen Prozess mit Stein hindeutet, zumindest im physischen Sinn entfernt.
Das Skulpturale in der Arbeit von Pilz ist im Zuge der Erweiterung des
Skulpturenbegriffes des 20. Jahrhunderts zu erklaren, kénnte aber im Zuge der
begriffichen Herleitung auch im Ubertragenen Sinn gedeutet werden. In einem
Offenlegen von Empfindungen der Ohnmacht und beengenden, beklemmenden
Korpererfahrungen. Dies erreicht sie durch ein skulpturales Nachformen dieser
Empfindungen durch ihren Koérper. Damit stellt sie sich dem Gefiuhl des
Ausgeliefertseins entgegen. In einem Gesprach anlésslich der Ausstellung in der
Kunsthalle in Krems mit dem Kurator Andreas Hoffer und der Projektleiterin Elisabeth

Kainberger sagt Margot Pilz:

Nach meiner Anzeige bei der Polizei bin ich ins Atelier und habe mich fotografiert. Wie ich
mich flihle. Meine Ohnmacht, meine Wut. Die Hande. Die zerknitterte Jacke. Das hat mir
unheimlich gutgetan. Und da sind diese puristischen Sequenzen entstanden. (Steininger
und Hoffer 2021, 10).

An dieser Stelle erdffnet sich die Frage, wie diese Bearbeitung von inneren Prozessen
eine Uberflihrung gefunden hat in eine skulpturale, kiinstlerische Auseinandersetzung.
Die begriffliche Herkunft der Plastik liegt im Erschaffen aus weicher Masse, wéhrend
der bildhauerische Prozess mit Bezug zur Begriffsherleitung der Skulptur, wie bereits
beschrieben, im Wegnehmen von Material begrindet liegt (Dongowski 2002, 815-816).
Wenngleich der Begriff der Plastik heute oft mit Skulptur und Bildhauerei synonym im
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Sprachgebrauch Anwendung findet, gab es historisch Unterscheidungen, die eine
entscheidende Erklarung liefern kbnnen zu einer Auseinandersetzung mit dem Erlebten,
wie bei Pilz" Sekundenskulpturen der Fall. Denn obwohl die Bildhauerei seit jeher mit
korperlich fordernder Arbeit assoziiert wird und diese Tatsache sie in ihrem Renommee
im Vergleich zu anderen Kunstsparten benachteiligte (817), soll folgende
Betrachtungsweise aus der Antike nicht unbericksichtigt bleiben: Die Arbeitsmethode
des Bildhauers in der Antike nahm nach dem Philosophen Plotin einen wichtigen
Standpunkt ein, da die Methode des Material-Abnehmens metaphorisch ,[...] ein Bild
fir den Weg der Erkenntnis ist, [...].“ (Plotin, zitiert nach Dongowski 2002, 816).
,Erkenntnis‘ wirde man im Sinne des heutigen Verstédndnisses vermutlich vielmehr mit
Selbsterkenntnis oder -reflexion Ubersetzen. Und hier lassen sich Margot Pilz’
skulpturale Kérperdarstellungen, eingefroren mittels Fotografie in einem ,Akt der
Selbstbefreiung®, als Einleitung eines Prozesses des Loslassens vom Erlebten
einordnen (Margot Pilz 1978).

Auf dieser Grundlage liegt die Frage nahe, wie die Skulpturalitat in Margot Pilz Arbeit
mit der Beschaftigung der Kunstlerinnen der ,Feministischen Avantgarde“ der 1970er-
Jahre, ineinandergreift. Kinstlerinnen der 1970er-dJahre wandten sich vermehrt den
neuen Medien zu, der Einsatz von bewegtem Bild wie Video und Film, Fotografie, aber
auch die performative Kunst ertffnete neue Méglichkeiten (Schor 2025, 20). Wéahrend
viele Kunstlerinnen ihren Fokus auf die inhaltliche Ebene des Performativen legten,
weniger auf die technische Perfektion (29), konnte Margot Pilz auf ihre fotografische
Ausbildung zurtickgreifen. Die Zentrierung des eigenen Kérpers in den Arbeiten der
Kinstlerinnen hatte mehrerlei Griinde, zum einen, pragmatische, finanzielle (31). Aber
auch die Chance, die eigene Sicht zu erzédhlen, hervorzutreten aus einer
Objektifizierung in einer méannergepréagten Kunst. Kollektive Zusammenschlisse, wie in
der IntAkt ermdglicht, fuhrten auch zu einem personlichen Austausch uber die
Lebensrealititen und zeigten den Kiunstlerinnen die strukturelle Ebene der
Ungerechtigkeiten im Austausch auf (Schedimayer 2021, 99-100).

Indem sie begannen, die eingelbten Muster im Kollektiv zu hinterfragen und sich dieses
Hinterfragen in ihren Werken nach auBen trug. Wenn Margot Pilz ihre
Sekundenskulpturen 1978 préasentiert, legt sie ihre Ohnmachtsgefihle von der
Erfahrung des Aprilabends offen. Und halt damit einer Gesellschaft den Spiegel vor,

entgegen der Muster, wie sich eine Frau damals in den 1970er-Jahren zu verhalten
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habe. Auf der Polizeidienststelle offenbart sich in einem Gesprach beispielhaft diese
Haltung, die von Frauen erwartet wurde, als der Polizist Margot Pilz fragt, warum sie
sich nicht ein Beispiel an anderen Frauen nehme, das eine sage und dann das andere
tue (Schedimayer 2021, 108).

Dass die Etablierung neuer gesellschaftlicher Sichtweisen wie auch das Ansehen neuer
Kunststrébmungen, die mitunter in Verbindung stehen, nicht umgehend erreicht wird, ist
historisch wiederkehrend. Bevor sich die Kunstlerinnen der 1970er Jahre die
Medienkliinste aneigneten, musste sich das Medium der Fotografie auf der
internationalen Kunstbihne seinen Rang als bildende Kunstgattung erst langsam
erkdmpfen. Aufbauend auf den Herausforderungen, denen sich Kuinstlerinnen
gegenuber sahen, ist es naheliegend, dass diese erste Etablierung durch méannliche
Kunstler erreicht wurde. Eine Eintragung in DuMonts Kunstlexikon des 20. Jahrhunderts
bekraftigt diese Annahme, wenn zusammengefasst werden kann, dass der Aufstieg und
das Ansehen im Sinne der Zurechnung zur bildenden Kunst im Kunstkanon u.a. auf die
mannlichen Klnstler Man Ray, Lasl6 Moholy-Nagy und El Lissitzky zurtickgefihrt wird
(Thomas 2006, 137). In den 1920er Jahren brachten sie neue Variationen wie das
Fotogramm und die Fotomontage auf (ebd.). Und erreichten folglich eine Positionierung
der Fotografie als autonomes Medium, verhalfen ihr folglich damit zu neuer
Anerkennung (ebd.).

Das Problem, dass Frauen in der Kunstwelt noch nicht ebenburtig angesehen wurden,
war in den 1970er Jahren offenkundig. Ausgehend vom vorab erwahnten Protest zu
einer Ausstellung tber Kunstlerinnen von 1975 in Wien, der in der Grindung der IntAkt
resultierte, konnten auch nach Durchfuhrung der Ausstellung mehrere Kritikpunkte
abgeleitet werden (Aigner et al. 2003, 105 und 108). Wenig Uberraschend wurde im
Sinne einer Hinwendung zu damals aktuellen kinstlerischen Strémungen sowie der
Wahl des Mediums keine Offenheit gezeigt (106). Folglich wurde nur tradierten
Kunstgenres der bildenden Kulnste und der Literatur eine Buhne gegeben (106). Die
Medienkulnste, Fotografie, Video und Film, die die ,feministische Avantgarde® und die
Kunstlandschaft bestimmten, wurden auBen vor gelassen (106). Dies legt deutlich dar,
wie die Kunstlerinnen, die heute der ,feministischen Avantgarde® zuzurechnen sind,
mehrfach benachteiligt wurden: Das betraf neben ihrer Wahl der medialen Mittel auch
die inhaltliche Thematisierung ihres Alltags, der wiederum die Benachteiligung in inrem

Leben als Kinstlerin, als Frauen und Mutter und ihren Kérper betrafen.
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Die Sekundenskulpturen — der Begriff der Skulptur hinsichtlich seiner

Erweiterung

Die US-amerikanische Kunsttheoretikerin Rosalind Krauss (1979, 33) beschreibt in
ihrem Text zur ,Sculpture in the Expanded Field“ von 1979, dass die Gattung der
Skulptur historisch gewachsen und begriindet ist und an einem Punkt bisherige Logiken
ins Schwanken gerieten. Auch der deutsche Kunsthistoriker Eduard Trier (1999, 195—
209) legt in einem ganzen Kapitel Uber ,Das Menschenbild“ dar, wie sich die
Bildhauer:innen im 20. Jahrhundert daran abarbeiteten, inwiefern der Mensch, der Akt,
noch im Zentrum der Plastik zu stehen habe oder nicht.

Krauss zeichnet die Regeln und Logiken, nach der die Skulptur klassisch funktionierte
nach, zeigt auf, wie diese oft untrennbar verbunden war mit Représentanz und ihrer
Verbindung mit der Ortlichkeit. Und wie der Sockel hier die Verbindung erzeugte
zwischen Symbolwirkung und dem Standort. Sie beschreibt schlieBlich den Wandel in
der modernen Skulptur, als etwas, das nur noch beschreibbar wurde in seinem
Ausschluss. In dem, was es nicht sei. Das flhrte dazu, dass die Definition von Skulptur
in der Moderne beschreibbar wurde, in der Kombination, in dem Ausschluss von dem,
was es nicht ist. Das bedeutete, sie wurde nicht mehr in ihrer aktuellen Prasenz
beschrieben, sondern in einer Summe aus ,not-landscape“ und ,not-architecture”. Um
folglich darzulegen, dass diese Beschreibungen den Gegensatz darlegen sollen
zwischen ,the built and the not-built“ und ,the cultural and the natural®. Wesentlich fir
eine Anwendung auf Pilz" Sekundenskupturen scheint Krauss* Darlegung, wonach das
Medium, hier eben die Skulptur, nicht mehr die Praxis definiere, sondern vielmehr die
Beziehung kultureller Konzepte wesentlich sei, unabhéngig davon, welche mediale
Ubersetzung in der kiinstlerischen Arbeit gefunden wird (Krauss 1979, 33—42).

Auch Trier (1999, 248) strich anhand eines Zitats von Kurt Schwitters die wesentlichen
Begriffe fur das Environment hervor: ,,Uberwindungen der Grenzen zwischen den
Kinsten, Integration der bildenden Kinste Malerei, Plastik und Zeichnung mit der
Dichtung, dem Theater, spater auch der Architektur.”

Dies fihrt mich zu der These, dass sich Pilz" Sekundenskulputuren in einem
Spannungsfeld bewegen zwischen dem Kulturellen und dem Natdrlichen. Pilz bewegte
sich in einer architektonisch erbauten Hdulle, ihrem Fotostudio, vor einem

Fotohintergrund, auf dem sie agierte. lhren abgebildeten Kdérper kénnte man als
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Element der ,not-architecture® aufgreifen, Ubersetzt mit ,landscape®, also dem
Naturlichen. Zeitgleich hullt sie sich in ihre Jacke, die wesentliches Element der Arbeit
darstellt, der sie auch eigene Teilserien widmete. Diese Jacke wurde hergestellt, ist
demnach nicht natirlich, und stellt gewissermafBen eine Art der Architektur dar, der
Kérperarchitektur, wenn man so folgern will. Diese ist erste Hdlle, die die Kunstlerin
umgreift, um beide herum schlieBt sich die weitere Schicht der Architektur, des
Fotostudios. Fur das Festhalten dieses Konzepts wéahlte Pilz das Medium der Fotografie.
Aber da weder dieses Medium noch die Gattung der Skulptur fur Krauss entscheidend
ist, fihrt mich dies zur Annahme, dass es sich nach Krauss um eine axiomatic structure

handelt. Dieser Begriff vereint die Addition aus ,architecture“ und ,not architecture®.

Ein Vergleich mit den One Minute Sculptures

Erwin Wurms One Minute Sculptures

Ich wollte Malerei studieren, aber durch Zufall wurde ich Bildhauer. So begann ich dartber
nachzudenken, was Bildhauerei heute sein kbnnte. Das brachte mich auf die Suche nach
der Leere, der Virtualitat, dem Volumen, den grundlegenden Eigenschaften der Skulptur.
(Hoerschelmann und Schréder 2024, 51)

Der Zeitraum fur die Materialisierung der One Minute Sculptures in Erwin Wurms CEuvre
lasst sich auf 1996/1997 ruckdatieren (83). 1996 werden die Betrachter:iinnen der
Gruppenausstellung Do It zu Skulpturen, wenn sie Wurms lllustrationen ausftihren, und
schlieBlich 1997 gipfelt dieser Impuls in einer Ausstellung der One Minute Sculptures
im Kinstlerhaus Bremen (83). Wesentlich fir deren Entstehung war bereits der
Entwicklungsprozess der Staubskulpturen, die das Fehlen eines Gegenstandes, die
unter einem Glassturz prasentiert wurden, thematisierten (Hoerschelmann und
Schréder 2024, 51 und 83). Dies fuhrte dazu, dass Wurm auch die Rolle des Kunstlers
in Frage stellte, sowie seine eigene Préasenz vor Ort fur die Installation der Arbeit
hinterfragte. ~ SchlieBlich fertigte er ein Zertifikat aus, sinngemaB eine
Handlungsanleitung fur eine Staubskulptur nach Erwin Wurm (51). 1991, ein Jahr nach
Erstellung dieses Zertifikates zur Erschaffung einer Staubskulptur erganzt Wurm eine

illustrierte  Handlungsanweisung (83). Diese lllustrationen sind wiederkehrendes
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Element seiner One Minute Sculptures. Teil dieser sind angeleitete Interaktionen mit
Alltagsgegenstdnden  beispielsweise  Verpackungsmaterialien, Lebensmittel,
Biroutensilien, Mobel- und Mébelteile. Im Zuge seiner neueren One Minute Sculptures
fiel mir in der Albertina modern in der Arbeit How it is (After Samuel Beckett) (Abb.6)
von 2024 auf, dass diese auch ohne die Aktivierung von Akteuer:innen dem klassischen
Verstéandnis einer Skulptur nahe kommt, skulptural im Raum steht. Es sind Mébel- und
Mobelteile, die Wurm in ein rosafarbenes Gebilde integriert, in der Wirkung wie vier
zusammengesetzte Kuben, die mit Klettergriffen bestiegen werden kénnen. Er involviert
hier einen Stuhl, der an die One Minute Sculptures aus der Serie Idiot denken lasst und
ein nierenférmiger Tisch mit runder Aussparung l&dt zum Einstieg in die Offnung und
das Bespielen der Skulptur ein. Der Sessel erdffnet mehrere Mdglichkeiten der
Interaktion mit ihm. In der Ausstellungssituationen wirkt diese interaktive Ebene, die
durch Griffe an der Skulptur auch eine Einladung gibt zum Hochklettern, im musealen
Kontext auch heute noch ungewohnt. Ein wesentliches Element, welches mir erst
rickwirkend, in der Betrachtung der Arbeiten in den Publikationen, und im Text der
deutschen Kunsthistorikerin Ursula Strébele (2016, 10) noch klarer wurde, war, dass
ich die leichte Erhéhung im Ausstellungskontext ausgeblendet hatte. Vermutlich, da sie
in der Albertina modern eine groBe, weiBe Flache darstellte, auf dieser mehrere Werke
platziert wurden. Strébele fasst die wesentlichen Merkmale der One Minute Sculptures

treffend zusammen:

Dem Ausstellungsbesucher, der seinen Handlungsanweisungen folgt, bietet er weiBe
Podeste und Attribute, das heiBt begleitende Gegensténde zur Ausfiihrung der jeweiligen
wZeitskulptur® an. Kleine Zeichnungen und kurze Kommentare ergénzen die Anleitung.
Der Betrachter selbst avanciert, sofern er sich auf diese Aktion einldsst, zu einer
lebendigen Statue, [...]. (Strébele 2016, 10)
In einer Publikation der Berlinischen Galerie von 2016, anlésslich der Ausstellung Erwin
Wurm: Bei Mutti befindet sich eine lllustration von Wurm, die Ahnlichkeiten aufweist mit
der Handlungsanweisung zur One Minute Sculpture: Disziplin der Subjektivitédt von
2000, die mir in der Albertina modern auffiel. Auf der Zeichnung in der Publikation (Abb.
5) ist handschriftlich vermerkt ,Flaschen gegen Wand drucken®. Ob dies hier die
Anweisung in Worten dazu ist oder der urspriingliche Titel der Arbeit, konnte ich nicht
ausmachen. Die Zeichnung weist einige Unterschiede auf zur Arbeit von 2000, es sind

nur 4 und nicht 5 Gegenstande, die gegen die Wand gedruckt werden. Der Pimpel ist
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hier nicht Teil der lllustration. Da Disziplin der Subjektivitdt mit der Jahreszahl 2000
ausgewiesen ist und die Ausstellung in Berlin bereits 2016 stattfand, kdnnte interpretiert
werden, dass diese Arbeit mdglicherweise eine Variante am Weg der Entwicklung ist.
Vielmehr verdeutlicht es, tber wie viele Jahre sich Erwin Wurm neben vielen anderen
Werkzyklen auch immer wieder den One Minute Sculptures gewidmet hat. Der Begriff
der ,Zeitskulptur®, den Ursula Strébele (2016, 10) in einer Werkbeschreibung zu den
One Minute Sculptures einbrachte, erdffnet eine Anwendbarkeit auf beide Werkserien
der Vergleichsanalyse dieser Arbeit, daher schlieBe ich hier mit einer

Gegenuberstellung an:

Die ,Zeitskulpturen“ von Margot Pilz und Erwin Wurm im Vergleich:
Skulpturalitat, Kérperlichkeit, Medium

Skulpturalitat und Kérperlichkeit

Betrachtet man die beiden Arbeiten von Margot Pilz und Erwin Wurm unter den
historischen Gesichtspunkten der Skulptur, ist besonders die ,idea“ verbindend, auch
wenn beide Arbeiten deutlich mit einem erweiterten Skulpturenbegriff agieren
(Dongowski 2002, 817). Die ,idea“ meinte das gedankliche Konzept hinter dem Werk,
fahrt zurtiick an das Ende des 16. Jahrhunderts, in der die Nahe zum Kiinstler das
Kunstwerk definierte (ebd). Hier fallt in einer vergleichenden Analyse bei n&herer
Betrachtung der Werkzyklen eine Unterscheidung auf: Wéhrend bei Pilz die N&he zur
Kinstlerin dadurch gegeben ist, dass sie als konkrete Akteurin im Werk ,einen Akt der
Selbstbefreiung” konzeptuell Ubersetzt und auf den Fotografien im Zentrum steht,
ausgenommen von denen, die nur die Jacke zeigen, ist bei Wurm die N&he zum
Kinstler durch das Konzept und die Handlungsanweisung gegeben (Margot Pilz 1978).
Auch Wurms zeichnerische Elemente in Form der Handlungsanweisung lassen sich in
einer historischen Betrachtungsweise der bildhauerischen Arbeit anbinden. Denn die
Zeichnung (disegno) wurde im bildhauerischen Prozess durch die Ndhe zum Kunstler
als eigenstandiges Werk wahrgenommen. Da angenommen werden kann, dass die
harte, kdrperliche Arbeit der finalen Ausfihrung in Stein meist durch Mitarbeiter
Uubernommen wurde (ebd). Die Wertigkeit der Zeichnung war durch diese N&dhe zum

Kinstler auch héher als die finale Umsetzung in Stein (ebd.). Wurm erstellt mit seinen
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lllustrationen eine Zeichnung, die als Modell fir die Umsetzung durch andere
Akteur:innen im Ausstellungskontext dient.

Margot Pilz hingegen, schlagt in Anbetracht dieser historischen Konzepte, einen
ganzlich anderen Weg ein als die Bildhauer des 16. Jahrhunderts. Sie behélt in ihrem
kinstlerischen Arbeitsprozess prinzipiell die alleinige Kontrolle. Dies scheint
nachvollziehbar, anhand der Intimitat dieser skulpturalen Fotosequenzen. Und lasst
sich dadurch illustrieren, dass sie keinerlei Handlungsanweisungen von auf3en annimmt,
dies wirde auch génzlich dem inneren Ansinnen dieser Arbeit widersprechen, die einen
Befreiungsprozess aus gefiihlter Ohnmacht darstellt. Indem sie erganzend auch noch
selbst den Ausléser ihres Aufnahmegerats betatigt, wird sie wortlich zur
,Selbstausldserin, gleichlautend dem Ubertitel ihrer Personale in Krems. Dieser
Zugang verdeutlicht auch die Verortung von Pilz in der ,Feministischen Avantgarde®,
thematisch wie zeithistorisch. Wahrend die Wirkkraft und Bedeutung dieser Arbeiten
ungebrochen ist. Margot Pilz leitet im Gegensatz zu Wurm nicht proaktiv zu einer
Interaktion der Betrachtenden an, sie stellt auch kein Podest und keine Gegensténde
zur Verfugung. Sie macht ihre inneren Prozesse, Gefuhle von Ohnmacht und
Hilflosigkeit sichtbar. Diese Ubertragung gelang, Kritikeriinnen schrieben positive
Rezensionen, wie Pressemeldungen von damals belegen, die Nina Schedimayer
zusammengetragen hat (Schedimayer 2021, 109).

In einer zuvor durchgefuhrten Betrachtung der Sekundenskulpturen unter den
Gesichtspunkten von Rosalind Krauss* Text zur Erweiterung des Skulpturenbegriffes,
sehe ich Uberschneidungen in einer méglichen Betrachtung von Erwin Wurms Arbeiten
in der ,axiomatic structure®, die sich im Spannungsfeld zwischen ,architecture® und ,not-

architecture“ bewegt. Rosalind Krauss schreibt:

In every case of these axiomatic structures, there is some kind of intervention into the real
space of architecture, sometimes through partial reconstruction, sometimes through

drawing, or as in the recent works of Morris, through the use of mirrors. (Krauss 1979, 41)

Dieses Zitat liefert einen Beleg fir die Zuordnung in diese Kategorie, indem man mit
Blick auf Wurms Handlungsanweisungen im Zuge der One Minute Sculptures von einer
Intervention im Raum durch zeichnerische Elemente sprechen kann. Die
Kategorisierung der Sekundenskulpturen lasst sich bezogen auf dieses Zitat in der

spartial reconstruction“ verorten, wenn man diese in einer Ubersetzung far eine Form
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der Reinszenierung des Erlebten in einen anderen architektonischen Raum wahrnimmt.
Krauss schreibt, dass auch die Fotografie ein Medium sein kann fir das Festhalten von
Situationen, die flexibel, unbesténdig sind, indem sie auf ihre Kategorie der ,marked
site“ verweist (Krauss 1979, 41). Mit einem Zitat des deutschen Kunsthistorikers Uwe
M. Schneede l&sst sich untermauern, warum die Fotografie ab den 1960er-Jahren
Wichtigkeit fur bildende Klnstler:innen hatte:
[...] weil sie, [...] zunachst das einzige Mittel war, sowohl das neue ephemere als auch
das rdumlich weit entfernte Werk, also sowohl das Happening und die Aktion als auch die
Arbeiten der Land Art, zu dokumentieren und im Kunstbetrieb zur Geltung zu bringen —
ohne sie wéren diese Geschehnisse sofortigem Vergessen anheimgefallen. (Schneede
2001, 289)
Auch in Wurms One Minute Sculptures kann eine Zuordnung in die Kategorie der
»=axiomatic structure“ nach Rosalind Krauss angedacht werden. Mit dem Verweis auf
eine Abdeckung einer Form der Rekonstruktion, ahnlich wie bei Pilz. Bei den One
Minute Sculptures sehe ich diese in den wiederkehrenden Handlungen der
Betrachter:innen, die zu Akteuer:innen werden, durch Wurms Handlungsanweisungen
abgedeckt (Krauss 1979, 41). Dass Wurm den Sockel in seine One Minute Sculptures

integriert, kbnnte auch als Form der Intervention im Raum aufgefasst werden (ebd.).

Medium und Zeit

Beide Arbeiten benennen den Faktor der Zeit in Zusammenhang mit dem Skulpturalen
in ihrem Titel. Mit Bezug auf deren Zeitangabe wird die Kirze und Flichtigkeit betont.
Dies lasst sich mit Erwin Wurms Aussage in einem Interview mit Hans Ulrich Obrist
belegen:
Irgendwann bin ich dann an den Punkt gekommen, an dem die Dauer der Arbeit so kurz
war, dass ich einen Begriff fir sie finden wollte. So kam ich zu dem Schlagwort der One

Minute Sculpture. ,One minute‘ als Synonym fiir ,kurz‘. (Steinle 2017, 363)

Dass die Zeit als vierte Ebene im Verhéltnis zu einer dreidimensionalen Arbeit eine
Verbindung zu dem Ko&rper des Kinstlers oder anderer beteiligter Personen eréffnet,
wird in der Publikation von Trier im Kapitel ,Plastik/Skulptur als Auffihrung“ deutlich
(1999, 253). In dieser Lesart wird klar, dass trotz der Unterscheidungen, die in den
verglichenen Arbeiten wahrgenommen werden kdnnen, hier ganz klar Anleihen fir

beide Werke hervorgehen. Trier erdffnet hier beispielhaft einen Bogen von
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performativen Veranstaltungen in Verbindung mit filmischen Medien im Kontext eines
Auftretens und bringt auch den Begriff des ,Happening® ein (ebd.). Auf Basis einer
Definition der Happenings, entstanden in den 1950er und 1960er Jahren, méchte ich
einen Vergleich zu den One Minute Sculptures ziehen. Das Happening hatte keine
stringente Handlung, war gekennzeichnet durch Improvisation und hatte als Ziel das
Erlebnis des Publikums mit einer Angleichung zwischen Kunst und Leben (Thomas
2006,168). Der Mdglichkeitsraum, den Wurm mit seiner Arbeit dem Publikum eréffnet,
findet &hnlich wie im Happening gefordert ohne Einstudierung, spontan, ausgefuhrt von
Laien statt (ebd.). Bei Wurm geben die Handlungsanweisungen das Tun vor. 1962
verbindet sich die Bewegung des Happening mit der des Fluxus (ebd.). In einem
Interview mit Hans Ulrich Obrist nach seinen Verbindungen zu Fluxus und
Konzeptkunst in den 1990er-Jahren befragt, bekundet Erwin Wurm: ,Fluxus hat mich
immer sehr interessiert.“ Und mit Bezug auf die Konzeptkunst erlautert er, ,Aber ich
wollte woanders hin, etwas Eigenes schaffen, einen Platz haben in dieser ganzen
Geschichte, und deshalb habe ich auch andere Aspekte aufgegriffen.“ (Steinle 2017,
362). Fluxus war oft mit musikalischen oder akustischen Elementen verbunden, auch
war es kollektivistisch organisiert, diese Elemente sind in Wurms One Minute
Sculptures nicht zu finden (Thomas 2006, 135). Auch ergibt sich so die Unterscheidung,
dass die One Minute Scultpures vom Kunstler unabhéangig, nach Handlungsanweisung
nachgestellt werden kdnnen, und von keiner umgebenden Inszenierung und Musik,
sowie zusatzlichen Akteur:innen abhéngt (ebd.).

Mit Ursula Strébele (2016, 10) lasst sich auch die Einordnung in die Kategorie der
,axiomatic structures®, also einer Uberschneidung zwischen ,architecture” und ,not-
architecture® untermauern: Denn sie greift auf, dass sich bei der living sculpture das
historische Bild der Bildhauerei umkehrt, nun formt sich Natur zur Kunst. Es ist nicht
mehr die Kunst, die versucht die Natur nachzubilden (ebd.).

Und es ist diese living sculpture, in der fur mich auch die Unterscheidung zu Margot Pilz
Werk der Sekundenskulpturen tragend wird. Auch sie wird zu einer ,lebenden
Skulptur” allerdings nicht in einem Liveerlebnis, das Medium der Fotografie ist hier
zwischengeschalten, um mitunter auch die Intimitadt des Momentes erst in dieser Form
zu ermoglichen. Im Fall von Pilz scheint es schwieriger, diesen Moment immer wieder
zu reinszenieren, da dieser Akt des Sich-Befreiens ihre konzeptuelle Entscheidung, ein

inneres Bedurfnis ist.
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Die Zentrierung des eigenen Koérpers bei Pilz ist signifikanter Unterschied zu den One
Minute Sculptures. Die Beschéaftigung mit dem Koérper in der vierten Dimension
begleitete Margot Pilz einige Jahre durch ihr kiinstlerisches Schaffen hindurch. Das wird
auch in einem ihrer Ausstellungstitel ,4th Dimension® deutlich: 1982 in der Galerie ABN
in Amsterdam gezeigt, gab diese damals einen Uberblick iiber Pilz" Arbeiten seit den
1970er Jahren (Waechter-B6hm 2016, 70). Liesbeth Waechter-B6hm beschreibt die
Bedeutung, die Zeit fur Margot Pilz* Frihwerk hatte:

Aber es ist nicht die Zeitgebundenheit in einem temporaren Phanomen, es ist die
prozessuale Zeit von Wahrnehmungs-, Empfindungs- und Reflexionsabldufen, von

aktionistischen Selbstabbildungen und Interventionen. (ebd.)

Die Kunstlerin beschéftigte auch die ,Lugenhaftigkeit mit dem Blick darauf, dass eine
einzelne Fotografie mitunter zufallig aus einem Handlungsablauf entnommen sein kann
(ebd.). Und wenn man hier an die Arbeiten mit der Unschérfe oder auch mit dem
VergréBerungseffekt, den Pilz in ihrer ersten Ausstellung einsetzte, denkt, dann wird
sehr klar, dass sie sich bewusst auseinandergesetzt hat mit der Macht Gber die Auswahl
des Gezeigten und die Art der Inszenierung. Denn die Macht, die der Person obliegt,
die auswahlt, schneidet, kuratiert, bleibt spezifisch flir die Auseinandersetzung mit
dokumentarischem Material, welches die ,scheinbare“ Echtheit wiedergibt, oft
unbertcksichtigt.

Auch die Verwendung der Mittel, der Medien, ist ein Unterscheidungsmerkmal zwischen
den Arbeiten. Margot Pilz  Sekundenskulpturen  basieren auf den
SchwarzweiBfotografien, ein Medium, das sie beherrscht und bis zu diesem Zeitpunkt
far ihre Tatigkeit in der Werbung nutzt.

Bei Wurm ist das sichtlich anders, so ist der Kiinstler zwar auf manchen Fotografien der
Arbeiten personlich zu sehen, wéhrend er die Handlungsanweisungen ausfuhrt. Fur
seine Handlungsanweisungen und die Ausflihrung im musealen Kontext ist sein Abbild
nicht zentral. Zum fotografischen Medium erklart Erwin Wurm in einem Interview mit
Hans Ulrich Obrist zudem, dass er im Zuge der Ausstellung in Bremen 1997 auch
Fotografien der Skulpturen erstellte und diese in der Ausstellung integriert hatte (Steinle
2017, 365). Und fuhrte weiter aus, dass ihn die Fotografie dann Uber einige Jahre

begleitete, er dies aber beendete, als es fur ihn zu viel Raum einnahm (ebd).
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Conclusio

Unterscheidungen in den beiden verglichenen Werkserien, die sich mitunter als zentral
erwiesen, sind die Fragen nach den handelnden Akteur:innen im Werk sowie die
zeitliche Frage in doppelter Bedeutung. Zum einen sei hier die Zeitlichkeit der
Entstehung der Arbeiten angefthrt. In einer Betrachtung der Skulpturalitdt nach
Rosalind Krauss im ,expanded field“, sei in der Kunstpraxis des Postmodernismus
weniger die Wahl des Mediums zentral als vielmehr die Form, wie diese im kulturellen
Kontext in Beziehung gebracht werde. Zum anderen ist hier mit der zweiten Bedeutung
der Zeitlichkeit anzusetzen, wonach diese im Sinne der vierten Dimension, nach Trier
(1999, 253), durch performative Elemente die Dreidimensionalitédt erganzt. Diese vierte
Dimension, durch Kdrperlichkeit dargestellt, findet sich in beiden Arbeiten wieder.

Der Unterschied ergibt sich mitunter auch durch verschiedene Anknupfungspunkte, in
Wurms Arbeit etwa an der Begeisterung fir die Fluxus-Bewegung abzulesen.
Abgebildet durch eine Offnung nach AuBen, die Erméglichung der Ausfiihrung durch
Andere.

Der groBe Unterschied zu Pilz" Sekundenskulpturen bildet sich naturgemaB dadurch
ab, dass sie ihr eigenes Erleben mit ihrem Kérper nacherzéhlt und damit auch groBe
gesellschaftliche Fragen unmissversténdlich anst6Bt und sichtbar macht. Wenngleich
hier zu ergénzen ist, dass Erwin Wurm sich in der Vielschichtigkeit seiner Werke auf die

humorvolle Ebene reduziert fahlt, wenn er im Gespréach mit Hans Ulrich Obrist sagt:

Bei meinen Arbeiten geschieht es leider haufig, dass die Betrachter sie oft als Witz
rezipieren, was mir weniger geféllt. Meine Arbeit hat viele Anknlpfungspunkte an
philosophisches, psychologisches oder soziologisches Gedankengut, [...]. (Steinle 2017,
364)

Margot Pilz kann im Sinne der ,Feministischen Avantgarde® gelesen werden, aber wie
Liesbeth Waechter-B6hm (2016, 61) treffend zusammenfasst: ,Ihre Botschaften wurden
zwar h&ufig mit dem oder durch den eigenen Korper, mit den Mitteln der Body Language

transportiert, aber in einer sehr Ubersetzen Form, feiner, sensibler.”

Die Integration von, man kbénnte sie begrifflich als Alltagsgegenstédnde
zusammenfassen, verbindet die beiden Werkserien. Bei Margot Pilz wird die Jacke in

Teilserien zum alleinigen Akteur. Bei Wurm regen die Gegensténde in Verbindung mit
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seinen Handlungsanweisungen zur Aktivierung der Betrachtenden an. In beiden Serien
unterstreichen die Gegenstande die Skulpturalitat der Arbeit. Bei Pilz sind es die Nahte
und Linien, Faltungen und Raffungen, die die Formen im Bild betonen und die
Dreidimensionalitdt akzentuieren. Indem sichtbar wird, wie die Jacke bis an ihre
Grenzen gepruft wird. Bei Wurm wird der Koérper der Akteur:innen gefordert in
Umsetzung der Handlungsanweisungen, wenngleich man mit Wurms Zitat oben folgern
kann, dass er mit seinen Arbeiten auch die gedankliche Anregung fir dahinterliegende
Fragen bei seinem Publikum anstrebt. Die k&rperlichen Erfahrungen werden
offensichtlich, wenn man an ,Flaschen gegen Wand driicken® (Abb. 5) denkt oder an
die Serie Idiot, in der mitunter auch Enge, Einschrénkung oder gewisse stauchende

Erfahrungen im Koérper vernommen werden durften.

Im Zuge dieser Arbeit wurde mir noch einmal sehr deutlich, wie viel prekérer die
Situation fir weibliche Kuinstlerinnen damals war. Auch wenn die Kampfe um
Gleichberechtigung noch lange nicht ausgefochten sind, nicht beigelegt werden kénnen,
Gewalt gegen Frauen und weiblich gelesene Personen in Osterreich leider hochaktuell
sind. Margot Pilz* Werkserie der Sekundenskulpturen greift damit wesentliche
gesellschaftliche Fragen auf. Die Frage, ob eine Gesellschaft ein Thema ins Blickfeld
nehmen mochte und wie ebenburtig die Kunst einer Frau eben nicht wahrgenommen
wurde in dieser Zeit der spaten 1970er Jahre. Diese Frage kann man spezifisch auch
fur die Osterreichische Kunstrezeption der 1970er und 1980er Jahre aufwerfen. Wie
Liesbeth Waechter-B6hm ausfihrte, hatte Margot Pilz ihre erste Personale 1982 in
Holland, obwohl sie ihre Ausbildung, ihren Lebensmittelpunkt und ihre ersten

Ausstellungen als Kunstlerin in Wien hatte (Waechter-B6hm 2016, 70-72).

Dank

Ich richte meinen Dank an Edith Futscher, Margot Pilz und Helmut Prochart.
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Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Margot Pilz, Sekundensk/pturen, 1978,

SchwarzweiBnegative digitalisiert
o

Abb. 2: Margot Pilz, Sekundenskulptureh,‘ 1’5178/201 5,
SchwarzweiBnegative digitalisiert

Abb. 3: Margot Pilz, Selbstaufiésung, aus Selbstausléser —
Selbstauslésung, 1978, 4-teilige Serie, SchwarzweiBfoto,
geodst, je 50,5 x 40,2 cm



. ——
Abb. 4: Margot Pilz, Ohne Titel, 1978, SchwarzweifBfoto,
50,6 x 40,2 cm

en eorombdond olnid.

Abb. 5: Erwin Wurm, Flaschen 'gegen Wand driicken,
Zeichnung, Courtesy Studio Erwin Wurm. (Foto:
Berlinische Galerie, Landesmuseum fiir moderne Kunst)

*

Abb. 6: Erwin Wurm, How it is (After Samuel Beckett),
2024, aus der Serie One Minute Sculptures, Aluminium,
Farbe, M&bel, Zeichnung mit Handlungsanweisung, 265 x
274 x 220 cm (Foto: Markus Gradwohl)
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