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Die Künstlerin Vivian Suter (*1949, Buenos Aires) 
lebt und arbeitet seit den 1980er-Jahren in Panaja-
chel (Guatemala) auf dem Gelände einer ehema- 
ligen Kaffeeplantage am Ufer des Atitlán-Sees,  
der von Vulkanen umgeben ist. Diese Umgebung 
liefert ihr nicht nur auf inhaltlicher Ebene In- 
spirationen für ihre großformatigen Malereien, 
sondern nimmt auch physisch Einfluss auf ihr 
Schaffen. Dies zeigen exemplarisch die beiden 
Arbeiten (Abb. 1 & 2), die 2023 in der Ausstellung 
Vivian Suter: Tintin, Nina & Disco in der Gladstone 
Gallery in New York gemeinsam mit 52 weiteren 
undatierten und unbetitelten Malereien präsen-
tiert wurden. Ausgangspunkt dafür waren folgen-
schwere Naturkatastrophen in Form von Hurrika-
nen in den Jahren 2005 und 2010, die u.a. gewaltige 
Erdrutsche auslösten und Suters in einer Scheune 
gelagerten Arbeiten mit Schlamm bedeckten.1  
Die nach diesem Vorfall vermeintlich unbrauch-
baren Leinwände und Papiere waren der Start-
punkt für die Künstlerin, fortan ihre Malereien  
in einem engen Zusammenspiel von Kunst und 
dem, was gemeinhin als Natur2 bezeichnet wird,  
zu denken. Im Gespräch mit dem Kurator César 
García-Alvarez beschreibt sie dies mit den Worten: 
„Ja, ich fing an, Gefallen daran zu finden, wie  
die Natur mitgemalt hatte.“3 Seitdem setzt sie ihre 
abstrakt anmutenden Malereien und das Material 

der Leinwand bewusst Naturgewalten und Witte-
rungsbedingungen wie Regen, Staub, Matsch, 
Sonne etc. aus und lässt ihre Kunst im ko-kreativen 
Prozess mit der ‚Natur‘ entstehen. Das Wetter,  
d.h. der „physikalische Zustand der Atmosphäre  
zu einem bestimmten Zeitpunkt […] an einem 
bestimmten Ort oder in einem Gebiet“, der durch 
„die meteorologischen Elemente und ihr Zusam-
menwirken gekennzeichnet ist“,4 spielt dabei eine 
zentrale Rolle. So belässt Suter die sich einschrei-
benden Spuren der wetterbedingten Einwirkungen 
auf ihren Leinwänden oder bezieht diese aktiv  
in den Schaffensprozess ein. Der Begriff ,Wetter‘ 
impliziert aber auch jene von Menschen gemach-
ten klimatischen Veränderungen, die zunehmend 
spürbar werden, worauf Dieter Roelstraete in  
der Einleitung des Ausstellungskatalogs Everybody 
Talks about the Weather (2023) verweist: „And with 
the weather, we of course really mean the climate, 
that temperamental subject of changes and crises 
most emphatically embodied by the very real threat 
of irreversible global warming.“5 

Mein Beitrag fokussiert vor diesem Hinter-
grund den von Vivian Suter durch die ‚natürlichen‘ 
Veränderungen initiierten Transformationspro-
zess, der sich auf den Leinwänden materialisiert 
und die Körperlichkeit der Abstraktion in den 
Fokus rückt.6 Mit dieser Arbeitsweise und der 

Abb 1.	 Vivian Suter, Untitled, Undated, Mixed Media auf Leinwand,  
167 × 241,3 cm (© Vivian Suter, Courtesy of the artist and Gladstone Gallery, 
Foto: David Regen).

Abb 2.	 Vivian Suter, Untitled, Undated, Mixed Media auf Leinwand,  
182,9 × 236,2 cm (© Vivian Suter, Courtesy of the artist and Gladstone Gallery, 
Foto: David Regen).
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Präsentation ihrer Werke in Ausstellungsräumen 
macht Suter klimatische Veränderungen und 
deren Auswirkungen auf Kunst/Mensch physisch 
im Ausstellungsraum erfahrbar, was im Folgenden 
anhand von drei Aspekten beleuchtet wird: dem 
Naturraum als Atelier, der Ko-Kreation mit ande-
ren Akteur:innen und dem Denken der Bilder  
als Körper.

Naturraum als Atelier
Das künstlerische Arbeiten im Außenraum ist 
kunsthistorisch kein neues Phänomen und 
etabliert sich mit der Entdeckung der Landschaft 
als Motiv. So entstehen etwa Caspar David Fried-
richs Studien, die er für die Kompositionen seiner 
Malereien im Atelier nutzt, im Außenraum. Zentral 
wird das Einfangen des Momenthaften der Natur 
mit der impressionistischen Praxis der Pleinair-
malerei und den Künstler:innen der Schule von 
Barbizon, die im Wald von Fontainebleau malten, 
sowie im Zuge der Land-Art-Bewegung, deren 
Vertreter:innen entlegene Landschaften bearbeite-
ten oder umgestalteten. Die zunehmende Verschie-
bung vom Atelier als geschlossenem Raum hin  
zu einem offenen, dialogischen Produktionsraum 
in der ‚Natur‘ reiht sich somit nicht nur in jene 
Entgrenzungstendenzen des 20. Jahrhunderts ein, 
die etwa auch die Einbeziehung von Körper(n)  
und Publikum bedingen, sondern spiegelt ebenso 
ein verändertes Naturverständnis wider, das  
sich von einer statischen Kulisse hin zum Bild der 
Ko-Akteurin mit Handlungsmacht im künstleri-
schen Schaffensprozess verschiebt. Dieses Ver-
ständnis wird insbesondere anhand der künstleri-
schen Praxis von Vivian Suter offenbar.

Der 30-minütige Dokumentarfilm Vivian’s 
Garden (2017) von Rosalind Nashashibi eröffnet 
bemerkenswerte Einblicke in das alltägliche Leben 
und künstlerische Arbeiten Suters und ihrer 
Mutter Elisabeth Wild7 in Panajachel. Dabei wird 
vor allem der enge Bezug von Innen- und Außen-
raum deutlich, der Suters Arbeiten maßgeblich 
bestimmt. So gibt es unterschiedliche Orte auf der 
Plantage, an denen die großformatigen Malereien 
entstehen: oben auf dem Berg, vor dem Haus unter 
den Bäumen, zwischen denen sie ihre Leinwände 
aufspannt, oder auf dem Boden, wo die aufgetrage-
nen Farben über Nacht trocknen oder sich durch 

die äußeren Einflüsse verändern, wodurch sie die 
„Natur mitarbeiten“8 lässt. Zwar besitzt die Künst-
lerin ein ‚klassisches‘ Atelier, dieses kommt jedoch 
erst nach dem Produktionsprozess ins Spiel, um 
die Bilder hängend zu trocknen und aufzubewah-
ren.9 Anders als malerische Arbeitsweisen, die den 
Fokus auf die Arbeit im Freien legen – auch wenn 
diese in aller Regel nur einen „Teil der künstleri-
schen Werkschöpfung ausmacht[ ]“10 –, verlagert 
Suter den kompletten Malakt in die ‚Natur‘. Damit 
bricht sie mit der auch in der Kunst des 20. Jahr- 
hunderts nicht unhinterfragten „Vorstellung vom 
Atelier als einem magischen Ort“11 und profani- 
siert das Atelier als Lager- und Versandort. 

Gleichzeitig macht sie sich abhängig von  
den zyklisch angelegten Rhythmen der ‚Natur‘ – 
etwa Tag und Nacht, Mondphasen, Jahreszeiten 
– und entzieht sich einer menschengemachten 
modernen Zeitstrukturierung. Auf diese Weise 
wendet sich Suter jener Zeitskala zu, die Dipesh 
Chakrabarty in Anlehnung an die Thesen von Jan 
Zalasiewicz als planetenzentriert (planet-centered) 
beschreibt und von der menschenzentrierten 
(human-centered) Zeit differenziert, die linear 
gedacht wird. Zeit ist demnach auch geprägt von 
geologischen, klimatischen und ökologischen 
Rhythmen und multiplen Zeitebenen – Vergan- 
genheit, Gegenwart, Zukunft –, die simultan exis- 
tieren, worauf in der Differenzierung und dem 
Andersfunktionieren und -ablaufen der planeten-
zentrierten Zeit abgehoben wird.12 

Suter verzichtet zudem auf innenraumbeding-
te Schutzmaßnahmen und setzt die Leinwände 
bewusst unterschiedlicher Temperatur, Luftfeuch-
tigkeit, Licht, Reibung, Wind, Niederschlag, Staub 
und tierischer Interaktion aus. Das Verwischen der 
Grenze zwischen Innen und Außen und der nicht 
mehr eindeutig als natürlich und kulturell codier-
ten Sphären lässt sie im Arbeitsprozess porös 
werden. Die Gewissheit, dass das, was die Moderne 
mit der Idee von Natur als oppositionellem 
Konzept zur Kultur etabliert hat, kein kontrollier-
bares Gegenüber ist, sondern ein machtvolles,  
mit uns verflochtenes System, schreibt sich tief  
in Suters Arbeiten ein. Damit erhält das mensch-
liche Ausgeliefertsein angesichts der wandelnden 
klimatischen Bedingungen eine gesteigerte 
Präsenz, ebenso wie das Wetter als unberechen- 
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barer und volatiler Faktor, der nicht mehr nur  
als natürliche und planbare Gegebenheit, son- 
dern als Reaktion auf menschliches Handeln zu 
verstehen ist.

Ko-Kreation
Kunstwerke sind, so suggeriert es zumindest der 
Kunstbetrieb, größtenteils Produkte einzelner 
Individuen, die als alleinige Schöpfungsautor:in-
nen Originalität, Innovation und Authentizität 
versprechen. Besonders hartnäckig hält sich der 
Mythos des einsamen Genies in der männlich 
geprägten Abstraktionsgeschichte.13 Das Singulari-
tätsnarrativ des schöpferischen und kreativen 
Individuums verfestigte sich nicht zufällig, 
sondern wurde maßgeblich von den Künstlern  
und ihren schriftlichen Äußerungen Anfang des 
20. Jahrhunderts etabliert und naturalisiert.14 Es 
wurde insbesondere zwischen 1900 und 1930 von 
Künstlern in schriftlichen Manifesten befördert,  
in denen diese die eigene Kunst aufwerteten und 
der Kunstkritik und -geschichte Narrative für die 
Beschreibung abstrakter Kunst anboten. Während 
das Männliche positiv mit dem Schöpferischen, 
Kreativen, ‚Reinen‘ und Abstrakten verknüpft 
wurde, wurde das Weibliche abwertend mit dem 
Reproduzierenden, Nachahmenden, Dekorativen 
und Gegenständlichen in Verbindung gebracht.15 
Die in den Manifesten formulierte zweifelhafte 
Differenz zwischen Weiblichem und Männlichem 
konstruierte die Vorstellung, weibliche Produk-
tionspraktiken seien von minderer Qualität, was 
eine systematische Herabwürdigung von Künstle-
rinnen bedeutete und das Bild des weißen, männ-
lichen und allein agierenden Genies fortschrieb. 
Dass die Produktionsprozesse sehr viel pluralisti-
scher und dezentraler strukturiert sind,16 auch in 
Bezug auf abstrakte Kunst, haben nicht zuletzt die 
praxeologisch ausgerichteten und materialorien-
tierten Diskurse der letzten Jahre in der geistes- 
und auch kunstwissenschaftlichen Forschung 
offengelegt. Diese hat den Blick auf künstlerische 
Prozesse, Verfahrensweisen und Verbünde gelenkt 
und relationale, soziale, politische und ökonomi-
sche Zusammenhänge mitreflektiert.17 Die Ent-
schlüsselung der „black box von Autorschaften“18 
sowie ko-kreative Arbeitsweisen – unter Einbezie-
hung von anderen menschlichen oder nicht-

menschlichen Akteur:innen – sind damit ins 
Zentrum der Aufmerksamkeit gerückt. Für die 
Herstellung von Kunstwerken können diese 
sowohl menschliche Akteur:innen (etwa andere 
Künstler:innen, Händler:innen, Mitarbeiter:innen, 
Techniker:innen, Expert:innen, Auftraggeber:innen 
und Agent:innen, die in den Produktionsprozess 
involviert sind) umfassen,19 als auch Handlungen 
von nicht-menschlichen Kooperationspartner:in-
nen (wie Maschinen, KI, Dinge, Tiere und Pflanzen) 
implizieren. Suter bezieht vor allem Letztere mit 
ein und gibt damit die künstlerische Kontrolle 
über die ästhetische Gestaltung ihrer Leinwände 
ab. Durch den gewählten Arbeitsort lädt sie andere 
Entitäten20 ein, den Produktionsprozess ihrer 
Werke mitzugestalten, wobei sie darauf verzichtet, 
die gemeinsamen Ergebnisse im Nachhinein zu 
redigieren: „Ich arbeite unter freiem Himmel, 
lasse die Bilder bewusst draußen. Als Wasser 
benutze ich Regenwasser. Manchmal lehne ich die 
Bilder an die Bäume oder lege sie auf den Boden. 
Staub, Matsch, Blätter, auch die Spuren der Hunde 
gehören dazu. Die Bäume, die Blätter, die Hunde, 
die mich überall hinbegleiten – die Bilder nähren 
sich von ihrer Umgebung.“21 

Mit Jane Bennetts Theorie der „distributive 
agency“22, der geteilten Handlungsmacht, die nicht 
ausschließlich beim Menschen liegt, sondern auch 
Dinge, Materialien und Prozesse in die Zusammen-
arbeit einschließt, lässt sich Suters Malprozess 
begrifflich konkretisieren. Agency besitzen 
verschiedenste Akteur:innen, die nach Bennett in 
ihrem Zusammenspiel ein dynamisches Gefüge 
aus menschlicher und nicht-menschlicher Hand-
lungsmacht bilden, das als „assemblage“ gedacht 
werden kann.23 Dieser Vorstellung liegt die Idee 
zugrunde, dass Materie nicht passiv ist, sondern 
das Potenzial besitzt, Kunstwerke aktiv zu gestal-
ten. Suters künstlerische Praxis unterläuft durch 
die Einbeziehung der Umgebung und der dort zu 
findenden Akteur:innen Produktions- und Rezep-
tionsverfahren, die auf das Individuum fokussie-
ren, und gibt ihre künstlerische Kontrolle bewusst 
ab, um andere Entitäten in den Schaffensprozess 
einzubeziehen. Dies zeigt sich insbesondere in  
der Tatsache, dass ihre Leinwände nicht datiert sind  
und keine Signatur aufweisen; die Spuren der 
geteilten Arbeit rücken dadurch in den Vordergrund.



Nina-Marie Schüchter Von Umwelt ‚gezeichnet‘ kunsttexte.de/Ökologie(n) in der Kunst 4/2025- 39

Leinwände als Körper
Ähnlich wie die im Kontext des Abstrakten 
Expressionismus virulent gewordenen Praktiken 
des Dipping, Splashing und Soaking, mittels derer 
sich Techniken und Bewegungen künstlerischer 
Produktionsverfahren materiell auf Leinwänden 
einschreiben, lässt sich das Mitwirken der ‚Natur‘ 
an Suters Bildern ablesen. Sie „werden ver-
schmutzt und zerkratzt, die Hunde können sich 
darauflegen, Insekten sich darin einnisten und  
sich fortpflanzen, der Wind kann sie beuteln  
wie zum Trocknen aufgehängte Wäsche“24. Diese  
Einwirkungen auf das Material der Leinwand  
hinterlassen Spuren, die präsent bleiben und als  
von und mit der Umwelt ‚gezeichnete‘ Zeugnisse 
erscheinen. Neben organischen Materialien, wie 
Blättern, Erde und Holz (Abb. 3 & 4), finden sich 
teilweise auch alltägliche Gegenstände in den  
Bildern wieder, beispielsweise Pinsel oder Suters 
Brille, die ihr beim Malen heruntergefallen ist  
und die sie als Teil des Bildes dort belassen hat.25  
Die Künstlerin stellt (Natur-)Materialien aber nicht 
einfach nur aus, um eine „Verbildlichung der  
Welt“26 zu generieren, sondern sie nutzt sie, um  
einen offenen und prozesshaften Dialog zwischen 
Mensch und Umwelt zu materialisieren. 

Ähnlich wie die auf Leinwand fixierten 
Körperspuren in Yves Kleins Anthropometrien der 
1950er- und 1960er-Jahre, in denen die Körperlich-

keit des performativen Akts der Herstellung in der 
Farbe auf der Leinwand materiell anwesend bleibt, 
sind Suters Bilder „in und an sich ebenso sehr 
Landschaften wie Landschaftsmalereien – oder 
anders gesagt, innere Visionen eines allgegenwär-
tigen und allumfassenden Außerhalb“27. Die 
Innerlichkeit, die Dieter Roelstraete in seinem 
Zitat anspricht, kongruiert mit jener Beschreibung 
Vivian Suters, die ihr intuitives und ergebnisoffe-
nes Malen betrifft: „[A]uch meine Gefühle und 
alles, was ich an diesem Tag erlebt habe, beeinflus-
sen, was ich an diesem Tag male.“28 So sind die 
Bilder in ihrer Gesamtheit auch eine Art Tagebuch, 
jedoch ohne genaue Zeit- und Ortsangaben. 

Doch wie konstituiert sich die Verbindung von 
(Natur-)Raum, Entstehungsprozess und 
ästhetischer Wirkung bei Suter im Ausstellungs-
raum? Hierzu lohnt ein Blick auf Horst Brede-
kamps Ansatz des substitutiven Bildakts. Ein 
substitutiver Bildakt findet statt, so Bredekamp, 
wenn ein Bild stellvertretend für etwas anderes 
,handelt‘ – es also etwas oder eine real existierende 
Person ersetzt und deren Funktion(en) 
übernimmt.29 Dabei hat das Bild eine eigene 
Agency; es besitzt nicht nur eine symbolische 
Wirkung, sondern handelt auch selbst. Damit 
beschreibt der substitutive Bildakt die Austausch-
barkeit von Bild und Körper und entfaltet in 
ebendieser Relation seine Handlungsmacht. Als 

Abb 3.	 Vivian Suter, Untitled, Undated, Mixed Media auf Leinwand,  
265,4 × 175,9 cm (© Vivian Suter, Courtesy of the artist and Gladstone Gallery, 
Foto: David Regen).

Abb 4.	 Vivian Suter, Untitled, Undated, Mixed Media auf Leinwand,  
170,2 × 163,8 cm (© Vivian Suter, Courtesy of the artist and Gladstone Gallery, 
Foto: David Regen).
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Beispiel führt Bredekamp die Technik des Natur-
selbstdrucks an, bei der etwa Blätter direkt auf 
Papier abgedruckt werden. Das Blatt einer Pflanze 
wird bei diesem Verfahren „so lange getrocknet, 
bis es, durch Ruß und Öl eingefärbt, auf ein Blatt 
Papier gelegt und mittels einer Druckmaschine 
eingeprägt wird, um es zu einem unmittelbaren 
Bild seiner selbst werden zu lassen“.30 Das Resultat 
ist kein ‚gemachtes‘ Bild, sondern eine physische 
Spur des ‚Originals‘. Die gedruckten Blätter zeigen 
somit nicht nur das ‚Ursprungsblatt‘, sie ersetzen  
es auch, sie treten an die Stelle seines ‚Körpers‘. 

Als einer der ersten Naturselbstdrucke gilt Leonar- 
do da Vincis Codex Atlanticus, ein gedrucktes, wohl 
um 1500 entstandenes Blatt des Salbeis (Salvia 
officinalis), das sich heute in der Biblioteca Ambro- 
siana in Mailand befindet. Da die organischen  
Dinge, in diesem Fall das Salbeiblatt, selbst aktiv 
werden und sich in das Trägermaterial einschrei- 
ben, handelt es sich um kein von der kunstprodu- 
zierenden Person erdachtes und erstelltes Bild, 
sondern um ein Resultat der „Eigentätigkeit des 
Körpers“31 des Blattes.

Ähnliches vollzieht sich in Suters Malprozess. 
Die Umgebung schreibt sich in ihre Leinwände ein, 
hinterlässt durch Berührungen und verschiedens-
te Einwirkungen Spuren auf dem Material und 
beteiligt sich so am ‚Machen‘ des Bildes. Dies bleibt 
auch im Ausstellungsraum erahnbar, denn Suters 
Bilder werden nicht traditionell an der Wand 
präsentiert, sondern ohne Keilrahmen in den 
Raum gehängt – mal dicht nebeneinander, wie in 
ihrem ‚Lagerraum‘, mal luftiger, wie etwa in der 
Ausstellung Vivian Suter. A Stone in the Lake (2023) 
in der Wiener Secession. Im Rahmen dieser Schau 
wurden die bemalten Stoffbahnen auf dem Boden 
ausgelegt und in dichter Abfolge neben- und 
übereinander an den Wänden angebracht. Eine 
freie, raumgreifende Präsentation mit installati-
vem Charakter, die den Eindruck einer natürli-
chen, organischen Umgebung vermittelte, war das 
Ergebnis. Zudem war es Suter wichtig, während 
der gesamten Ausstellungsdauer die Tür zum 
Außenraum geöffnet zu lassen, sodass der Wind 
Blätter hineinwehen konnte und die enge Verbin-
dung zwischen Innen und Außen auch im Ausstel-
lungsraum spürbar wurde.32

Fazit
Vivian Suter unterläuft mit ihren Arbeiten den vor 
allem in der Kunstgeschichte der Abstraktion weit 
verbreiteten Mythos der singulären (männlichen) 
Autorschaft sowie die Idee eines originären 
Werkbegriffs, indem im Entstehungsprozess ihrer 
abstrakten Bilder Agency im Sinne von Jane 
Bennett distribuiert wird. Ihre Bilder entstehen in 
einem heterogenen, nicht-hierarchischen Gefüge, 
in dem Mensch, Material und Umwelt miteinander 
kollaborieren. So werden die Grenzen von Natur 
und Kunst porös – sowohl während des Produk-
tionsprozesses als auch in der Ausstellungspraxis. 
Die Dekonstruktion der Singularitätslogik spiegelt 
sich auch in der Relevanz der Einzelwerke wider: 
Keine Leinwand sticht besonders heraus, das 
Zusammenspiel aller Bilder steht im Vordergrund, 
ähnlich einem Ökosystem, in dem das kollektive 
Wirken der einzelnen Elemente das Funktionieren 
des großen Ganzen bedingt. Als Zeugnisse für 
Suters ko-kreative Arbeitsweise erscheinen die 
Bilder durch das Mitgestalten der ‚Natur‘ als 
Substitute für das menschliche Dasein in der 
Gegenwart und eröffnen in engem Dialog mit den 
Dingen, die die Umwelt erst erzeugen, ein poeti-
sches Gegenangebot zu der von Menschen über-
formten Welt im Anthropozän.
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