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Nicht intendierte Zufälle, unvorhergesehene Einfälle und spontane 
Begebenheiten, die sich auf Kunstwerke auswirken, sind wichtiger 
Bestandteil künstlerischer Prozesse. In Bezug auf Malerei spielen sich 
diese in wechselseitiger Weise zwischen Künstler:in und Material ab, 
wodurch gemeinsam Gemälde hervorgebracht werden. Aber nicht 
nur Farbe, Malwerkzeug, Leinwand und Körper der Künstler:innen 
sind konstitutive Teile des Schöpfungsaktes, sondern auch die Agen
cy unterschiedlichster Akteur:innen spielt eine wichtige Rolle. Diese 
drängen sich auf, wirken mit ihrer eigenen Handlungsmacht auf den 
künstlerischen Prozess ein und können Inspiration, Ideengeber, Refe
renz, Ausgangspunkt oder aber auch aktiver Part sein. In den meisten 
Malprozessen läuft dieses sich gegenseitig beeinflussende Netzwerk 
zwischen Leinwand, Körper, kunstinitiierender Person sowie (Um-)Welt 
unbewusst ab und wird nicht weiter erwähnt bzw. als grundlegendes 
Setting betrachtet. In der Kunstgeschichte der Malerei gab es aber 
auch aktive Rahmensetzungen, die gerade das Unplanbare und das 
In-Beziehung-Treten mit (Um-)Welt, Raum gaben und diese bewusst 
intendierten, etwa im Surrealismus Verfahren wie die Écriture Automa
tique, im Abstrakten Expressionismus das Action Painting, in der inter
nationalen Fluxus-Bewegung Zufallskompositionen sowie ko-kreative 
Praktiken im Kontext von sog. KI-Kunst, die Handlungsmacht im Ent
stehungsprozess von Malerei dezentralisieren. Unplanbares wird hier 
auf unterschiedlichste Weise in den künstlerischen Prozess integriert 
und die Bildproduktion für kontingente Formbildungen geöffnet. 
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56 Das Unplanbare 

Auch die künstlerische Praxis von Vivian Suter besteht aus einer 
bewussten Rahmensetzung, in der das Unplanbare einen Möglichkeits
raum erhält. Dabei ist ihr wichtig, den Planungsprozess im Vorfeld des 
eigentlichen Malaktes grundsätzlich so gering wie möglich zu halten, 
was sie folgendermaßen beschreibt: »When I’m working, I try to plan as 
little as possible; I want to get into the painting itself and for the picture 
to show itself to me.«1 

Abb. 1: Vivian Suter in ihrem Garten in Panajachel, 
fotografiert von Flavio Kerrer. 

1 Buck 2019, o. S. 
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Suter (*1949), in der Schweiz aufgewachsen und seit den 1980er- 
Jahren in Panajachel, Guatemala, lebend, wohnt und arbeitet auf dem 
Gelände einer ehemaligen Kaffeeplantage am Ufer des Atitlán-Sees, der 
von Vulkanen umgeben ist. Die tropische Flora und Fauna liefert ihr 
nicht nur auf inhaltlicher Ebene Inspirationen für ihre großformatigen, 
weitestgehend abstrakten Gemälde, sondern nimmt auch physischen 
Einfluss auf ihr Schaffen. Ausgangspunkt dafür waren folgenschwe
re Naturkatastrophen in Form von Hurrikanen in den Jahren 2005 
und 2010, die u.a. gewaltige Erdrutsche auslösten und Suters in einer 
Scheune gelagerte Arbeiten mit Schlamm bedeckten.2 Die nach diesem 
Vorfall vermeintlich unbrauchbaren Leinwände und Papiere waren der 
Startpunkt für die Künstlerin, fortan ihre Gemälde in einem engen Zu
sammenspiel von Kunst und dem, was gemeinhin als Natur3 bezeichnet 
wird, zu denken. Im Gespräch mit dem Kurator César García-Alvarez 
formuliert sie das mit folgenden Worten: »Ja, ich fing an, Gefallen dar
an zu finden, wie die Natur mitgemalt hatte.«4 Seitdem setzt sie ihre 
abstrakten Gemälde gezielt witterungsbedingten Einflüssen wie Regen, 
Staub, Matsch und Sonne aus und verlagert ihre künstlerische Praxis 
bewusst in den Außenraum – eine Arbeitsweise, die sich auch in dem 
von Flavio Kerrer fotografierten Porträt widerspiegelt, das sie in ihrem 
Garten als integralen Ort dieses Prozesses inszeniert (Abb. 1). Seitdem 
setzt sie ihre Gemälde und das Material der Leinwand bewusst witte
rungsbedingten Einwirkungen wie Regen, Staub, Matsch, Sonne etc. 
aus und arbeitet im Außenraum, was das von Flavio Kerrer fotografierte 
Porträt der Künstlerin in ihrem Garten bewusst inszeniert. Suter lässt 

2 Vgl. Vogel 2025, 179. 
3 Der Begriff ›Natur‹ wird hier nicht im Sinne einer klar von Gesellschaft oder 

Kultur getrennten Sphäre verstanden. In Anlehnung an Bruno Latour wird viel
mehr darauf hingewiesen, dass die moderne Unterscheidung zwischen Natur 
und Kultur eine analytische Konstruktion darstellt. Latour kritisiert diese Natur- 
Kultur-Dichotomie als Grundannahme der Moderne und argumentiert, dass 
wissenschaftliche, technische und gesellschaftliche Praktiken stets hybride Ge
füge aus menschlichen und nicht-menschlichen Akteur:innen hervorbringen. 
Vgl. Latour 1995. 

4 García-Alvarez/Suter 2021, 154. 
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somit andere Handlungsmächte – mehr-als-menschliche Agency – für 
den Gestaltungsprozess ihrer Leinwände zu und öffnet den Prozess für 
Unplanbarkeiten, so die These dieses Beitrages.5 Die folgenden Unter
kapitel unterscheiden drei Modi des Unplanbaren – materiell, gestisch 
und strukturell –, die analytisch getrennt werden, in der Praxis jedoch 
oft ineinandergreifen. 

Das materiell Unplanbare – Ko-kreative Prozesse mit Material 

Abb. 2: Detail der Leinwandoberfläche eines Gemäldes 
von Vivian Suter. 

5 Vgl. Schüchter 2025. 
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Bei Suter fungiert die Leinwand als offenes Materialsystem, in dem 
die stoffliche Beschaffenheit der Leinwand, die auf sie aufgetragene 
Farbe und Umwelteinflüsse, die durch andere Materialien ins Spiel 
kommen, miteinander interagieren. Das passiert etwa, wenn Regen
tropfen die auf der Leinwandoberfläche aufgetragenen Farbschichten 
verwischen und sich durch die Feuchtigkeit Pigmente verändern.6 
Ebenso, wenn Schmutz, Blätter oder Malutensilien auf die Bildfläche 
fallen und dort verbleiben (Abb. 2). 

Einerseits sind zeitlich und physikalisch bedingte Materialprozesse 
wie Schwerkraft, Viskosität, Trocknung, chemische Reaktionen, Alte
rung und Brüche gewünschte Gestaltungsfaktoren, andererseits sind 
äußere Einflüsse wie Regentropfen, Erdpartikel, Pflanzenteile oder tier
liche Spuren, etwa Pfoten ihrer Hunde Disco, Tintin, Nina und Bonzo,7 
als bildnerische Elemente involviert. Diese werden nicht nur doku
mentiert, sondern formen die Bildoberfläche aktiv durch ihre jeweilige 
Agency mit. Suter unterstützt durch das Vermischen von Farbe und 
organischen Materialien aus ihrem Garten die Aktivität dieser mehr- 
als-menschlichen Agency zusätzlich: »I mix the paint with rainwater, 
mud and fish glue; I used to just put the glue on top of the canvas to 
make it tight but now I also mix it into the colours.«8 So wird das Flie
ßen, Tropfen und Ausbreiten des Farbgemisches zur ko-produktiven 
Zusammenarbeit. 

Die Eigendynamik der Farbe bringt zudem eine spezifische Kör
perlichkeit hervor, die wesentlich durch die Offenheit der abstrakten 
Formensprache bedingt ist. Diese These korreliert mit Olga Moskatovas, 
Sandra Beate Reimanns und Kathrin Schöneggs Feststellung, dass sich 

6 Die Auswirkungen von Feuchtigkeit auf Farbe beschreibt Suter wie folgt: »I love 
the patterns this makes when it rains, and that with rainwater it can grow 
mould. I always try to be surprised at what comes out; that’s the interesting 
part and what keeps me going.« Buck 2019, o. S. 

7 Vivian Suter benennt immer wieder Ausstellungen nach ihren Hunden, z.B. Dis
co (12.06.–07.09.2025) im Palais de Tokyo und Bonzo, Tintin & Nina (06.11.2021- 
13.02.2022) im Kunstmuseum Luzern. 

8 Buck 2019, o. S. 
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durch die zunehmende Abstrahierung des Bildgegenstandes in der Ent
wicklungsgeschichte abstrakter Malerei andere Erscheinungsweisen 
körperlicher Präsenz offenbarten. So traten im »Moment des Entzugs ei
ner Form von Körperlichkeit (dem Körper als Darstellungsgegenstand) 
andere Formen von Körperlichkeit in der abstrakten Kunst hervor 
[...].«9 Abstraktion wird dementsprechend nicht im Gegensatz zur Kör
perlichkeit gedacht – eine in die Kunstgeschichte der Abstraktion fest 
eingeschriebene Prämisse –, sondern neue Formen von Materialität in 
den Blick genommen, etwa die Physis der Leinwand, die Spuren und 
Bewegungen der Kunstproduzent:innen oder die leibliche Beteiligung 
der Betrachtenden.10 Anstelle der Idee einer Entkörperlichung durch 
die Reduzierung des Darstellungsgegenstandes wird Abstraktion als 
vielschichtiger Prozess verstanden, der dezidiert in seiner materiellen 
Konstitution reflektiert wird. 

Im Unterschied zur Form, die als autonom, schöpferisch und be
deutsam galt, wurde Material – von der antiken Philosophie bis hin 
zu den abstrakt arbeitenden Künstlern Anfang des 20. Jahrhunderts – 
häufig als weiblich konnotiert und damit als passiv und der Form unter
geordnet angesehen.11 Die sich daraus ergebende Vorstellung, dass der 
künstlerische Prozess des Machens und Produzierens vorrangig durch 
die Tätigkeit »des Einer-Substanz-eine-Form-Aufzwingens«12 bestehe, 
zeugt von einer eindimensionalen Perspektivierung, die zentrale Mo
mente des Kunstschaffens außer Acht lässt. Neue Perspektivierungen, 
die sich dem New Materialism zuordnen lassen, erkennen die Wichtigkeit 
des wechselseitigen Aushandlungsprozesses zwischen Material, Form 

9 Moskatova et al. 2013, 15. 
10 Vgl. Moskatova et al. 2013, 14–21. 
11 Vgl. Wagner 2011, 282. Diese marginalisierte Rolle des Materials liegt begrün

det im hylemorphischen Modell. Das hylemorphische Modell, das auf Aristoteles 
zurückgeht, versteht jedes Kunstwerk als Zusammenspiel von Form (morphé) 
und Materie (hylé), wobei die Form der Materie Struktur und Gestalt verleihe, 
was als wichtigere Funktion angesehen wird, während die Materie nur als Be
dingung und Träger der Form fungiere. Für die kritische Reflexion der gender
spezifischen Dualität von Immaterialität und Materialität vgl. Schade 2009. 

12 Ingold 2014, 67. 
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und Künstler:in an und denken diesen als ko-kreativen Prozess. So gehe 
es nach der Meinung von Tim Ingold »beim Machen überhaupt nicht 
um Bilder und Objekte, sondern um das Verbinden von Bewusstsein, 
Bewegung und Gesten mit den Materialkräften und -strömen, die ein 
Werk entstehen und heranreifen lassen«13. Dieses »wechselseitig[e] Auf
einander-Antworten«14 bezeichnet Ingold auch als »Korrespondenz«15 
zwischen Material und kunstproduzierender Person. Dieser Auffassung 
liegt ein anderes Verständnis von Materie zugrunde, 

die nicht mehr als etwas Solides und Passives angesehen wird, das auf 
die gestaltende Kraft der Form oder den belebenden Funken der Idee, 
des Geistes [...] wartet, sondern intrinsische selbst-transformative Po
tentiale besitzt und sich in ständiger Metamorphose und Morphoge

nese befindet.16 

Suters weitgehend abstrakte Bilder entstehen demnach in einer Korre
spondenz mit dem Material, das sich in die Materialität der Leinwand 
einschreibt und den wechselseitig strukturierten Prozess des Machens 
bewusst sichtbar werden lässt. Dabei tritt eine alternative Form von 
Körperlichkeit hervor, die sowohl durch Körperspuren, ähnlich wie 
»der handelnde Körper des Künstlers/der Künstlerin [...], der mittels 
expressiver Gesten abstrakte Farbspuren auf der Leinwand hinterließ 
(z.B. im Action Painting)«17 [Hervorhebung durch die Verfasserin], als 
auch durch das Verbleiben organischer Materialien auf der Oberfläche 
hervorgerufen wird und so die »Physis der Leinwand«18 in den Fokus 
rückt. Auf diese Weise entsteht eine von Körperlichkeit geprägte Pro
zessästhetik, die den Leinwänden auch im Ausstellungsraum inhärent 
bleibt. 

13 Ingold 2014, 72. 
14 Ingold 2014, 71. 
15 Ingold 2014, 71. 
16 Witzgall/Stakemeier 2014, 14. 
17 Moskatova et al. 2013, 18. 
18 Moskatova et al. 2013, 16. 
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Das gestisch Unplanbare – Komplizenschaft zwischen 
verschiedenen Körpern 

Im Werk von Suter manifestiert sich das gestisch Unplanbare als eine 
Form der Praxis, in der Malerei nicht als kontrollierte Bildprodukti
on einer Einzelperson, sondern als performativer Prozess zwischen 
verschiedenen tierlichen Körpern19 erscheint, deren unvorhersehbare 
Handlungen und Bewegungen essentieller Bestandteil sind. Das schnel
le und momenthafte Arbeiten im Außenraum verschränkt Geschwin
digkeit, physische Präsenz und situative Offenheit zu einer Malerei, die 
sich im Vollzug ereignet und jede Bewegung als singulären Ausdruck be
greift. Die Leinwand fungiert dabei nicht als abgeschlossene Bildfläche, 
sondern als durchlässiger Ort, an dem menschliche und nicht mensch
liche Körper – etwa durch Bewegungen, Berührungen oder Spuren z.B. 
Hundepfotenabdrücke – in eine materielle Komplizenschaft eintreten. 
Die eingeschriebenen Spuren körperlicher Aktivität verweisen auf ein 
erweitertes Verständnis von Autor:innenschaft, das die Malerei als 
Ergebnis eines relationalen, performativen und nicht vollständig kon
trollierbaren Geschehens begreift. Dieses gestisch Unplanbare erinnert 
an die Beschreibungen im 1952 von Harold Rosenberg veröffentlichten 
Essay The American Action Painters, der als Schlüsseltext des Abstrakten 
Expressionismus gilt und eine radikal neue Auffassung von Malerei in 
den 1950er-Jahren formulierte. In diesem wird weniger die materielle 
und inhaltliche Ebene des Bildes fokussiert, sondern vielmehr das per
formative Ereignis des Malaktes selbst. Dementsprechend beschreibt 
Rosenberg, anknüpfend an die künstlerischen Arbeitsweisen von etwa 
Jackson Pollock, Willem de Kooning und Franz Kline, die Leinwand als 
Arena: 

At a certain moment the canvas began to appear to one American 
painter after another as an arena in which to act – rather than as a 
space in which to reproduce, redesign, analyse or ›express‹ an object, 

19 Im Sinne der Human-Animal-Studies wird der Mensch ebenfalls als tierliche 
Existenz verstanden. 
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actual or imagined. What was to go on the canvas was not a picture 
but an event. 

Rosenbergs Arena-Konzept ist nicht nur ästhetisch, sondern ideolo
gisch aufgeladen: Die Begriffe Kampf, Risiko und Entscheidung rufen 
ein Bedeutungsfeld auf, das in der zeitgenössischen Rezeption mit 
heroischer Männlichkeit verknüpft wurde. In der kunstkritischen und 
medialen Inszenierung der 1950er-Jahre erschien der Action Painter – 
paradigmatisch verkörpert durch Pollock – als physisch präsenter, exis
tenziell ringender Akteur, der öffentlich gefeiert wurde. Fotografien von 
Hans Namuth trugen wesentlich zur Mythologisierung dieses männlich 
codierten Künstlerbildes bei. 

Wie lässt sich das mit Suters Praxis zusammenbringen? Merkmale 
des schnellen und gestisch-expressiven Malaktes, der hohe Körperein
satz durch das Großformat der Leinwand und ihre Position auf dem 
Boden oder an Bäumen lehnend, korrespondieren mit der Arbeitsweise 
der von Rosenberg aufgegriffenen männlich gelesenen Action Painter. 
Jedoch lassen sich bei Suter grundlegende Verschiebungen dessen be
obachten. Einerseits wird der heroische Akt des Alleinemalens zum 
Arbeitsprozess, der durch geteilte Handlungsmacht strukturiert wird. 
Die Idee der kämpferischen, öffentlichkeitswirksamen Leinwand als 
Arena passt für die Vorgehensweise Suters nicht. Einerseits malt sie 
abgeschieden von jeglicher Öffentlichkeit in ihrem Garten, andererseits 
liegt durch die Einbeziehung anderer Agencies das Bild der Leinwand 
als Milieu20 viel näher. Performativität spielt hier eine große Rolle, im 
Sinne einer Aufführung des Malaktes, jedoch ohne Pathos. Suter radika
lisiert die prozessuale Dimension der Malerei, indem sie das Bild nicht 
als Arena individueller Selbstbehauptung, sondern als offenes Gefüge 
ko-kreativer Einwirkungen begreift. Ihre Praxis kann somit als posthe
roische und ökologische Weiterführung des von Rosenberg formulierten 
Ereignis- und Arenabegriffs gelesen werden, in der die Komplizenschaft 
mit anderen tierlichen Körpern eine zentrale Rolle spielt. Anders jedoch 
als die Komplizenschaft zwischen unterschiedlichen Lebewesen in der 

20 Zur Geschichte und Theoretisierung des Milieu-Begriffes vgl. u.a. Chien 2007. 
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Bio-Art, in der lebende Organismen als aktive Mitakteur:innen in den 
Gestaltungsprozess eingebunden sind, sodass das Werk nicht allein 
Resultat menschlicher Intentionalität, sondern eines relationalen, zeit
basierten und materiell-biologischen Aushandlungsprozesses zwischen 
Künstler:in und nicht-menschlichem Leben ist, besteht keine existenzi
elle Abhängigkeit zwischen den verschiedenen Akteur:innen. Für Bio- 
Art beschreiben Antje Jacobs, Steven Devleminck und Karin Hannes 
eine enge relationale Verflechtung, in der künstlerischer Prozess und 
biologische Entwicklung unmittelbar voneinander abhängen: 

The organisms are dependent on the artist and vice versa. The or
ganism and artist engage in a co-creative process of becoming-with 
and making-with one another. Bio artistic endeavors, therefore, rep
resent physical testimonies of organisms’ power to transform, create, 
and manipulate. They are physical testimonies of other-than-human 
agency.21 

Gegenüber dieser starken operativen Interdependenz der Akteur:innen 
erscheint die Rolle der beteiligten Lebewesen bei Suter weniger durch 
eine solche unmittelbare Abhängigkeit bestimmt. Zwar sind auch hier 
nichtmenschliche Akteure in den Entstehungsprozess involviert, doch 
fungieren sie nicht in demselben Maße als ko-konstitutive Partner:in
nen eines Produktionsprozesses, dessen Durchführung ohne ihre akti
ve Mitwirkung nicht möglich wäre. Während Bio-Art somit häufig eine 
stark symmetrische, ko-produktive Beziehung zwischen verschiedenen 
Akteuren hervorhebt, bleibt diese relationale Bindung in Suters Praxis 
weniger prozessual zwingend. Dem tierlichen Gestalten22, das aus Kör
perabdrücken, aber auch durch destruktive oder konstruktive Einwir
kungen bestehen kann,23 kommt vielmehr etwas Beiläufiges und Alltäg
liches zu (Abb. 3). Die ästhetische Form erscheint dabei nicht als voll
ständig kontrolliertes Resultat künstlerischer Intentionalität, sondern 

21 Jacobs et al. 2023, 61. 
22 Vgl. Ullrich 2016, 254. 
23 Vgl. Ullrich 2016, 254. 
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als emergentes Produkt dieser Interaktion. Entsprechend sind die un
signierten und ungerahmten Leinwände eine Momentaufnahme eines 
prinzipiell andauernden und für weitere Transformationen offenen Pro
zesses. 

Abb. 3: Disco, der Hund von Vivian Suter, läuft über 
die Leinwände der Künstlerin. 
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Das strukturell Unplanbare – Kollaboration mit ›Natur‹ 

Suters Arbeiten beruhen somit nicht auf ihrer vollständigen Kontrolle 
des schöpferischen Prozesses, sondern auf einer bewusst erzeugten 
Offenheit, die das Werk als Ergebnis eines erweiterten, prozessualen 
Gefüges begreift und dadurch das strukturell Unplanbare grundlegend 
mitdenkt. Dass sich Kunst als ein experimentelles Feld identifizieren 
lässt, in dem Aleatorik, Serendipität und materielle Zufälligkeiten eine 
wichtige Rolle spielen, ist keine neue Erkenntnis, doch diese Phäno
mene sind weitaus wirkmächtiger, als es traditionelle Werkbegriffe – 
insbesondere jener der Malerei – nahelegen.24 Dazu trägt bei, dass 
künstlerische Verfahren sich zunehmend an wissenschaftlichen Experi
menten und Versuchsanordnungen orientieren. Sie übernehmen jedoch 
nicht deren naturwissenschaftlich intendierte Zielgerichtetheit, son
dern schaffen durch diese Methodik der Rahmensetzung einen Raum, in 
dem Zufälligkeit, Spontaneität und Unvorhersehbares wirksam werden 
können.25 

John Cage gilt in diesem Kontext als zentrale Referenz, da er syste
matisch Verfahren einführte, die Zufall nicht nur als ästhetisches Mittel, 
sondern als strukturelle Grundlage des künstlerischen Prozesses eta
blierten und damit zentrale Impulse für die Fluxus-Bewegung lieferten. 
Seine Kompositionen beruhen auf systematischen Zufallsoperationen, 
wodurch traditionelle Vorstellungen künstlerischer Kontrolle aufgeho
ben werden. Ziel ist nicht Beliebigkeit, sondern die Entpersonalisierung 
des kompositorischen Willens und die Öffnung des Werkprozesses: 
Klangereignisse entstehen in einem offenen System, in dem der Kom
ponist vom autoritativen Gestalter zum Initiator wird. Ebenso wie die 
Zufallsoperationen von Cage verschieben sich bei Suter durch die Kol
laboration mit ›Natur‹ grundlegende Kategorien von Autor:innenschaft 
und Intentionalität. Indem Suter ihre Leinwände über längere Zeit im 
Außenraum belässt und sie gezielt Witterung, Vegetation, Tieren und 
klimatischen Prozessen aussetzt, überträgt sie Entscheidungsmacht 

24 Vgl. Moser 2025, 7. 
25 Vgl. Moser 2025, 7. 
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partiell an nicht-menschliche Kräfte und nutzt diese als Kollaborations
partner:innen. 

Suters Malereipraxis ist dabei an einen spezifischen Ort geknüpft 
und somit kontextgebunden. Der Garten ihres Wohn- und Arbeits
ortes in Panajachel, der auf einer alten Kaffeeplantage am Atitlán- 
See liegt, von der Vielfalt der tropischen Flora und Fauna geprägt ist 
und zwischen Dschungel und Atelier changiert, ist Dreh- und Angel
punkt ihres Arbeitens. Dabei handelt es sich nicht um eine beliebige 
Naturlandschaft, sondern um einen konkret situierten (Um-)Raum, 
den sie als Garten bezeichnet,26 jedoch gängigen Vorstellungen eines 
Gartens – »hauptsächlich zur Kultivierung von Nutzpflanzen (Gemüse, 
Kräuter, Obst o. Ä.), Zierpflanzen, Rasen usw.« gestalteter Naturraum, 
der »ebenso zur Erholung und Freizeitgestaltung« genutzt wird –27 nur 
bedingt entspricht. Viel eher korrespondiert er mit jener Idee, die der 
Landschaftsarchitekt Gilles Clément als Dritte Landschaft bezeichnet. In 
seinem Essay Manifesto of the Third Landscape (2004) führt er diese Idee 
aus und bezeichnet alle vom Menschen wenig oder gar nicht kontrol
lierten Landschaftsräume, die weder intensiv genutzt noch vollständig 
gestaltet sind: »The undecided character of the Third Landscape cor
responds to the evolution left to all biological beings that make up the 
territory in the absence of any human decision.«28 Die Dritte Landschaft 
zeichnet sich durch konkrete Orte mit hoher Biodiversität an Lebewe
sen – Bakterien, Viren, Tiere, Pflanzen, Pilze etc. – aus und bildet ein 
räumliches Setting, in dem der Mensch nicht die alleinige Hoheit über 
Gestaltung und Kontrolle innehat. Dabei sind die Unerschlossenheit 
und Abseitigkeit der Dritten Landschaften zentral, was Clément wie folgt 
ausführt: 

26 Der 30-minütige Dokumentarfilm Vivian’s Garden (2017) von Rosalind Nasha- 
shibi eröffnet bemerkenswerte Einblicke in das alltägliche Leben und künstle
rische Arbeiten Suters und ihrer Mutter Elisabeth Wild in Panajachel, wobei der 
Garten als zentraler Ort ihres Lebens und Arbeitens erscheint. 

27 Vgl. »Garten«, in: Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaften 
(Hg.): DWDS – Digitales Wörterbuch der deutschen Sprache. https://www.dw 
ds.de/wb/Garten (Zugriff: 08.03.2026). 

28 Clément 2004, 4. 
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[Third Landscapes are] Refuges for diversity, made up of the sum of 
neglected lands, reserves and primary sets. [...] The reserve is an unex
ploited place. Its existence is due to chance or to the difficulty of access 
that makes it impossible or costly to exploit. 

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass er diese Eigenschaft 
mit dem Begriff der Reserve in Verbindung bringt und dabei explizit auf 
dessen terminologische Verwendung in der Malerei verweist. In der ma
lerischen Praxis bezeichnet eine Reserve einen Bereich der Leinwand oder 
des Papiers, der zunächst bewusst unbearbeitet bleibt und frei von Farbe 
gehalten wird, um zu einem späteren Zeitpunkt ausgeführt oder diffe
renziert ergänzt zu werden.29 

Abb. 4: Installationsansicht: Vivian Suter, Disco, Palais de Tokyo (Paris), 
12.06–07.09.2025. 

29 Art Institute of Chicago 2025, o. S. 
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Die Eigenschaften, welche die dritte Landschaft prägen, kennzeich
nen einerseits Suters Garten, der immer wieder auch als »Dschungel«30 
oder »Wildnis«31 beschrieben wird, andererseits auch ihr künstle
risch-malerisches Vorgehen. Die Reserven ihrer Leinwände erzeugen 
Offenheitsmomente und erscheinen als bewusst freigehaltener Raum 
innerhalb der bildnerischen Komposition; dieser wird auch zu einem 
späteren Zeitpunkt nicht ergänzt. So schreibt sich der (Um-)Raum und 
seine strukturelle Beschaffenheit im Sinne Cléments in die Gemälde ein 
und macht das Beziehungsgefüge des Gartens materiell sichtbar. 

Fazit 

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass Materialität, Umwelt und Zeit 
in Suters Arbeiten nicht als bloße Bedingungen der Produktion fungie
ren, sondern als ko-konstitutive Kräfte im Entstehungsprozess wirksam 
werden. Kontrollverlust als Methode im Sinne eines materiell, gestisch 
und strukturell Unplanbaren und somit die Offenheit gegenüber ›an
deren‹ Einwirkungen wird zur grundlegenden künstlerischen Strategie. 
Dabei changiert ihre Arbeitsweise einerseits zwischen Kontrolle – dem 
Anfertigen der Malerei, der bewussten Wahl des Ortes, der Bestimmung 
des zeitlichen Kontextes der Leinwand im Außenraum – und anderer
seits Kontrollverlust. Dieser besteht in der bewussten Öffnung des Male
reiprozesses für andere Akteur:innen, Natur und Tiere sowie im Ausset
zen der Leinwände gegenüber Witterungseinflüssen und dem Lauf der 
Zeit. Es werden jene Parameter, die die Gattung der Malerei über lan
ge Zeit kunstgeschichtlich ausgemacht haben, außer Kraft gesetzt: Ar
beiten im Atelier, singuläre Urheber:innenschaft, die mit einer Signatur 
besiegelt wird, Schutz der Leinwände vor äußeren Einwirkungen, Span
nen der Leinwände auf Keilrahmen und das Hängen der Leinwände an 
die Wände; nicht in den Raum (Abb. 4). In epistemischer Hinsicht ar
tikuliert sich darin eine Haltung, die künstlerische Produktion als Ex

30 Mack 2024, o. S. 
31 Hugentobler 2018, o. S. 
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periment im Dialog mit anderen Akteur:innen versteht. Das Werk ent
steht dementsprechend aus einem Zusammenspiel von künstlerischer 
Setzung und materiell-ökologischer Eigendynamik, wodurch Unplan
bares dezidiert mit einbezogen wird. 
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