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In den letzten Jahren wurde mit Blick auf die zeitge-

nössische Skulptur  ein  Begriff  reaktiviert,  der  in der

Kunstgeschichte bis dato nie richtig heimisch wurde:

der Begriff des Biomorphen. Zwei Ausstellungen tru-

gen ihn im Titel: Das Kunsthaus Graz zeigte 2008/09

die  Ausstellung  Leben?  Biomorphe  Formen  in  der

Skulptur, 2012 folgte im Arp Museum in Rolandseck

die Schau Biomorph! Hans Arp im Dialog mit aktuellen

Positionen.1 Marc Wellmann konstatierte wenig später

eine „Renaissance biomorpher Gestaltung“, die sich –

‒wie  schon  in  der  Vergangenheit   in  allen  Sparten

dreidimensionaler  Formgebung,  in  Skulptur,  Design

und  Architektur,  beobachten  lässt.2 Anders  als  bei

Blob-Architektur  und  organischem  Design  ist  diese

Tendenz  in  der  zeitgenössischen  Skulptur  nur  peri-

pher an die Entwicklung neuer digitaler Entwurfstech-

niken  gekoppelt.  Das  Phänomen  ist  hier  Teil  einer

breiteren Tendenz, die ein ähnliches, aber vielgestalti-

ges  Interesse  verbindet:  an  der  Verkörperung  von

Energien,  am  Wirkzusammenhang  von  Materialität

und Unsichtbarem, am Wandelbaren der Dinge oder

an Simulationen von Leben.3 Dabei zeigen sich – wie

noch auszuführen sein wird – Parallelen und Berüh-

rungspunkte  zwischen  künstlerischer  Praxis  und

Kunstgeschichte,  etwa  den  Forschungen  zum „Bio-

zentrismus“ der  Moderne (Oliver  A.I.  Botar,  Jennifer

Mundy), der „Theorie des Bildakts“ von Horst Brede-

kamp und der „Kunstgeschichte des Veränderlichen“

von Dietmar Rübel.4 

Die genannten Ausstellungen führten Künstler wie

Berlinde  de  Bruckere,  Tony  Cragg,  Lee  Bul,  Franz

West, Carsten Nicolai, Ernesto Neto, Wilhelm Mundt

und  andere  zusammen.  Weitere  Künstler,  deren

‒Skulpturen mit dem Biomorphen assoziiert wurden 

darunter  Anish  Kapoor,  Thomas Helbig  oder  Reiner

‒Maria Matysik  ließen sich in dieser Reihe ergänzen.

Vor allem die Heterogenität ihrer Werke, aber auch die

anschauliche Differenz zu den historischen Beispielen

werfen Fragen danach auf, was biomorph in der zeit-

genössischen Skulptur eigentlich bedeutet und in wel-

cher Relation die Werke zu jenen stehen, für die der

Begriff gefunden wurde. Im Folgenden wird daher zu-

nächst  die  Begriffsgeschichte  rekapituliert  und  die

Entwicklung des historischen Biomorphismus von den

1930er Jahren bis in die Nachkriegszeit skizziert.

Bereits  die  allgemeinen  Umschreibungen  für  den

Begriff  „biomorph“  setzen  unterschiedliche Akzente:

Während etwa der  Duden die formgebende Energie

betont („von den Kräften des natürlichen Lebens ge-

formt“) verweisen die deutsche und englische Wikipe-

dia  auf  die  Formverwandtschaft  („etwas,  das  einer

biologischen Form oder Gestalt ähnelt“).5 Die Einfüh-

rung des Begriffs in die bildende Kunst ist, wie Jenni-

fer Mundy und Guitemie Maldonado umfassend dar-

gestellt  haben, ausschließlich angloamerikanisch ge-

prägt.6 Der erste, der die Bezeichnung biomorph auf

kulturelle Objekte bezog, war der britische Anthropo-

loge Alfred Cort Haddon. In seiner 1895 veröffentlich-

ten Evolutionsgeschichte der Kunst (Evolution in art)

fasst  er  unter  dem Terminus „biomorph“  prähistori-

sche Bildwerke zusammen, die Bezüge zu Naturob-

jekten erkennen lassen und im Einzelfall (bis heute) als

anthropomorph,  zoomorph  oder  phyllomorph  be-

schrieben  werden.  In  den 1930er Jahren wurde der

Begriff  auf  die  Kunst  übertragen,  um eine  Polarität

und zugleich eine Umbruchsituation in der Kunst der

Moderne zu beschreiben. Zuerst verwendet wurde er

von  dem englischen  Schriftsteller  Geoffrey  Grigson,

der in einem Essay von 1935 (Comment on England)

die biomorphe Abstraktion positiv von der geometri-

schen abhebt.7 Letztere kritisierte Grigson als intellek-

tualistisch, sie negiere Sinn und Gefühl und führe un-

ausweichlich zum Tode.  Die  Zukunft  gehörte  seiner

Ansicht nach der  biomorphen Abstraktion, die Mon-

drian und Dali, Idee und Gefühl, Materie und Geist re-

spektive Leben vereine.8

Alfred H. Barr, der Gründungsdirektor des Museum

of Modern Art griff den Begriff ein Jahr später im Ka-
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talog  zur  Ausstellung  Cubism and Abstract  Art auf,

ebenfalls um einen Dualismus in der abstrakten Kunst

zu charakterisieren. In der grafischen Darstellung sei-

nes kunsthistorischen Weltbildes auf dem berühmten

Katalogcover  haben  sich  die  vielfältigen  Tendenzen

der Abstraktion in zwei polare Ströme geteilt: die geo-

metrische  und  die  nicht-geometrische  Abstraktion.

Den Begriff  „biomorph“ als  Entsprechung zur  nicht-

geometrischen  Abstraktion  verwendet  Barr  nur  im

Text;  auch er sieht die „biomorphic abstraction“, zu

deren  Hauptvertretern  er  Joan  Miró,  Hans  Arp  und

Henry Moore zählt, im Aufwind begriffen.9 Im Katalog-

text findet Barr darüber hinaus ein prägnantes Bild für

diesen Dualismus, das noch lange nachwirkt: Er bringt

ihn auf den Gegensatz von „Quadrat“ und „Amöbe“.10

Der wandlungsfähige Einzeller lieferte eine einprägsa-

me Metapher, die geradezu emblematisch für den his-

torischen Biomorphismus wurde.

Auch wenn sich in der abstrakten Kunst Ansätze zu

einer losen Gruppenbildung abzeichneten, so war der

Biomorphismus von Anfang an keine Kunstströmung,

sondern  bezeichnete  eine  formale  Präferenz,  die  in

dieser Zeit durch mehrere Faktoren gestützt wird. Wie

man aus Barrs Diagramm ablesen kann, geht die bio-

morphe Abstraktion direkt aus dem Surrealismus her-

vor. In dessen Umfeld finden sich biomorphe Formen

nicht nur in abstrakten Kunstwerken, sondern ebenso

in den fantastischen Landschaften von Salvador Dalí,

Yves Tanguy oder Roberto Matta. Die fluiden bizarren

Formen können hier  als  ,reine‘  Verkörperungen  des

Unbewussten oder Gefühlsformen aufgefasst werden.

Besonders deutlich wird dies in Werken, in denen die

biomorphen Formen ganz offenkundig die physische

Erscheinung von einzelnen Figuren ersetzen wie etwa

in Salvador Dalís  L'Angélus architectonique de Millet

von 1933. Die an ausgewaschene Felsen oder bleiche

Knochen erinnernden Formen, die hier an die Stelle

von Mann und Frau in Jean-François Millets Angelus-

gebet (1857/59)  getreten sind,  verkörpern  nach Be-

kunden Dalís vor allem die latente sexuelle Aggressi-

on, die er in Millets Bild zu spüren glaubte.11 

Die Bilder  der  Surrealisten akzentuieren das psy-

chologische Potential der organischen Formsprache.

Auch bei manchen Werken der biomorphen Abstrakti-

on  verweisen  bereits  die  Titel  auf  Gefühle  und aus

dem  Unbewussten  Aufsteigendes  (etwa  bei  Hans

Arps  Trois  objets  désagréables  sur  une  figure von

1930). Der Biomorphismus bot nicht zuletzt die Mög-

lichkeit,  abstrakte  Kunst  und  Surrealismus,  der  an-

sonsten stark an Gegenständliches gebunden bleibt,

zu verbinden. 

Wesentlich  für  das  Verständnis  des  historischen

Biomorphismus ist auch ein größerer kulturgeschicht-

licher Zusammenhang, der in jüngerer Zeit  als „Bio-

zentrismus“ der Moderne bezeichnet wurde. Der Be-

griff wurde vor allem von dem kanadischen Kunsthis-

toriker  Oliver  A.I.  Botar  propagiert,  um die Orientie-

rung von Künstlern der Moderne an einer bestimmten

Leitidee  von  Leben  und  Natur  zu  beschreiben,  die

auch in  Philosophie  und Wissenschaft  der  Zeit  vor-

herrscht  und als  „intuitiv,  idealistisch,  holistisch“  zu

bezeichnen ist.12 Basis dieses Naturbildes ist eine vi-

talistische Auffassung von Leben,  die  Annahme der

Existenz  einer  eigenen  immateriellen  Lebenskraft  -

was von den "Mechanisten" (wie auch von der späte-

ren Biologie)  abgelehnt wurde.13 Die Anfänge dieser

an die Naturphilosophie der Romantik anknüpfenden

Denkrichtungen  verkörpern  die  Lebensphilosophien

von Friedrich Nietzsche, Henri Bergson und anderen,

deren Widerhall in den Künsten lange bekannt ist. In

der Vergangenheit weniger diskutiert wurde dagegen

die Rolle der „geistfreundlichen“ (Thomas Mann) Bio-

logen aus diesem Umfeld wie Raoul Francé oder Jo-

hann Jakob von Uexküll, die vor allem von den Kon-

struktivisten rezipiert wurden.14 

Unter  den  vielfältigen  Ausprägungen des Biozen-

trismus steht die zeitgenössische Naturfotografie dem

Biomorphismus  am  nächsten.  Schon  ab  dem  19.

Jahrhundert spielen fotografische Illustrationen in na-

turkundlichen Büchern eine wesentliche Rolle, in der

Zwischenkriegszeit verbesserten sich jedoch die tech-

nischen Verfahren, so dass die Qualität insbesondere

von vergrößerten Nahaufnahmen und Mikrofotografi-

en gesteigert wurde. In den 1920er Jahren etablierte

sich in der Folge eine Tendenz zur sachlichen Foto-

grafie, die durch Fotobände wie jene von Karl Bloß-

feldt bekannt wurde und sich durch eine detail- und

strukturbetonte Sicht auf Natur auszeichnet. Die Par-

allelen  zwischen  Naturfotografie  und  biomorpher

Form  wurden  bereits  von  der  Kunstgeschichte  der

‒Zeit  gesehen.   Auch  Barrs  Amoebenvergleich  legt

‒dies indirekt nahe.  Explizit wird diese Beziehung von
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Carola Giedion-Welcker in ihrem Buch zur Modernen

Plastik hergestellt.  Der  Band  zeichnet  sich  generell

durch seine fotografischen Gegenüberstellungen aus;

eine biomorphe Skulptur von Hans Arp findet sich hier

in  Gesellschaft  einer  Schneelandschaft,  in  der

Schmelzwasser ephemere rundliche Objekte hat ent-

stehen lassen.15 

In den Skulpturen und Texten von Hans Arp lässt

sich  die  vitalistische  Prägung  des  Biomorphismus

wohl  am deutlichsten  ablesen.  Arp arbeitete  bereits

ab 1916 mit ovaloiden Formen; die „bewegten Ovale“

waren für ihn, wie er später formuliert, „Sinnbilder der

ewigen Verwandlung und des Werdens der Körper“.16

Zugleich bildeten sie eine kongeniale visuelle Entspre-

chung zu seiner Auffassung, dass Kunst eine Schöp-

fung parallel  zur  Natur  sei.  Arps  in  diesem Zusam-

menhang berühmtes Diktum lautet: „Wir wollen nicht

abbilden, wir wollen bilden. Wir wollen bilden, wie die

Pflanze ihre Frucht bildet [...].“17 Die alles durchdrin-

gende  Lebenskraft  und  die  künstlerische  Schöpfer-

kraft, die an jener partizipiert, fallen in der biomorphen

Form anschaulich zusammen. 

Ab den 1940er Jahren liegt der Schwerpunkt des

Phänomens in der dreidimensionalen Gestaltung. Par-

allel  zur Kunst hatte sich im amerikanischen Design

eine Tendenz  zu  weichen,  ebenfalls  als  „biomorph“

klassifizierten Formen entwickelt,  die um 1940 ihren

Siegeszug durch die häuslichen Interieurs antrat und

zum Inbegriff für „modernes“ Design überhaupt wird.18

Im Bereich der Kunst  ist es vor  allem die englische

Skulptur, die mit dem Biomorphen in Verbindung ge-

bracht wird. Zu den Charakteristika dieser Phase ge-

hört  das  Aufbrechen  der  geschlossenen  Volumen,

ohne dass die Einheit des Ganzen aufgegeben wird.

Bei Henry Moore verbindet sich diese Verräumlichung

mit  wieder  deutlicheren figurativen Bezügen und ei-

nem  zeittypischen  humanistischen  Anspruch.  Unter

der Leitidee des „Organic whole“ steht nicht nur die

Verkörperung  einer  ganzheitlichen  Auffassung  von

Natur und Leben im Mittelpunkt, sondern auch deren

ethische Implikationen als Ausdruck und Vermittlerin

eines Humanen.19 

In der Kunstgeschichte sind es weiterhin vor allem

Engländer und Amerikaner, die bis in die 1960er Jahre

das  Biomorphe  in  der  Kunst  diskutieren.20 Entspre-

chend richtete sich der Fokus auch auf die angloame-

rikanische Kunst.  Während im Feld  der  Nachkriegs-

skulptur Henry Moore und Barbara Hepworth bis heu-

te  zu  den  Hauptvertretern  biomorpher  Formgebung

gerechnet werden, blieben vergleichbare Phänomene

bei anderen Künstlern der Zeit in dieser Hinsicht eher

unterbelichtet. Zu nennen wären hier etwa die kleintei-

lig durchbrochenen „informellen“ Plastiken des deut-

schen Bildhauers Emil Cimiotti, die oftmals auf Vege-

tabiles  anspielen  (auch  bei  Arp  finden  sich  ab  den

1940ern löchrig-pflanzliche Formen),21 oder die an pri-

mitivistische Figurinen anschließenden Formfindungen

der Cobra-Künstler.22 

Bereits  die  Werke  dieser  Phase  lassen  sich  als

Weiterung des Konzepts Biomorphismus in der Kunst

beschreiben. Eine Typologie der „runden Formen“ (Ei,

Muschel, Kiesel,  Wolke, Zelle, Knochen etc.) wie sie

für  die  1930er  Jahre  aufzustellen  versucht  wurde,

stößt  schon  hier  an  ihre  Grenzen.23 Mehr  noch  als

über Referenzformen in der Natur ist das Biomorphe

daher  heute –  soll  der  Begriff  für  die  Beschreibung

‒zeitgenössischer Skulptur taugen  aus seinen über-

geordneten Formqualitäten zu begreifen.

Ein Attribut, das den Formen am häufigsten zuge-

schrieben wird, ist das Fluide ihrer Erscheinung unter

Beibehaltung eines Gestaltganzen. „Das Biomorphe“,

so  Katrin  Bucher  im  Katalog  Graz,  „wird  bestimmt

durch das Prozesshafte in Verbindung mit dem We-

senartigen.“24 Die Formkörper wirken „verflüssigt“ und

in dieser  Eigenschaft  sind  sie  als  eine  Variante  der

Verzeitlichung von  Skulptur  und der  Integration des

Veränderlichen in die Kunst des 20. Jahrhunderts zu

begreifen wie sie seit  Rodin und Medardo Rosso zu

beobachten sind. 

Charakteristisch für  das prozessuale  Moment der

biomorphen Formen ist  die Tendenz zum Metamor-

photischen, zu einer Wandlungsästhetik,  die im Mo-

ment  des  nur  „Ähnelnden“,  aber  nicht  Mimetischen

gründet. Schon Alfred Barr sah in der biomorphen Ab-

straktion keine „reine“ Abstraktion.25 Tatsächlich be-

wegen sich deren Formen zwischen Abstraktion und

angedeuteter Figürlichkeit. Auch da, wo die Skulptu-

ren stärker figurative Elemente integrieren wie in den

Werken von Henry Moore bleibt ihnen ein Changieren

zwischen  den  Sphären  des  Bestimmten  und Unbe-

stimmten eigentümlich. 
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Die Eigenschaft des „entre-deux“ (Guitemie Maldo-

nado) lässt sich umfassend ausdehnen.26 Auch da, wo

eine vertraute Körperlichkeit erkennbar wird, bewegen

sich die Formen oftmals zwischen den Naturreichen

und  erzeugen  den  Eindruck  von  Übergängen  zwi-

schen  Mensch,  Tier,  Pflanze,  Stein,  Gestirnen  oder

Mikroorganismen. Ebenso kann das Biomorphe Über-

gänge  zwischen  einer  vertrauten  und  einer  fiktiven

Körperlichkeit,  einer  natürlichen  und  einer  künstlich

erzeugten visualisieren. 

Jennifer  Mundy  hat  darauf  verwiesen,  dass  das

Unpräzise den Werken einen rätselhaften oder „mysti-

schen“  Charakter  verleiht.27 Als  weitere  Eigenschaft

des Biomorphen lässt sich darauf aufbauend festhal-

ten, dass die Werke ein spezifisches Evidenzerlebnis

erzeugen: ein Gefühl von etwas, das da ist, sich aber

der  Rationalisierung  und  Beschreibbarkeit  entzieht,

genauer:  die Anwesenheit einer Kraft,  einer  Energie,

die den Wandlungsprozess in Gang hält. Die Vorstel-

lung von Ursprung und Charakter dieser Energie kann

dabei  unterschiedlich  konnotiert  sein,  sie  kann  im

menschlichen Inneren wie in der äußeren Natur veror-

tet  werden,  auf  ephemeres  Erscheinen  oder  mythi-

sche Dauer eingestellt sein. 

Grundsätzlich bleibt an dieser Stelle die Frage, ob

der Biomorphismus in der Kunst auch ohne sein his-

torisches  Fundament  im  Vitalismus  zu  denken  ist.

Eine Bejahung der Frage legt zunächst die Tatsache

nahe, dass nur bei wenigen Künstlern entsprechende

Hinweise  auf  ein  vergleichbares  Weltbild  zu  finden

sind. Am häufigsten noch wird die verkörperte Energie

in allgemeinster Form an das eigene „Empfinden“ zu-

rückgebunden, insgesamt jedoch bleibt ihre Identität

oftmals eher diffus und offen für das subjektive Emp-

finden des Betrachters.28 

Die  Werke  selbst  zeichnen  sich  gegenüber  dem

klassischen Biomorphismus durch eine stärkere Ge-

wichtung der  Materialwirkungen aus. Belebtheit wird

nicht  nur  durch die  Form verkörpert,  sondern  mehr

noch als immanente Eigenschaft des Materials vorge-

führt. 

Darüber  hinaus  sind  die  aktuellen  Beispiele  bio-

morpher Skulptur nicht mehr ausschließlich auf Natur

bezogen, in ihnen zeigt sich vielmehr eine Durchdrin-

gung von verschiedenen Ebenen des Begriffs „Leben“

‒  als Merkmal von Lebewesen und als Alltagsleben,

zu dem auch die Welt der Dinge gehört.29 

Beide  Komponenten  lassen  sich  anschaulich  am

Werk des Briten Tony Cragg verfolgen, der seit Ende

der 1980er Jahre verstärkt mit als biomorph oder or-

ganisch zu bezeichnenden Formen arbeitet. Charakte-

ristisch für seine meist als Serien angelegten Skulptu-

ren sind eine Potenzierung von Formelementen und

eine  strukturale  Oberflächenbeschaffenheit,  die  die

Aufmerksamkeit  auf  die  materielle  Hülle  lenkt.  Das

Spektrum  der  von  Cragg  verwendeten  Substanzen

reicht dabei von klassischen Bildhauermaterialien wie

Bronze, Stein und Holz bis zu glänzenden Spielwür-

feln und Edelstahl.

Der  menschliche  Körper  ist  ein  wesentlicher  Be-

zugspunkt der Formgebung ohne dass die Skulpturen

ins Figurative umschlagen. So basieren etwa die Early

Forms auf gefässartigen Gebrauchsgegenständen, die

an den menschlichen Körper  als  „Flüssigkeitsbehäl-

ter“ erinnern.30 Behältnisse von antiken Vasen bis zu

zeitgenössischen Plastikflaschen und Glaskolben er-

scheinen in dieser Serie monumentalisiert, in sich ge-

dreht,  zusammengedrückt  und  in  verschiedene,  oft

Abb. 1: Tony Cragg, Mean Average, Bonn 2014.
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tief  farbige  Materialien  übersetzt.  Der  Titel  erinnert

daran, dass gerade solche Behälter zu den frühesten

Kulturobjekten der Menschheit und damit auch zu den

ersten „Extensionen“ des menschlichen Körpers ge-

hören.31 Einer anderen Serie, den Rational Beings lie-

gen dagegen geometrische Rundformen,  Kreise und

Ellipsen,  zugrunde,  die  geschichtet  und  ebenfalls

mehrfach in  sich gedreht  werden.  Im Ergebnis erin-

nern die säulenartig gewundenen und hoch dynami-

schen Gebilden an in Bewegung geratene Baumstäm-

me,  die  vertikale  Ausrichtung  verleiht  ihnen  aber

ebenfalls etwas latent Anthropomorphes.32 In jüngeren

Werken vermischen sich die Ansätze beider Serien in

stelenartigen Formationen, die sich in nochmals ge-

steigerter  Dynamik  in  die  Luft  schrauben  und beim

Umschreiten  menschliche  Profile  erkennen  lassen

(Abb. 1).

Die  Affinität  gerade  dieser  Werkgruppen von  Cragg

zum Futurismus ist  evident  und macht  noch einmal

deutlich, dass dem Biomorphen ein spezifisches Prin-

zip von Prozesshaftigkeit  zugrunde liegt. Robert  Ku-

dielka hat  darauf  hingewiesen,  dass in  der  futuristi-

schen Skulptur das Fortschreiten im Raum visualisiert

wird, während bei Cragg eine vibrierende Drehbewe-

gung vorgestellt wird. „Die Zustandsveränderung oder

Wandlung eines Dings ist eine völlig andere Art von

Bewegung  als  Ortsveränderung,  der  mechanische

Modus, der die Futuristen faszinierte.“33 Insbesondere

die mehrfache Drehbewegung erzeugt den Eindruck,

dass  der  Bewegungsimpuls  aus  dem  Stofflichen

selbst kommt und die sich wandelnde Form hervor-

treibt. 

Auf andere Weise führen die  Trashstones von Wil-

helm Mundt die Verbindung von Energie und Material

wie auch die Durchdringung von Alltagsleben und Be-

lebtheit vor Augen. Die seit 1989 entstandenen farbi-

gen „Steine“ bestehen im Kern aus Atelier- und Haus-

haltsabfällen,  die  mit  einem  glasfaserverstärkten

Kunststoff  ummantelt  wurden (Abb.  2).  Die  farbigen

Oberflächen sind auf Hochglanz poliert wie Industrie-

produkte, allerdings so intensiv, dass an einigen Stel-

len der Untergrund durchscheint und so der paradoxe

Eindruck des zugleich „Neuen“ und Abgenutzten ent-

steht. Die  Trashstones ‒  es gibt mittlerweile mehrere

hundert von ihnen in verschiedenen Größen und Far-

‒ben  sind durchnummeriert und tragen ihre Zahl wie

eine  ökonomische  oder  wissenschaftliche  Kennung

an der Außenhaut. 

Mundts Gestalten wecken Assoziationen an Naturhaf-

tes und Artifizielles  zugleich.  Neben das Form- und

Materialerlebnis tritt  dabei das Wissen um ihren „al-

chemistischen“ Entstehungsprozess, in dem Abfall in

Kunst  verwandelt  wurde.34 Die  Trashstones erschei-

nen damit nicht  nur als von natürlichen Kräften ge-

formt, sondern sind zugleich konzeptuell als Hervor-

bringungen ,von Kräften des Alltagslebens‘  definiert.

Das Mystische der biomorphen Form selbst wird hier

vervielfacht durch das hermetisch bewahrte Geheim-

nis um ihre materielle  Identität  und die Lebenswirk-

lichkeiten, die darin eingeschrieben sind. 

Eine  Steigerung  erfährt  die  Materialwirkung  dort,

wo der Betrachter physisch integriert und die leibliche

Selbsterfahrung betont  wird.  Ein  markantes Beispiel

für  diese  Ausprägung des  aktuellen  Biomorphismus

bieten die organischen Gebilde des Brasilianers Erne-

sto Neto, die vielfältige, oft erotisch und kindlich-spie-

lerisch konnotierte Sinnesreize bereithalten. Bekannt

wurde Neto in den 1990ern mit Deckenskulpturen aus

flexiblen und transparenten Textilien, von denen poly-

penartige Gewürzsäckchen herabhängen. Die Mixtur

aus  Gewürzen  unterschiedlicher  Farbe  und  Aromen

(Pfeffer, Safran, Nelken, Kurkuma, Kreuzkümmel u.a.)

verfärbte die cremefarbenen Nylonstoffe und füllt den

Ausstellungsraum mit einem intensiven Duft. Der Ein-

druck von Belebtheit entsteht nicht nur durch das Or-

ganische der Formen, sondern ebenso durch die er-

kennbare  Weichheit  und Dehnbarkeit  des Materials,

das  seine  Gestalt  primär  der  Schwerkraft  verdankt.

Abb. 2: Wilhelm Mundt, Trashstone # 508, 2010.
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Dabei  zielen  die  zwischen  Skulptur  und  Installation

schwankenden Werke nicht nur auf ein visuelles Er-

lebnis, sondern mehr noch auf Immersion und Partizi-

pation. Durch das Abhängen von der Decke entsteht

der Eindruck, als begebe man sich in ein Körperinne-

res  –  ein  Effekt,  der  in  späteren,  begehbaren  Kon-

struktionen  wie  dem  monumentalen  Anthropodino

noch verstärkt auftritt (Abb.  3).  Die Werke offerieren

die Möglichkeit  eines „Eintauchens“ in ein multisen-

suales Körper- und Gemeinschaftserlebnis, das basa-

le Empfindungen und Bedürfnisse anspricht.

Naheliegende Vorbilder für diese Kunst, die auch Er-

nesto Neto selbst anführt, liegen in der europäisch-a-

merikanischen Kunst der 1960er Jahre, in Minimal Art,

Postminimalismus  und  Arte  povera.  Wichtiger  noch

sind  jedoch  brasilianische  Kunsttraditionen  des  20.

Jahrhunderts, insbesondere der Neokonkretismus mit

seinen Protagonisten Lygia Clark und Helio Oiticica.35 

Die  Werke  der  Neokonkretisten  aus  den  1960er

Jahren schlossen zwar an die europäische Tradition

der  konstruktiv-abstrakten  Kunst  und ihren sozialre-

volutionären Impetus an, hoben sich jedoch von die-

ser  durch die Betonung der  Sinne und des Gefühls

ab, was sich in der Praxis durch vielfältige Aktivierun-

gen von Form und Betrachter aussprach. Die Neokon-

kretisten verstanden das „Kunstwerk weder als ,Ma-

schine‘ noch als ,Objekt‘, sondern als  Quasi Corpus,

das heißt als Wesen,  dessen Sein sich nicht in den

äußerlichen  Beziehungen  seiner  Elemente

erschöpft“.36 In  einer  ambivalenten  Formulierung

sprach Max Bill von einer „vitalistischen Reaktion auf

die totgeglaubte konkrete Kunst“, die auch die Polari-

tät  von  geometrischer  und  nicht-geometrischer  Ab-

straktion unterlief.37 Neto knüpft an neokonkretistische

Ideen  und Praktiken  an,  überschreitet  diese  jedoch

durch die Betonung der physisch-materiellen Kompo-

nente.  Die  Genealogie  macht  jedoch  deutlich,  dass

der  aktuelle  Biomorphismus auch  durch  außereuro-

päische Traditionen (zu nennen wäre in  diesem Zu-

sammenhang auch Anish Kapoor) gespeist wird.

An zwei weiteren Beispielen des ,materialistischen‘

Biomorphismus, wie man seine aktuelle Variante nen-

nen  könnte,  lassen  sich die Parallelen zur  aktuellen

Kunstwissenschaft  dokumentieren.  Die  seit  den

1990er  Jahren  entstandenen  Werke  der  belgischen

Künstlerin Berlinde De Bruyckere, die auch im Kunst-

haus Graz vertreten war, ranken sich, wie ein Katalog-

titel absteckt, um das „Mysterium Leib“.38 Ein Großteil

ihrer Skulpturen, die menschliche Körper zeigen (an-

dere sind Tieren gewidmet), besteht aus Wachs, das

in  seiner  Oberflächenstruktur  rosig  schimmernde

durchscheinende Haut simuliert. Die Körper sind frag-

mentiert, meist kopf- und immer gesichtslos. Was die

Werke von anderen skulpturalen Ansätzen unterschei-

det, die mit Körperfragmenten operieren, ist das me-

tamorphotische  Element.  Oft  gehen  mehrere  Leiber

ineinander über oder in Formen, die an Pflanzen, Tiere

Abb. 3 Ernesto Neto, Anthropodino, 2009.

Abb. 4: Berlinde de Bruyckere, Letsel, 2008.
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oder Unspezifisch-Naturhaftes erinnern. Liegend, ste-

hend oder hängend werden diese organisch-fleischli-

chen Gebilde in Gestellen präsentiert, die an museale

oder andere Praktiken der Zurschaustellung erinnern

(Abb. 4).

Für  De Bruckere  selbst  sind die  physischen  Körper

Bilder  für  den  „geistigen  Leib“,  für  „mentale

Zustände“.39 Dabei konzentrieren sich ihre Darstellun-

gen jedoch auf das Motiv des Leidens und ihm zuge-

höriger Gefühle wie Scham und Schmerz. Unschwer

zu  erkennen  ist,  dass  die  Werke  auf  eine  intensive

Auseinandersetzung mit  Leidensdarstellungen in der

Kunst zurückgehen. Manche Werke wirken geradezu

wie  Paraphrasen  auf  den  Gekreuzigten,  wie  er  seit

dem Mittelalter in christlichen Kirchen zur Schau ge-

stellt wird.40 Andere Werke greifen Motive aus der an-

tiken Mythologie, aus den  Metamorphosen des Ovid

auf,  in  denen Verwandlungen ebenfalls  als göttliche

Antwort auf einen Zustand des Leidens erfolgen.41 Da-

mit ist das Grundthema aus dem Komplex Leiblichkeit

bei de Bruyckere angesprochen: die Frage nach dem

Verhältnis von physischem Leiden und spiritueller Er-

lösung.

Expressivität und fleischliche Präsenz der Skulptu-

ren provozieren intensive emotionale Reaktionen. Auf-

fällig  in  diesem Zusammenhang ist  der  Verzicht  auf

Gesichter,  die  in  der  figürlichen  Skulptur  oftmals

Hauptträger des emotionalen Ausdrucks sind. An die-

sem Punkt drängt sich geradezu der Vergleich zu ei-

nem konkreten Beispiel aus der Theorie des Bildakts

von  Horst  Bredekamp  auf,  die  sich  dem

spezifischen ,Eigenleben‘ des Bildes widmet und mit

der Kategorie des „intrinsischen“ Bildakts grundsätz-

lich einen Ansatz zur Beschreibung der Wirkung bio-

morpher  Formen bietet.  „Intrinsisch“ ist die hier for-

mulierte Kategorie von bildlicher Eigenbewegung da-

durch, dass sich der Eindruck von Belebtheit „aus der

Kraft der gestalteten Form als Form“ entzündet.42 Zu

den unter diese Kategorie subsumierten Formen der

Bildäußerung rechnet Bredekamp den „Bildblick“, bei

dem die Bildäußerung auf einer Form aufbaut, die die

Erfahrung des Angeblicktwerdens vermittelt. Das kann

relativ  profan  durch die  Darstellung von  Augen ge-

schehen, die aus dem Bild heraus auf den Betrachter

gerichtet  sind.  Der  Eindruck  eines  Bildblicks  kann

aber auch durch ein Körperfragment erzeugt werden.

Als Beispiel führt Bredekamp den Torso von Milet (5.

Jh. vor Chr.) an, der sich durch die Detailtreue bei der

Abbildung von Muskeln und Sehnen unter der  Haut

auszeichnet und dadurch die Vorstellung eines inne-

ren „Glühens“ erzeugt. Nach Bredekamp bietet diese

Figur  einen  Beleg  dafür,  dass  es  ein  Schauen  des

Fragments gibt: Der Torso wird „zu einem aus jeder

Pore blickenden Gebilde“ und gewinnt damit „jene Di-

mension, die sie befähigt, dem Betrachter das Gebot

der Wandlung aufzuerlegen“.43 

Anders  formuliert  bewirkt  die  Beschränkung  auf

den ,Körperblick‘ die Konzentration auf eine Interakti-

on der Gefühlszustände und die direkte Adressierung

des Körpers des Betrachters als Resonanzraum des

Dargestellten. Bei De Bruyckere dürfte in dieser Wir-

kung auch ein Grund dafür liegen, warum ihre Werke

vielfach auf Ablehnung stoßen bzw. Betrachter versu-

chen,  sich  dem ,Angeschautwerden‘  durch  den  lei-

denden Körper zu entziehen.

Auch das letzte Beispiel lenkt den Blick auf die par-

allele Kunstgeschichte und zugleich auf ein weiteres

Thema im Komplex Biomorphismus: die Frage nach

dem Verhältnis des Biomorphen zum Amorphen oder

Formlosen, die bereits anhand des historischen Bio-

morphismus diskutiert wurde.44 Auch Franz West ge-

hörte zu den Künstlern, die in der Ausstellung Leben?

im Kunsthaus Graz  vertreten waren.  Bei  einem Be-

such der Kuratoren im Atelier, bei dem ein zu diesem

Zeitpunkt noch unfertiges Werk für die Schau ausge-

wählt  wurde, formulierte West  die Frage „Was heißt

denn eigentlich biomorph?“.45 Direkte Antworten sind

nicht  überliefert,  im Ergebnis  aber  erhielt  die  fertige

Abb. 5 Franz West, Biomorph / Biomorf, 2008.
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Doppelskulptur  den  halbironischen  Titel  Biomorph  /

Biomorf (Abb. 5). 

Die  Gebilde  aus  Papiermaché sind Teil  einer  Groß-

gruppe von ähnlichen Werken, die mal einzeln, mal in

Gruppen auftreten. Ihr wesentlichstes Merkmal ist ihre

„Ungenauigkeit“.46 ‒ Das betrifft  sowohl  die Formen 

,unförmige‘ Gebilde mit schrundigen Oberflächen und

rotziger Bemalung – als auch ihre Zusammenstellung

‒in  Gruppen   die  Position  der  einzelnen  Elemente

bleibt stets vage. 

Die Skulpturen haben ihren formalen und konzeptio-

nellen  Ursprung  in  zwei  Werkgruppen,  mit  denen

Franz West ab den 1970er Jahren arbeitete. Da sind

zum  einen  die  mittlerweile  legendären  Passstücke:

weiße  klumpenartige  Gebilde  mit  Metallgriffen,  die

zum Gebrauch bestimmt waren. Franz West verstand

diese Stücke als plastische Verkörperungen von Neu-

rosen,  die  der  Betrachter  an seinen eigenen Körper

und seine Bedürfnisse, wie ist auch hier ungenau, an-

passen sollte.47

Die zweite Referenzgruppe bilden die Lemurenköp-

fe. Im alten Rom waren Lemuren nachtaktive Geister

von Verstorbenen, die keine Grabstätte bekamen, weil

sie sich zu Lebzeiten strafbar gemacht hatten. Wests

Lemurenköpfe haben meistens aufgerissene Münder,

manchmal Augen. Die helle Monochromie verleiht ih-

nen etwas Geisterhaftes, die geöffneten Münder und

die starre Ausrichtung etwas Dämonisches. Auch er-

innern sie – wie bereits die Passstücke -  an rituelle

Kultobjekte wie sie etwa in animistisch geprägten Kul-

turen Afrikas verwandt werden. 

Die  Motive  aus  diesen  beiden  Werkgruppen,  die

Verkörperung von Zuständen psychischen Ungleich-

gewichts und die Inkarnation ruheloser Geister,  sind

auch in den späteren Skulpturen präsent. Gebilde wie

Biomorph / Biomorf vermitteln den Eindruck von We-

senheiten und zugleich von Instabilität und Unruhe.

Ralph Melcher  zieht einen direkten Vergleich zu Arp

und  stellt  fest,  dass  es  bei  Franz  West  wesentlich

schwerer sei die formalen Qualitäten und ihre Bedeu-

tung  zu  beschreiben  als  bei  den  ebenso  „gegen-

standslosen“, aber „organisch-schönförmigen“ Skulp-

turen von Hans Arp.48 Tatsächlich strahlen die Formen

von West keine physische Vitalität aus. Mit ihren unre-

gelmäßigen  Konturen  und  den  eingefallen  Oberflä-

chen  wirken  sie  eher  „vertrocknet“  und erinnern  an

Phänomene des Alterns, die im konventionellen Sinne

mit  dem  ,Hässlichen‘  assoziiert  sind.  Ihre  Erschei-

nungsform verdanken  die Gebilde nicht zuletzt  dem

Schwindenden  des  Papiermachés,  das  durch  den

Wasserverlust  im  Verlauf  des  Arbeitsprozesses  ent-

steht.

In ihrer Tendenz zum Unförmig-Unbestimmten und

der  Dominanz  von  Materialqualitäten  stehen  Wests

Werke einer Tendenz des 20. Jahrhunderts nahe, die

von Dietmar Rübel als „,formlose‘ Wendung der mo-

dernen Kunst“ beschrieben wurde, „bei der das Liqui-

de,  das  Amorphe,  das  Ephemere“  im  Vordergrund

stehen.49 Wesentlichen Anteil an dieser Tendenz zum

Formlosen  (im  Sinne  einer  instabilen  Form)  hat  der

Einsatz  neuer  Materialien,  insbesondere  syntheti-

scher,  die  den  Parametern  der  „Flexibilität,  Kontin-

genz und Vergänglichkeit“ adäquater sind als ,klassi-

sche‘ Bildhauermaterialien.50 Die Entwicklung, so Rü-

bels These, ist eng verbunden mit gesellschaftlichen

Transformationsprozessen, die durch Beschleunigung

und Destabilisierung gekennzeichnet sind.

Insbesondere im Bereich der  Soft Art, etwa in den

anthropomorphen  Vinylskulpturen  von  Claes  Olden-

burg oder den gelblichen Schaumstoffskulpturen von

John Chamberlain, wird die Nähe von biomorpher und

amorpher  Formgebung sichtbar.  Biomorphe Formen

und formlose Kunst teilen hier das Moment des Liqui-

den  ebenso  wie  den  Eindruck  „gespeicherter

Energie“, der in der formlosen Kunst noch deutlicher

an die Erscheinungsqualität des Materials – etwa das

Porös-Geschäumte  des  Schaumstoffs  -  gebunden

ist.51 

Wie Schaumstoff ist auch das von West verwende-

te Papiermaché ein banales ,amorphes‘ Material, aus

dem  hier  ambivalente  ,Wesen‘  geformt  sind.  Ihnen

fehlt die gewölbte Oberflächenspannung des „schön-

förmigen“  Biomorphismus  und  damit  der  Eindruck

des physisch Vitalen. Dennoch strahlen die papiernen

Wesen durch die Dynamik der Oberflächen und der

Farben eine starke Bewegtheit und Energie aus, mit-

hin eine eigene Form mentaler Lebendigkeit, aus.

Insgesamt bleibt der Eindruck, dass der Begriff des

‒„Biomorphismus“   jenseits  der  bloßen  Kategorisie-

‒rung von ,organischen‘ Formen  für die Reflexion der

zeitgenössischen Skulptur durchaus fruchtbar ist, um

einen Themenbereich zu erschließen, den des Leben-
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digen und Veränderlichen, der für die aktuelle Kunst

hohe Relevanz  besitzt.  Voraussetzung ist  allerdings,

das  Biomorphe  aus  seiner  historischen  Bindung an

die Vorstellung vom „Amöbenhaften“ und an vitalisti-

sches Denken zu lösen. Zwar bewahren auch die ak-

tuellen  Skulpturen  das  mystische  Element  des  Bio-

morphen, das auf eine immaterielle Energie verweist.

Der Fokus liegt jedoch offensichtlich weniger darauf,

eine universale Lebensenergie und eine damit verbun-

dene  Idealvorstellung  von  Natur  zur  visualisieren.

Charakteristischer erscheint die Betonung der rational

nicht fassbaren Eigenmächtigkeit des Dinglich-Materi-

ellen und Körperhaften  über  die Grenzen von Natur

und Kultur hinweg. Die Entwicklung des Biomorphis-

mus in der zeitgenössischen Skulptur erscheint in die-

sem Sinne als weiterer Indikator für die jüngere kultu-

relle  Wende  zur  physischen Präsenz  der  Dinge und

betont dabei deren Konnex zu den unterschiedlichen

Manifestationen von „Leben“. 
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Zusammenfassung

In den letzten Jahren wurde mit Blick auf die zeitge-

nössische Skulptur  ein  Begriff  reaktiviert,  der  in  der

Kunstgeschichte bis dato nie richtig heimisch wurde:

der  Begriff  des  „Biomorphen“.  Die  deklarierte  „Re-

naissance  biomorpher  Gestaltung“  (Marc  Wellmann)

steht im Kontext einer breiteren Tendenz skulpturaler

Ansätze, die ein ähnliches, aber vielgestaltiges Inter-

esse verbindet: an der Verkörperung von Leben und

Belebtheit,  am  Wirkzusammenhang  von  Materialität

und Unsichtbarem, am Wandelbaren der Dinge oder

an  wissenschaftlich-technischen  Simulationen  von

Leben. Dabei zeigen sich Parallelen und Berührungs-

punkte zwischen künstlerischer Praxis und Kunstge-

schichte,  insbesondere  den Forschungen zum „Bio-

zentrismus“  der  Moderne  (Oliver  A.I.  Botar),  zur

„Theorie des Bildakts“ von Horst Bredekamp und zur

„Kunstgeschichte  des  Veränderlichen“  von  Dietmar

Rübel.

Die Werke der Künstler,  die heute mit dem Biomor-

phen in Verbindung gebracht werden (darunter Tony

Cragg,  Wilhelm  Mundt,  Ernesto  Neto,  Berlinde  de

Bruyckere und Franz West), zeichnen sich durch eine

große  Heterogenität  aus.  Der  Text  geht  der  Frage

nach, was angesichts dessen „biomorph“ in der zeit-

genössischen Skulptur eigentlich bedeutet und in wel-

cher Relation die Werke zum „historischen“ Biomor-

phismus der  1930er und 1940er Jahre (der  sich mit

Namen  wie  Hans  Arp  und  Henry  Moore  verbindet)
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stehen. Eine Grundthese ist, dass während jene von

vitalistischen  Denkweisen  geprägt  wurden,  sich  der

aktuelle Biomorphismus als „materialistisch“ charak-

terisieren lässt: Seine Identität beruht weniger auf ei-

ner idealistischen Vorstellung von Leben als vielmehr

auf den evokativen Eigenschaften von Materialien und

der  Durchdringung  von  verschiedenen  Ebenen  des

‒Begriffs „Leben“  als Merkmal von Lebewesen und

als Alltagsleben,  zu dem auch die  –  nie vollständig

fassbare - Welt der Dinge gehört.
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