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Gabe es Zeit,

die kunstgeman ist,
$O gabe es Kunst,
die zeitgeman ist.

Weil Zeit nicht kunstgeman ist,
ist Kunst nicht zeitgeman.

Zeit wird gezeitigt,
Bildendes Erkennen ist frei
von Zeitigung.

Die Kunst ist;

zwischen Bilden und Erkennen
keine Zeit vergehen zu lassen.
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Aus tausend Jahren:

Bis ins 13. Jahrhundert hieB3 im Altdeutschen >Kunst« List.

Unsere Altvorderen sagten nicht -Kunst¢, sondern sList« bis etwa 1270.
Der heidnische Begriff -Listc war ein umfassender Begriff (im Unterschied
zu unserem heutigen -Listigkeits),

er umfaBte

»die Kampfesliste,

»das Schmiedehandwerks,

und den -kultisch-magischen Raume.

Die Liste besteht bis heute darin,
das Eisen zu schmieden solange es glint,
keiner Kaltschmiede zu verfallen.

Die bildende Kunst besteht bis heute darin,
bildend zu erkennen,

erkennend zu bilden,

erkennend zu realisieren —

nicht zu spat zu kommen in der BewuBtseinsbildung
und erst Gebildetes zur Kenntnis zu nehmen:
nicht das Erkennen stillschweigend mit einem
zur Kenntnisnehmen zu vertauschen!

Aus Wahrgebung keine Wahrnehmung machen!
Bildende Kunst ist die kreative List,

in statu nascendi erkennend zu realisieren!

Was heiBt Europa? Europaische Kunst?

Sind wir Europa - Bildende,

sind wir Européer —

wenn >Erkennen< und -to realize<*,

wenn »to realize«< und Erkennens

sich nicht aus dem Auge verlieren? —

Wenn wir unsere Sinne als Wahrgebungsorgane,
nicht als Wahrnehmungsorgane gebrauchen? —

Ateliergesprache im 20. Jahrhundert

* Das meistgebrauchte Verbum des Malers Paul Cézanne war »réaliser«



Rainer K. Wick

SCHAUENDER VOLLZUG, UNVERTAGTE GEGENWART :
NOTIZEN ZU SIEGWARD SPROTTE

Uber Siegward Sprotte zu schreiben heift, sich bewuBt dem Ri-
siko des Scheiterns auszusetzen. Und das aus mehreren Grin-
den.

Erstens, weill die Bilder und Zeichnungen des Kunstlers selber es
sind, die zu uns sprechen und folglich nicht der Interpretation mit
Hilfe eines anderen Mediums bedurfen — vorausgesetzt, wir sind
bereit und in der Lage, uns von inhnen unmittelbar berthren zu
lassen. Obwohl Arnold Gehlens Diktum von der Kommentarbe-
durftigkeit der modernen Kunst' seit mehr als dreiBig Jahren die
Runde macht und der inflationar angeschwollenen Kommentarli-
teratur seither als Alibi dient, wird man doch mit Fug und Recht
fragen durfen, ob dadurch der Kunst nicht mehr geschadet als
genutzt worden ist. Denn zu den problematischen Konsequenzen
dieser Entwicklung gehért die Tatsache, daB der Akkumulation
von Faktenwissen, im positiven Fall allerdings auch der sinnstif-
tenden Ausdeutung kunstlerischer Hervorbringungen, ein beunru-
higender Verlust an sinnlicher Erkenntnisfahigkeit gegentibersteht,
indem das Sehen in bestimmte Bahnen gelenkt und das Erleben
auf bestimmte Schemata reduziert wird, ja, indem gar nur noch
Uber das Kunstwerk geredet, geschrieben und gelesen wird,
ohne es Uberhaupt wirklich gesehen, wirklich angeschaut zu ha-
ben. Gerade das aber ist das genaue Gegenteil dessen, was
Siegward Sprotte mit seiner Kunst anstrebt, und so stellt sich
natUrlich die Frage, ob nicht auch dieser Beitrag tUber den Kiinst-
ler zwangslaufig in die falsche Richtung fUhrt.

Zweifel sind aber auch aus einem zweiten Grunde angebracht.
Sprotte gehdrt nicht zu jenen, die sich dem Imperativ »Kinstler
bilde, rede nicht« beugen. Herbert Meier, dem wir eine Reihe sen-
sibler Texte Uber den Kunstler verdanken, hat ihn einmal geradezu
als »sprachstchtig« tituliert, und in der Tat wird Sprotte seit Jahr-
zehnten nicht mide, seiner bildnerischen Praxis das gesprochene
oder geschriebene Wort an die Seite zu stellen. Nicht im Sinne
des vordergrindigen Selbstkommentars des eigenen Werks, son-
dern im Sinne der Darlegung seiner Sicht der Dinge, seiner geisti-
gen Orientierungen und nattrlich auch seiner kiinstlerischen Posi-
tionen und Uberzeugungen. Das alles ist, vorwiegend in aphoristi-
scher Form abgefal3t, in zahlreichen Publikationen von und Uber

Sprotte? nachzulesen, so daB man sich fragen muB, ob es Uiber den
Klnstler Substanzielles Uberhaupt noch zu sagen gibt.

Und ein Drittes gilt es zu bedenken: Siegward Sprotte ist ein phi-
losophierender Maler, ein malender Philosoph, treffender: ein Ma-
ler-Philosoph, der dem abendlandischen Diktat des Rationalen,
der Dominanz, ja Exklusivitdt des Intellektuellen mit auBerster
Skepsis gegenUbersteht. Das bedeutet aber zugleich, daB er da-
mit — gewollt oder ungewollt — dem schreibenden Kunstwissen-
schaftler einen Ort zuweist, der von seinem eigenen extrem ent-
fernt zu sein scheint. Denn wie sollte man sich als Kunstwissen-
schaftler dem Oeuvre eines Kinstlers anders nahern als mit dem
Instrumentarium, das seiner Profession zur Verflgung steht, also
etwa mit stilgeschichtlichen, formanalytischen, ikonographischen
bzw. ikonologischen, kunstsoziologischen oder kunstpsychologi-
schen Methoden, um nur einige zu nennen — Methoden allesamt,
die das Signum rationalen Denkens tragen und leicht Gefahr lau-
fen, gerade das systematisch zu verfehlen, worum Siegward
Sprotte es zu tun ist, ndmlich um den »schauenden Vollzug«S.
Vielleicht wéare es lohnend, sich auf die Ansatze der sog. expres-
sionistischen Kunstgeschichte aus den Anfangen unseres Jahr-
hunderts zurdckzubesinnen, etwa auf Wilhelm Worringers »Ab-
straktion und Einflhlung«* von 1908 und insbesondere auf die
Arbeiten Fritz Burgers, um als Kunstwissenschaftler dem genuin
Klnstlerischen im Kunstwerk auf die Spur zu kommen. So
schrieb Burger in seinem 1912 — ein Jahr vor Sprottes Geburt -
publizierten Buch »Cézanne und Hodler«: »Wir sind alle historisch,
nicht klnstlerisch erzogen, und es ist ein Irrtum zu glauben, daB
kunsthistorische Erziehung und kunstlerische Erkenntnis ohne
weiteres etwas miteinander zu tun haben. Denn man begnigt
sich zumeist mit der Registrierung, der Einordnung des Kunst-
werks in bestimmte, durch Personlichkeiten, Zeiten oder Stilbe-
griffe umschriebene Kategorien und sucht aus den sog. histori-
schen Beziehungen sich Werturteile zu verschaffen, die mit dem
Kunstwerk selbst wenig oder gar nichts zu tun haben.«* Sollte
es im folgenden gelingen, aus dieser sehr ernst zu nehmenden
Mahnung auch nur ansatzweise Konsequenzen zu ziehen, so
ware die eingangs erwogene Gefahr des Scheiterns schon na-
hezu gebannt. DaB ein Totalverzicht auf historische Kategorien
und analytische Methoden dabei allerdings nicht moglich ist, be-
darf freilich keiner besonderen Diskussion.

In einem Zeitungsartikel anlaBlich einer Ausstellung mit Arbeiten
Siegward Sprottes befand vor einigen Jahren ein Kritiker, daB »die



meisten Blumenbilder« des Kinstlers »im kunstgeschichtlichen
Vergleich keine neue Sicht des Themas«® darstellen. Das ist bei
oberflachlicher Betrachtung zweifellos richtig. Denn auf den er-
sten Blick steigt hinter manchen Bildern Sprottes spontan die Er-
innerung an Nolde auf, an dessen ausdrucksvolle, farbgewaltige
Blumen- und Landschaftsaquarelle; auch fihlt man sich zuweilen
stark an ostasiatische Tuschbilder erinnert. Querverbindungen er-
geben sich auBerdem zu Kirchner, auf den sich Sprotte in seiner
Suite »Zu Besuch bei E. L. Kirchner« (1986) bewult bezieht, oder
zu Hartung, der inn im selben Jahr zu einer Folge farbiger Kreide-
zeichnungen inspiriert hat (»Im Gesprach mit Hans Hartung«). Ob-
wohl Sprotte keine Gelegenheit auslaBt zu betonen, wie sehr es
ihm als Kinstler auf das Hier und Jetzt ankommt, auf die »unver-
tagte Gegenwart«, zeigen diese Beispiele doch, dal er sich nicht
im geschichtsfreien Raum bewegt, sondern in einem ganz spezi-
fischen kinstlerischen Traditionszusammenhang steht, der im fol-
genden etwas néher betrachtet werden soll. Dabei wird allerdings
rasch ersichtlich, daf3 die Kritik mit einem inzwischen fragwurdig
gewordenen MaBstab operiert, wenn sie Sprotte im »kunstge-
schichtlichen Vergleich« das Fehlen einer »neuen Sicht« testiert.
Immer noch wird hier das Kriterium der Innovation als ausschlag-
gebender MaBstab einer kinstlerischen Leistung reklamiert, und
das, obwohl der Mythos des Neuen im Zeitalter der sog. Postmo-
derne endgliltig seine pragende Kraft, sein utopisches Potential
eingebuBt hat, Im Ubrigen ist dem Eigentlichen eines Kunstwerks
mit stilgeschichtlichen Klassifikationen allein ohnehin nicht beizu-
kommen. Dies gilt fUr Sprotte in ganz besonderem Mal3e, der sich
in seiner mehr als sechzigjahrigen Praxis als Maler allen Mode-
strémungen gegenUber als immun erwiesen hat, der immer die
Kunst und nicht den Trend gesucht hat. Erst unlangst hat er dies
erneut mit den Worten bekraftigt: »Mein Anliegen ist nicht, einen
neuen »>lsmus« zu erfinden ...«”, sondern, so kdnnte man fortfah-
ren, dem Wesen von Mensch und Natur auf die Spur zu kommen
und mit kinstlerischen Mitteln Ausdruck zu verleihen.

Sieht man von den frihesten Malversuchen des jungen Sprotte
aus den 20er Jahren ab, meist Landschaften, die hinsichtlich Pin-
selduktus und Kolorit dem Impressionismus nahestehen, so zeigt
sich schon bald eine erstaunliche Neigung zur metaphysischen
Vertiefung der vor der Natur gewonnenen Eindricke. An die Stelle
impressionistischer Niederschriften fllichtiger optischer Reize tritt
die sorgfaltige Naturbeobachtung und die genaue Wiedergabe
des Gesehenen, tritt das, was Johannes Itten als »Wesensfor-

schung der Formenwelt«® bezeichnet hat. Mdgen diese frihen
Zeichnungen (z.B. »Akazienstamm mit Efeu« 1930) auf den er-
sten Blick »akademisch« erscheinen, so wird in ihnen ansatzweise
doch schon spUrbar, dalB3 es Sprotte um mehr geht als um quasi-
fotografische Abbilder einer &uBeren Realitat, sondern um ein in-
neres Schauen und um ein tieferes Eindringen in die Geheimnisse
des Kosmos. So ist es alles andere als Uberraschend, dal3 er
als junger Klnstler an die Romantiker erinnernde Kompositionen
schuf, die seiner Sehnsucht nach Einheit von Mensch und Natur
entsprachen. Auf Caspar David Friedrichs »M&nch am Meer« (um
1808/09) antwortet der Zweiundzwanzigjdhrige 1935 mit der
Zeichnung »Mdénch und Linde«. Diese in einem erweiterten Sinne
religidse Dimension durchzieht das gesamte Oeuvre des Kunst-
lers — meist unterschwellig, zuweilen aber auch manifest, so etwa
in dem Zyklus »Kreuzesform in der Natur« von 1983. In diesem
Zyklus bilden die Scheibe der untergehenden Sonne, ihre Spiege-
lung auf der Meeresoberflache und die Horizontlinie eine Form,
deren Deutung im Sinne der christlichen |konographie sich natur-
lich geradezu aufdrangt. Es ist interessant zu sehen, daf sich das
Kreuz selbst in der Kunst der Moderne seine Bedeutung und Inten-
sitét als eine hochgradig geistige Form, als Symbol der Transzen-
denz, hat bewahren kdnnen — man denke nur an Malewitsch oder
an Beuys. Gleichwohl scheinen mir bei Sprotte exklusive Fixierun-
gen auf den Symbolhaushalt des Christentums, auf dessen Heils-
und Erldsungssymbolik, zu einseitig, zumal seine geistige Orientie-
rung entschieden Uber den Radius christlich-abendlandischen
Denkens hinausgeht; dazu aber spater mehr.

Zunachst noch einmal zurlick zu den Anfangen. Zu den Kinst-
lern, die Siegward Sprotte entscheidend gepragt, zumindest aber
nachhaltig beeinfluBt haben, gehdrt der heute nur noch Insidern
bekannte Karl Hagemeister, den Sprotte 1929 kennengelernt
hatte und dessen Meisterschuler er wurde. Hagemeister (1848
bis 1933) hat — ganz ahnlich wie spater Sprotte — seine schopferi-
schen Energien »unbekimmert um Richtungen und Modestro-
mungen«® entwickelt. Geblrtig in Werder/Havel (also nur ein paar
Kilometer von Sprottes Geburtsstadt Potsdam entfernt) und in
Weimar als Klnstler ausgebildet, gehorte er zu jenen Malern, de-
nen es gelang, »einem ausgepragten Empfinden fur die intimen
Stimmungsreize der Natur Uberzeugenden Ausdruck zu geben
... Schon wenige Seerosen, eine Teichecke oder ein beschneiter
Kiefernzweig gendgten ihm als Motiv.«'°® Ebenso wie Hagemeister
boten auch dem jungen Sprotte die markische Heide, die von



Kiefern umsaumten Havelseen und die Insel Rlgen die Themen,
und wie dem Meister, so wurde auch dem Schuler das Meer zur
kunstlerischen Inspirationsquelle par excellence. Sprotte sagt von
sich selbst, er habe dort angeknUpft, wo Hagemeister aufgehort
habe. Und in der Tat lassen sich die zahllosen Bilder des Kiinst-
lers, die in knappster Formensprache und gestischer Unmittelbar-
keit die Urgewalt des tosenden Meeres bzw. der herandonnern-
den Brandung zeigen, als immer neue Formulierungen der furio-
sen Wogenbilder Hagemeisters begreifen — Bilder, die mehr sind
als nur brillant gemalte Naturausschnitte, sondern die ein Pro-
gramm enthalten, das fur Sprotte zum Credo seiner eigenen
kUnstlerischen Praxis geworden ist. Ich zitiere aus der kleinen
Schrift »I go bananas ...«: »Hagemeister entdeckte nach etwa
finf Jahrzehnte langem Naturstudium zu seiner Uberraschung die
Simultaneitat. Wenn er unterhalb der Kreidefelsen von Rigen
seine bedeutenden Wogenbilder malte, lauschte er mit der glei-
chen Inbrunst auf die Brandung, wie er sie anschaute. Es poten-
zierten sich Lauschen und Schauen in der BewuBtwerdung, ge-
langten zu einer gesichtigen Realisierung ... Das Zugleich von
Lauschen und Schauen ergibt das Zugleich von Bilden und Er-
kennen, von Tun und Gewahrwerden, von Erkennen und Realisie-
ren, von Bilden und Sprechen .. .«'" Ohne an dieser Stelle kunst-
geschichtliche Einzelbeispiele auflisten zu kdnnen, steht auBer
Frage, daB das Phanomen der Simultaneitt wie kaum ein ande-
res zur Signatur der Moderne gehdrt — vom Kubismus und Futu-
rismus bis in die unmittelbare Gegenwartskunst., Sprotte hat —
anschlieBend an Hagemeister — zu diesem Phanomen seinen ei-
genen Beitrag geleistet, indem er insbesondere in den letzten
Jahren zu extrem schnellen, auf einen einzigen Gestus reduzier-
ten Niederschriften gelangt ist, die insofern als Simultanrealisatio-
nen zu bewerten sind, als in ihnen das Realisieren im Sinne von
»Wahrnehmen« (Sehen) und von »Wahrmachen« (Tun, Handeln,
hier: Malen, Zeichnen) zeitlich fast zusammenfallt.

Diese Fahigkeit stand allerdings nicht am Beginn der kiinstleri-
schen Entwicklung Siegward Sprottes. Georg Tappert, selbst Ha-
gemeister-Schuler, Expressionist der Zweiten Generation und Mit-
glied der Berliner Novembergruppe, gab ihm den Rat, zunéchst
»mit spitzem Bleistift Nr. 3 zehn Jahre lang zu zeichnen.«'? Das
Klingt nach akademischer Disziplin, nach ermiidenden Exerzitien
und ist in dieser apodiktisch zugespitzten Form sicher nicht halt-
bar. Bemerkenswert ist indes, daB die Gemalde des Kinstlers
aus den 30er, zum Teil sogar noch aus den 40er Jahren eine

geradezu altmeisterliche Malkultur zeigen. Deren Merkmal ist aber
das genaue Gegenteil dessen, was Sprotte in seinen spéteren,
spontan hingeschriebenen malerischen Stenogrammen zur errei-
chen sucht, ndmlich die Minimierung, ja Eliminierung von Zeit. An-
geregt durch maltechnische Studien an der Berliner Akademie bei
Kurt Wehlte, nach Max Doerner dem maBgeblichen Maltechniker
unseres Jahrhunderts'®, und geschult an den Meistern der italie-
nischen Renaissance, die er auf mehreren Italienreisen studiert
hatte, schuf er Kompositionen, deren Schichtenaufbau in Tempe-
ra-Ol-Mischtechnik nur in einem langwierigen, zeitaufwendigen
MalprozeB3 zu realisieren war (»Portrdt der Schwester«, 1936;
»Selbstbildnis mit Lebensbaume«, 1937: »Bildnis eines Schafesk,
1944/45). Und auch die stimmungsvoll-disteren Landschaften
»Rosenkohl im Schneefeld« (1941), »Sonnenblumen im Schneex«
(1941), »Dialoge mit Pflanzen im Kriegswinter« (1941) oder »No-
vembergeschehen« (1943/44) dokumentieren einen minuzidsen
Malstil, wie er dem offiziellen Kunstverstandnis jener Jahre schein-
bar entsprach. Thematisch findet sich bei Sprotte allerdings nicht
der geringste Hinweis darauf, daB sich der Kinstler politisch hatte
vereinnahmen lassen. Im Gegenteil, die beiden erwahnten Bilder
verweigern sich radikal den ideologischen Anspriichen der dama-
ligen Machthaber; ja, in ihrer Darstellung der abgestorbenen Na-
tur konnen sie vielleicht sogar als versteckte Kritik am System
interpretiert werden. Gerade das Rosenkohl-Bild scheint mir auch
noch unter einem anderen Aspekt signifikant: Mit dieser Kompo-
sition dokumentiert Sprotte eine Uberzeugung, die in seiner spa-
teren Arbeit immer deutlicher zutage tritt und die zweifellos das
Resultat seiner Beschéftigung mit ostasiatischer Kunst und Phi-
losophie ist, ndmlich daB selost im unscheinbarsten Detail —
also auch in einem Rosenkohl — die Totalitédt des Kosmos aufge-
hoben ist.

Nach dem Zweiten Weltkrieg lieB sich der Kiinstler in Kampen auf
Sylt nieder, wo er — im Wechsel mit ausgedehnten Reisen in den
Suden - bis heute lebt und arbeitet.'* Von Hagemeister, der 1876
die fUr einen damaligen Kunstler obligatorische Italienreise absol-
viert hatte, ohne daB sie einen nachhaltigen EinfluB auf seine
Malerei hinterlassen hétte, stammte der Rat: »In den Stden ge-
hen Sie nicht! Sie gehen in den Norden. Im Stden ist keine Stim-
mung ...«'> Obwohl Sprotte diesem Rat nur bedingt gefolgt ist,
entsprach die Entscheidung fur Sylt — zu einem Zeitpunkt, als
diese Insel noch nicht Inbegriff eines zerstérerischen Massentou-
rismus war — sehr genau seinem von Hagemeister mitgeprégten



Naturverstandnis, war sie das Ergebnis seiner Faszination durchs
Elementare — Sand, Dunen, Meer, Himmel und Erde, Ebbe und
Flut, erlebbare Urgewalten, splrbare Jahreszeiten. Ganz anders
dagegen die Situation auf Madeira, das Sprotte seit etlichen Jah-
ren zur zweiten Heimat geworden ist: das gleichbleibend milde
Klima, die Simultaneitat von Blute und Frucht, das Fehlen scharfer
Gegensatze (sieht man von Unterschieden zwischen dem nordli-
chen und sudlichen Teil der Insel, zwischen Kustenzonen und
zentraler Gebirgslandschaft einmal ab). Sprotte ist kein Kunstler,
der im Entweder-Oder lebt, sondern der im Sowohl-als-auch
oder, mit einer Formulierung Hermann Hesses, in der »Einheit hin-
ter den Gegensatzen«'® die Erflllung sucht und findet: »Ich trage
meinen Stden in den Norden und gebe meinen Norden auch im
Stiden niemals auf.«'?

Obwonhl seine Bilder und Zeichnungen auf den ersten Blick Land-
schaften zeigen, bekraftigt der Kinstler zu Recht, dal3 er kein
Landschaftsmaler sei. Und daB3 es ihm am allerwenigsten um to-
pographische Bestandsaufnahmen oder lokalkoloristische Im-
pressionen zu tun ist, macht die Feststellung, es handele sich um
Bilder, »wie ich sie auf Sylt, nicht von Sylt male«'®, unmiBver-
standlich klar. Sprottes kinstlerische Haltung ist am ehesten der
des chinesischen oder japanischen Tuschmalers vergleichbar,
dem es auch nicht darum geht, die Natur abbildhaft darzustellen,
sondern der danach strebt, mit der Natur und inrem Wesen eins
zu werden. Und so ist es kein Zufall, da3 Sprottes in raschem
Tempo hingeschriebenen, wie Entladungen heftiger, konzentrier-
ter Energien anmutenden Blatter im Ergebnis oft an ostasiatische
Tuschbilder erinnern, auch wenn sich seine Arbeiten von denen
der Asiaten dadurch unterscheiden, daB sie erheblich mehr Aktivi-
tat ausdricken.

Uber den EinfluB der Kunst Ostasiens auf die Moderne kann hier
nicht ausflhrlicher die Rede sein. Zu erinnern ist nur an die Begei-
sterung, mit der die Kinstler vom Impressionismus bis zum Ju-
gendstil etwa die Lektionen des japanischen Farbholzschnitts ge-
lernt haben und wie sehr der Japonismus um die Jahrhundert-
wende zur Modeerscheinung wurde. Emil Orlik (1870-1932), ei-
ner der prominenten Jugendstil-Kinstler und Anfang der 30er
Jahre Sprottes Lehrer an der Berliner Akademie, hat sich 1800/
01 sogar in Japan aufgehalten, um an Ort und Stelle bei den
Holzschneidern und Druckern in Tokio und Kioto die Technik des
klassischen japanischen Holzschnittes zu erlernen. Ohne darauf
naher eingehen zu kdnnen, ist festzuhalten, daf3 Orlik mit seinem

Interesse an der Kunst Japans Sprotte zumindest unterschwellig
beeinfluBt und ihm etwas von der geistigen Dimension der ost-
asiatischen Kunst Ubermittelt haben durfte, auch wenn dieser Ein-
fluB nicht so direkt greifbar zu sein scheint wie der Hagemeisters.
Im Zuge der — spaten — Hinwendung der akademischen Kunstge-
schichte zur auBereuropaischen Kunst war in den 20er Jahren
Ernst Grosses grundlegendes Buch »Die ostasiatische Tuschma-
lerei« erschienen. Im Gegensatz zu jenen, die glauben, diese Bil-
der seien »flotte impressionistische Skizzen«, betont Grosse mit
Nachdruck, daB »die alte Tuschmalerei ... der kiinstlerische Aus-
druck der ostasiatischen Mystik, besonderes des Zenismus (sei),
der aus der Verschmelzung taoistischer und buddhistischer Ele-
mente hervorgegangen ist.«'® Grosse folgert, daB das Verstand-
nis dieser Malerei nur jenem mdoglich sei, der selbst im Sinne von
Zen lebe. Erklarungen, so der Autor, kdnnten zum Verstandnis
kaum etwas beitragen, und insofern wére es das klugste, »zu
schweigen und die Bilder allein reden zu lassen ... Die Zenman-
naer haben Worte flr ganzlich unzuléanglich gehalten, ihre >Wahr-
heit« zu fassen, und eben deshalb haben sie versucht, sie in Bil-
dern auszudrlcken.«2° Diese Aussage, die nichts anderes bedeu-
tet als das Bild Bild sein zu lassen und nicht unter das Diktat des
Wortes zu stellen, kdnnte — ungeachtet der Sprachgewalt des
KUnstlers — geradezu als Motto des Werkes von Siegward Sprotte
dienen. Johannes Itten, an dessen privater Kunstschule im Berlin
der 30er Jahre ein Japaner als Lehrer tatig war, schrieb 1942:
»S0 geheimnisvoll fremd der Ostasiate uns Europdern erscheint,
so geheimnisvoll ist fir uns sein Tuschbild ... Das im Kunstwerk
Wesentliche steht auBerhalb jedes begrifflich FaBbaren, Erlernba-
ren. Das Sehen der Linien und Flecken hei3t nur die Schale, den
auBeren Schein betrachten. Der Sinn der Linien und Flecken ruht
hinter oder inwarts der optisch ergreifbaren Form. Vom geistigen,
mystischen Wesen der Welt zu kinden ist Sinn und Inhalt der
groBen Werke.«?! Im Unterschied zu konkretistischen Positionen
in der Kunst unseres Jahrhunderts, die jeglicher Bildmetaphysik
radikal abschwoéren (von Rodtschenko bis Max Bill, um nur zwei
Namen zu nennen), sind die Bilder Sprottes im gerade angedeu-
teten Sinne Fenster zu einer anderen, hdheren Realitat, die mit
inrer &uBeren Erscheinung kaum identisch ist. Zur geistigen Fun-
dierung einer derartigen kinstlerischen Praxis trug die Lektlre der
Schriften der Esoteriker und insbesondere des »Tao Te King« des
Laotse bei, und aus der Beschaftigung des Kunstlers mit ostlicher
Spiritualitat ergaben sich ab 1956 persdnliche Begegnungen mit



dem indischen Philosophen Krishnamurti, den Fritjof Capra in sei-
nem Buch »Das neue Denken«2? als einen der einfluBreichen Vor-
denker des Wendezeit-Konzeptes, das auf die Wiedergewinnung
eines ganzheitlichen Weltbildes zielt, bezeichnet hat. Vorausge-
gangen waren schon in den 50er Jahren Gespréache mit so. gro-
Ben Philosophen wie Eugen Herrigel (»Zen in der Kunst des Bo-
genschieBens«), Jean Gebser (»Ursprung und Gegenwart«), Karl
Jaspers (»Existenzphilosophie«) oder Ortega y Gasset — von de-
nen er auch Portrétzeichnungen schuf — und mit dem Dichter
Hermann Hesse, den er ebenfalls portratiert hat. Mit ihm teilt
Siegward Sprotte das Streben nach universaler Ganzheit als Syn-
these von Okzident und Orient, von européischem und &stlichem
Denken, oder, wie Hesse es auch ausdrickt, als »ein gleichzeiti-
ges und gleichmaBiges Zusammenarbeiten von logischem und
intuitivern Denken.«23 Sprotte hat dies in einer Graphitzeichnung
von 1987 mit dem Titel »Orient und Okzident sind nicht mehr zu
trennen ...« explizit formuliert.

Kommen wir damit zu den Bildern und Zeichnungen selbst zu-
rick. Sprottes Kompositionen sind keine gemalten oder gezeich-
neten »Naturausschnitte«24, sondern bildnerische Niederschriften,
die analog zur Natur entstehen und das Ergebnis eines Einfuh-
lungsprozesses in ihre Gesetzmanigkeiten und Strukturprinzipien
darstellen: »lch habe mit meiner Malweise nicht nach der Natur,
sondern wie die Natur zu arbeiten gesucht, im Sinne einer perma-
nenten Variation, die neue Variationen ermdglicht.«*®> Das heiBt,
daB3 Kunst und Natur im Versténdnis Sprottes eine gemeinsame
Basis besitzen und hinsichtlich ihrer Genesis QObereinstimmen.
Das erinnert an Paul Klee, der die Beziehung des Kinstlers zur
Natur wie folgt charakterisiert hat: »Die Zwiesprache mit der Natur
bleibt fUr den Kinstler conditio sine gua non. Der Kinstler ist
Mensch, selber Natur und ein Stick Natur im Raume der Na-
tur.«2° Beide, der Klnstler und sein Gegenstand, seien Teil dersel-
ben naturlichen irdischen Schopfung, beiden gemeinsam sei ihre
»irdische Verwurzelung« und zugleich ihre »kosmische Verbun-
denheit«. Diese Gemeinsamkeit ermdégliche eine »Synthese von
auBerem Sehen und innerem Schauen«?” und gestatte es dem
Klnstler, Uber die bloBe Oberflachenwahrnehmung hinaus den
Gegenstand nicht nur abbildend zu erfassen, sondern ihn scho-
pfungsanalog neu entstehen zu lassen. Das Verfahren, dessen
sich Siegward Sprotte bedient, um dieses Ziel zu erreichen, be-
zeichnet er im Anschlu3 an Ernst Ludwig Kirchner als »organische
Abstraktion« — im Unterschied zu den Vertretern einer geome-

trisch-konstruktiven Abstraktion, die die Nabelschnur zur Natur
radikal gekappt haben. Vor diesem Hintergrund wird auch der Sinn
der oben erwdhnten Serie »Zu Besuch bei E.L. Kirchner« von
1986 Uberzeugend einsichtig. Sofern es zutrifft, dal3 Sprotte als
Kunstler analog zur Natur arbeitet, muf3 das selbstverstandlich
auch Konsequenzen fur den Prozel3 der bildnerischen Materialisa-
tion haben. Und in der Tat: entstanden seine Bilder der 30er und
40er Jahre, wie wir sahen, Schicht auf Schicht in einem langwieri-
gen, zettaufwendigen Malvorgang, der Ubermalungen, also Kor-
rekturen, maglich machte, so reduzierte der Kinstler spater den
Schaffensvorgang auf das »korrekturlose Malen«2® — denn, so die
These, auch die Natur kenne keine Korrekturen. Dieses korrektur-
lose Malen bedeutet, dal3 der Klunstler die Linien, Formen und
Farben in hochster geistiger Konzentration auf die Bildflache setzt
und unverandert stehen laBt, bedeutet auch, dal3 es kein Vor-
zeichnen und kein Nachmalen gibt, sondern dal3 Zeichnen Zeich-
nen bleibt und Malen Malen ist. Sowohl in Sprottes Blumen-Bil-
dern, denen die eingangs erwahnte Kritik das Fehlen einer »neuen
Sicht« glaubt nachsagen zu mussen, als auch in den »Landschaf-
ten« des Kunstlers manifestiert sich das Spezifische der Kunst
Sprottes genau in diesem korrekturlosen und insofern naturanalo-
gen Vorgehen. Sprotte setzt die flissig aufgetragenen Farben in
der Regel nicht Ubereinander, sondern nebeneinander, ohne daf
sie sich beruhren. Die dabei in den Grenzbereichen zwischen den
einzelnen Farbflecken entstehenden freien, von Farbe unbedeck-
ten Stellen bilden ein helles Liniengertst aus gleichsam negativen
Konturen, das wie ein umgekehrtes Cloisonné erscheint. Oder er
es gelingen dem Kunstler Niederschriften im Grenzbereich von
Schrift und Bild, farbige Kalligraphien, »Zeichnungen »aus einem
Strichs, Liniensysteme, lakonische Notate, Klrzel .. .«, die der »er-
strebten Zeitgleichheit von Erfinden, Schreiben und Lesen«2° ent-
sprechen und die keinerlei nachtragliche Korrektur gestatten.

Nahern wir uns zum Schluf3 dem Zusammenhang von Kunst und
Natur im CEuvre von Siegward Sprotte noch einmal aus einer
etwas anderen Perspektive. Obwohl sich die Bilder und Zeich-
nungen des Kunstlers nicht, wie dargestellt, in einer auBerlichen
Ubereinstimmung mit dem Naturvorbild erschépfen, also keine
bloBen Abbilder der Natur sind und sich hdufig sogar auf dem
Grat zur totalen Abstraktion befinden, evozieren sie im Betrachter
immer gegenstandliche Assoziationen mit natUrlichen Erscheinun-
gen. Und doch ist das Verhaltnis von Natur und Kunst bei Sprotte
letztlich von anderer, eher metaphysischer Qualitat. Vielleicht wird



Siegward Sprotte es mir nachsehen, wenn ich abschlieBend nicht
ihn zitiere, sondern noch einmal eine der klassisch gewordenen
Formulierungen Paul Klees bemuhe:

»Vom Vorbildlichen zum Urbildlichen! ... Berufen ... sind die
Klnstler, die heute bis in einige Nahe jenes geheimen Grundes
dringen, wo das Urgesetz die Entwicklungen speist. Da, wo das
Zentralorgan aller zeitlich-raumlichen Bewegtheit, hei3e es nun
Hirn oder Herz der Schdpfung, alle Funktionen veranlaBt, wer
md&chte da als Klnstler nicht wohnen? Im SchofBe der Natur, im
Urgrund der Schopfung, wo der geheime Schllissel zu allem ver-
wahrt liegt?«3°

1 Arnold Gehlen: Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen
Malerei, Bonn 1960, S. 162 ff. Ubrigens erwdhnt Gehlen auf S. 212
neben Mathieu, Michaux, Miro, Soulages, Tobey, Bissier, Baumeister
und anderen auch Sprotte als einen der Klnstler, die im Anschluf3 an
Paul Klee das »Kryptogramm, das schriftdhnliche Zeichen« pflegen.

2 Ich verweise vor allem auf die von Siegward Sprotte im Eigenverlag

veroffentlichte Schriftenreine »Ateliergesprache«. Heft 1; Vom Bilden

und Bildermachen; Heft 2: Sehen und Hoéren; Heft 3: Lernen ohne

Belehrung; Heft 4: Appell der Kunst. An den Menschen von heute;

Heft 5: | go bananas ...; Heft 6: Von der Kunst des gesichtigen Anru-

fens und Gewahrwerdens. Ferner SelbstauBerungen in folgenden BU-

chern und Katalogen: H.L.C. Jaffé/Herbert Meier: Siegward Sprotte
und sein bildnerisches Werk, Wien-MUnchen 1973 (Schroll); Herbert

Meier: Siegward Sprotte malt in Nordfriesland, Hamburg 1984 (Chri-

stians); Siegward Sprotte: Farbige Kalligraphie, Minchen 1988 (Hir-

mer); Katalog »Siegward Sprotte. Bilder aus 60 Jahren«, Potsdam-

Museum, Potsdam 1988.

Siegward Sprotte: Lernen ohne Belehrung, Kampen/Sylt 1972, S. 10.

Wilhelm Worringer: Abstraktion und EinfUhlung. Ein Beitrag zur Stil-

psychologie, Munchen 1808.
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Fritz Burger: Cézanne und Hodler. Einflhrung in die Probleme der
Malerei der Gegenwart, 2. Aufl. Minchen 1918, Bd. 1, S. 9.

Fee Girod: Malerei, Meditation und Lebensphilosophie, in: Coburger
Tageblatt, 22.10. 1985.

Siegward Sprotte im Gesprach mit dem Verfasser am 19.9.1992.
Johannes ltten, zit. bei Nicola Borger-Keweloh: Zur Bedeutung von
Methode und Intuition im Werk von Johannes lItten, in: Katalog »Jo-
hannes Itten«, Landesmuseum Munster 1980, S. 27

G. Tolzien: Karl Hagemeister, in: Kindlers Malerei Lexikon (dtv), Bd. 5,
Mlnchen 1976, S. 265.

a.a.0., S. 265 f.

Sprotte: | go bananas, a.a.0., S.14.

Sprotte: Das neue Paradigma: Auge in Auge, in: Katalog Sprotte,
Potsdam 1988, a.a.0., S.19.

siehe hierzu die beiden Buchklassiker zu Fragen der Maltechnik: Max
Doerner: Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, 1. Aufl. Stuttgart
1921, und: Kurt Wehlte, Werkstoffe und Techniken der Malerei, 1. Aufl.
Ravensburg 1967.

vgl. dazu Siegward Sprotte: Meditationen im Sand oder Wie ich nach
Sylt kam und blieb, in: Nordfriesisches Jahrbuch 1972, S.172-183.
zit. bei Sprotte: Das neue Paradigma, a.a.0., $.19.

vgl. Hermann Hesse: Die Einheit hinter den Gegensatzen. Religionen
und Mythen, Frankfurt 1986.

Sprotte: Das neue Paradigma, a.a.0., S. 20.

Sprotte: Meditationen im Sand, a.a.0., S.178.

Ernst Grosse: Die ostasiatische Tuschmalerei, Berlin 1922, S. 8.
a.a.O.

Johannes Itten: Ostasiatische Tuschmalerei (1942), zit. bei. Willy Rotz-
ler (Hrsg.): Johannes Itten. Werke und Schriften, 2. Aufl. Zirich 1978,
S. 246.

vgl. Fritjof Capra: Das neue Denken, Minchen 1992, S. 26 ff.; ferner
ders.: Wendezeit, Minchen 1991.

Hesse, a.a.0., S. 88.

Sprotte: | go bananas ..., a.a.0., S.16.

Sprotte: Das neue Paradigma, a.a.0., S.13.

Paul Klee: Wege des Naturstudiums, in: Walter Gropius (Hrsg.): Staat-
liches Bauhaus Weimar 1919-1923, Weimar-Minchen 1923, S. 24.
a.a.0., S. 241,

Sprotte: Das neue Paradigma, a.a.0., S5.13.
Heinz Schonemann: Siegward Sprotte,
Sprotte«, Potsdam 1988, a.a.0., S. 6.

Paul Klee: Uber die moderne Kunst (1924), Bern-Bimpliz 1945, S.47.

in Katalog »Siegward



Zyklus Kreuzesformen in der Natur 11.4.1983
im Gespréach mit Heinz Wolfgang Kuhn
Blaue Tusche auf hollandisch Blitten, 17,5 x12

Ciclo de formas de cruzes na natureza,
11 de Abril de 1983

A conversar com Heinz Wolfgang Kuhn
Tinta da China azul sobre papel

de tina da Holanda, 17,5 x12




Zeichenunterricht Realgymnasium
Potsdam 1923-1925
2 Aquarellskizzen

Aula de desenho no liceu, 1925
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Kreidefelsen Stubbenkammer
24.-29.5.1933
Bleistift auf Weimarer Bltten, 54 x70

Rocha de giz, Stubbenkammer
24 a 29 de Maio de 1933
Lapis sobre papel de tina de Weimar, 54 x70

Ein Baum fur Emil Orlik 4/1933
Bleistift auf Bltten, 27x17,2

Uma éarvore para Emil Orlik 4/1933
Lapis sobre papel de tina, 27x17,2




Herbert Meier, ZUrich

ALLES IST FARBE. ALLES FLIESST

Zwei Parataxen. Ich bin versucht, unter innen die neuen Bilder
Siegward Sprottes zu sehen. Am Ende kdnnen sie thematische
Satze zu seiner Malerei im ganzen sein. Was sich indessen sen-
tenzenhaft liest, ist komplexer gemeint. Sprottes Kunst folgt
buchstablich dem Augenblick, und das Augenblickshafte gibt
sich den Anschein, einfach zu sein. Im Grunde aber erscheint in
iIhm das Hochkomplexe des Daseins wie der Natur. Das augen-
blicklich Wahrgenommene zeigt uns oft erst im nachhinein seine
spektralen Felder und Bedeutungen.

1

In Sprottes Spatbildern enthilit sich Friheres gesteigert, heftig
und unubersehbar. Auch die Kunst kennt, wie die Natur, ihre En-
telechien. Elemente und Motive, Themen deuten sich keimhaft
an, brechen hervor und entfalten sich in einem sich ausdehnen-
den Kosmos eines (Euvre. In Sprottes Kunst sind Entelechien in
diesem Sinne verfolgbar, auch wenn kaum eine Malerei wie die
seine das Augenblickshafte, transistorisch FlieBende und Flie-
hende als Akt des Lebens bezeugt.

Die Werke seiner Lehrjahre entwickeln Themen und Affinitaten,
die sich spater als untbersehbar eigene erweisen. Ein klassisches
Beispiel ist jener »Akazienstamm mit Efeu«, den er 1930, als Sieb-
zehnjahriger in Bornstedt-Sanssouci mit scharfem Bleistift auf lin-
dengriinen Grund zeichnet. Das Ubergenaue, ganz und gar der
Natur Nachgebildete schlagt unversehens ins Zeichenhafte um.
Der Baum ist im Bild Fragment seiner selbst, Bruchstluck seines
Stamms. Im Teil aber wird die Vorstellung des Ganzen erweckt.
In der Form des Fragments ist das Ganze zu erfahren. Ein Grund-
prinzip der Sprotteschen Malerei wird sein: Im wenigen das viele
ZuU sagen.

2

Fragmente ihres Stammes sind auch die neuen-Baum-Bilder. Mit
Ol auf Leinwand gemalt, ist inr Gegenstand die efeuumrankte
Pappel vor Sprottes Atelierhaus in Kampen. Wie die »Akazie« der
Frihzeit ist die »Pappel« der Spatzeit vom Efeu, dem Wintergrun,
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Uberwachsen. Gegenstandlich ist er nicht wahrnehmbar. Der
Efeu, vielmehr die Form seines Blatts wird zum zweiten Fragment
des Baums. Er wird, aufgeldst im rhythmisch tanzerischen Farb-
gewirk, zum blUhend lebendigen Maskenkleid des Baums. Das
Bruchstick des Stamms und der ausschlagenden Zweige nimmt
eine variantenreiche Transform an: es wird zur Baum-Gestalt. AR-
BOR VITAE, Baum des Lebens. Das Bild ist Zeichen und Zeugnis
der natura naturans, jener wirkenden Natur, die Spinoza in seiner
»Ethik« [I, 29] erlautert. Sie ist »das, was in sich ist und durch sich
begriffen wird«. Spinoza sieht in der wirkenden Natur »Attribute«
der Allsubstanz, »die ewiges und unendliches Wesen ausdruk-
ken,

3

Archetypisch erscheint der Baum auch im »Selbstbildnis mit Le-
bensbaums, in der Technik des Cinquecento gemalt, aus dem
Jahre 1937 und in »M&nch und Lindes, einer Miniaturmalerei auf
Pergament von 1935. Im Selbstbildnis stellt sich Sprotte unter die
Macht des Thujabaums. Durch dessen Geast dringt erleuchtet
der Himmel. Eine kosmische Hintergrundstrahlung, die in seiner
Kunst von da an zu spuren ist. Der junge Mann legt sich, wie zum
Schutz, einen Thujazweig Uber die Schulter. Er schitzt und birgt
sich so im Schatten seines Lebensbaums. Und gleichzeitig tritt er
aufrecht, offenen Auges aus ihm hervor. Hier hat noch alles die
Gebarde des symbolisch Allegorischen. Es ist ein Jugendbildnis,
Archetypus kiunftiger Werke. Wo hier »Baum« und »Gestalt« noch
zwei sind, werden sie in der Folge eins. Das Bild des Baumes
wird zur ldentitat des Malers, und mit ihnm des Menschen. Und
der Baum wird, wie in den Baum-Bildern der jungsten Jahre, my-
thisch und politisch zugleich.

4

Vorlaufer der Spatbilder sind beispielsweise die Meraner Palmen
(1953) und die »Palmen« aus Cuba (1957). Die Palme wird wie-
derum Gegenstand in spaten Bildern aus Madeira. Was der Maler
im Jahre 1965 in sein »Skizzenbuch Monaco« schreibt, gilt auch
fir seine spate Pappel auf Sylt: sie zeige »das Wachstum aus
inrer eigenen Mitte«. Was Sprotte im Siliden beobachtete, ent-
deckt er im Norden wieder und vice versa. Der Ausdruck des
Erschauten bezeichnet zugleich das bildasthetische Geschehen:



-

.P' £ . P,

Golmer Luch 1932 als Hagemeister — und Orlik Schiiler, Ol auf Leinwand, 80 x 95
Golmer Luch 1932 como Hagemeister — e Orlik Schiiler, Oleo sobre tela, 80 x 95




Die spaten Baum-Bilder wachsen aus ihrer eigenen Gestalt. In
ihnen erreicht die thematische Metamorphose eine quintessen-
zielle Stufe. Der Baum wird zur naturhaften Spiegelung des Men-
schen selbst. Und so wird Kunst zur mythischen und politischen
Meditation fUr den, der sich ihrem Anblick 6ffnet.

5

Der »Schattenbaum« (Ol auf Leinwand), 1989 in grau und
schwarz oszilierenden Ténen gemalt, mutet wie die Radiographie
der »Lebens-Baume« (1989 bis 1991) an. Was in ihnen farben-
reich, lebendig und bllhend strahlt, ist hier todlich entfarbt. Der
Baum ist zum Todesschatten seiner selbst geworden. Er Uberlebt
noch im Bild und hat in der Kunst sein asthetisches Andenken.
Das Bild hat seine thematischen Prafigurationen in jenen Aquarel-
len, die mit »Uberlebende Kiefer« und »Larchen — Spielendes
Wachstumc« betitelt sind, aus Mitte und Ende der finfziger Jahre,
als das Wort 6kologisch noch kein Begriff, geschweige denn im
gesellschaftlichen BewuBtsein war. Zwei spatere sodann aus Ber-
lin-Grunewald aus den Jahren 1982 und 1985. Die Aquarelle tra-
gen noch keine schattenhaften Zlge; ihre Farben sind Taten einer
naturgenahrten Kunst. Der »Schattenbaum« hingegen ist ein End-
bild und ein Notruf, vergleichbar jenen »Algen-Bildern«, die
Sprotte in den sechziger und siebziger Jahren als Aufruf zur Ret-
tung der Nordsee gemalt hat.

6

In seinen jungsten, noch ungedruckten Schriften spricht der Maler
von der Entfarbung der Welt. Nach inm hat sie ihre Griinde in
den verkehrten Dualismen oder Entzweiungen des Lebens und
Denkens von heute. Entzweit sind Sprache und Erscheinung,
Wort und Bild, Sagen und Sehen. Schwarz und WeiB ist die herr-
schende Dialektik; sie entfarbt das Eine in sich Unterschiedene
und spaltet es. Fur den Maler aber besteht die Welt in der Fulle
chromatischer Ahnlichkeiten und Affinitaten. Fir ihn gibt es das
Erkennen in der Farbe, mit ihr und durch sie. Im Farbverlust in
der modernen Kunst sieht Sprotte ein pathologisches Phianomen.
Es entspricht in seinen Augen der ékologischen Zersetzung in der
Natur. Dal3 er Entsprechungen wie diese sieht, entspringt seinem
Wesen. Er denkt und schafft in politischen Zusammenhéangen.
Seine Farbphilosophie ist konkret zu verstehen. Seine Kunst ist
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asthetischer Aufruf und Widerstand. (Sprotte: »Das Schwarz-
WeiB-Sehen als Ursprung des Ja-Nein-Denkens, das Schwarz-
WeiB-Sehen als Ursprung der Negation.«)

7

Ein al fresco gemaltes Bild der mittleren Zeit tragt den bezeich-
nenden Titel »Randmoglichkeiten des Daseins«. Es hat die innere
und &uBere »Sehlandschaft« des Malers zum Thema: den Him-
mel, die See, den Strand. An den Réandern, wo See und Land
»sich beflUhlen«, wie Sprotte sagt, ist der Horizont auch der weite-
ste und der Gesichtsraum am freiesten und offensten. Am gebirg-
losen Ufer, auf einer ebenen Insel wie Sylt, wo die See unmittelbar
unter unsern FUBen sich ausdehnt, ist der Horizont unendlicher
gespannt, weil er tiefer liegt. Hier aber im schwimmenden, vom
Festen abgetrennten Dasein droht die Gefahr des Versinkens und
des Uberflutetwerdens. Hier wird die Kunst augenblickshaft, tran-
sitorisch schnell; sie schwimmt und schwebt, weil sie um das
Bedrohende, Versinkende weil3. Hier ist das Gesetz sichtbar: AL-
LES FLIESST. Hier ist das Wissen lebendig: ALLES IST FARBE.
Alles flieBt ins Bild, um dort »Hieroglyphe«, »Pinselschrift«, »Steno-
gramme« zu sein und in dieser Form zu dauern. Siegward Sprotte
hat zeitlebens auf Inseln gelebt und gemalt: Potsdam, Rugen,
Bornholm, Sylt, Long Island, Madeira. »Randmdglichkeiten des
Daseins« —: der Titel ist eine Signatur seiner Existenz.

8

Ein Nachfahre der groBen See-Aquarelle ist das See-Bild (Ol auf
grauem Karton) aus dem Jahre 1992. Ahnlich wie der »Schatten-
baum« reflektiert es die Zeitstimmung, der es entstammt. In ihm
verdustern sich Meer und Gestirne: die Méachte, mit denen sich
Sprotte seit seinen Anfangen in immer neuen, wechselnden Stilen
auseinandersetzt. Durch das Grau des Horizonts fahrt wolkenhaft
eine schwarze Schrift. Uber der Kimme gelb leuchtend, der Ein-
bruch eines Lichtscheins. Beherrschend dann in der Mitte die
dunkel hereinbrechende Brandung. WeiBaufleuchtend die Wo-
genschlage, ehe sie im Leeren verebben. Das Uberméachtig Be-
drohende der See, das apokalyptisch Unaufhaltsame, hier wird es
zum Menetekel. Widerstand ist nur in der Energie der Farbmaterie
selbst und ihrer Leuchtkraft. Dieses Unaufhaltsame, dunkel Her-
einbrechende erscheint in anderen See-Bildern der jlingsten Zeit



wieder. So wird die Wolkensphare, in der vordem leuchtende Zei-
chenschriften erschienen, zur drohenden Wand in Grau: Ol auf
Kreidegrund 1992. Die See aber hat die Farbe des Purpurs, wie
bei Homer. Und in der Tat, unter besondern Lichtverhaltnissen
schimmert die Kimme des Meeres weinfarben, wie der siziliani-
sche Dichter Leonardo Sciascia es nannte — »il mare colore del
vino«. Ich sah es in der Bucht von Messina, ich sah es vom roten
Kliff her auf Sylt: purpurrot kann die Aura des Meeres im Suden
wie im Norden sein.

In »WeiBe Woge« (Ol auf Karton 1992) sind Horizonte und Rénder
der Erde eins. Die weil3e Gischt, das Aufschaumen der See wird
zum Aufruhr schlechthin: eine »peinture révoltée« sind Sprottes
spéte Bilder. In der »Nachtwoge« (Ol auf Holz 1992) werden Hori-
zont, See und Strand zu einem einzigen heranflutenden Akkord.
Die Trias der Sprotteschen »Seh-Landschaft« ist nur mehr
Chroma. Von einer innern Kimme her ist das Bild gemalt; es ist
nach oben und nach unten »geschrieben«. Chroma als Poly-
phonie.

ALLES FLIESST, Dauer und Flut. ALLES IST Farbe im Jetzt: »Die
farbige Gegenwart ist die unvertagte Gegenwart.«

Die leitenden Parataxen bezeichnen eines: Signum und Essenz
der Malerei Siegward Sprottes.
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TUDO E COR. TUDO ESTA A FLUTUAR: DUAS PARATAXES

Estou tentado a ver neste contexto os novos quadros de Sieg-
ward Sprotte. Afinal podem ser frases tematicas relacionadas
com a toda a sua pintura. A arte de Sprotte exprime o momento
actual, parecendo tao facil aquilo que no fundo, porém, é com-
plexo como a existéncia da natureza. Aquilo que se vé momenta-
neamente apenas mais tarde nos mostra 0s seus campos e Sig-
nificados espectrais.

Nos quadros da ultima fase criativa de Sprotte revelam-se temas
ja anteriormente tratados pelo pintor, no entanto com mais én-
fase, com mais intensidade e de maneira bem patente. Esta pre-
sente e visivel a globalidade da vida vivida.

1

A arte conhece, como também a natureza, as suas forgas dirigi-
das a um alvo certo.

Na arte de Sprotte € facil segui-las — se bem que quase nenhuma
pintura como a sua afirme como acto vital o momentaneo, a flu-
tuacao e o fugitivo transitérios.

Comega com estudos na propria natureza, investigando o cresci-
mento e o desenvolvimento. As obras criadas na sua fase de
aprendizagem elaboram temas e afinidades que mais tarde irdo
ser caracteristicos da sua pintura. Um exemplo classico é o
«Tronco de Acacia com Hera», desenhado por ele em 1930, ano
em que tinha 17 anos, em Bornstedt-Sanssouci, com um lapis
bem afiado e sobre um fundo verde de tilia, parecendo ter sido
gravado. A extrema exactiddo com que é representada a natu-
reza muda de repente para o simbolismo. A arvore &, neste qua-
dro, um fragmento de si prépria, uma parte do seu tronco. Mas
o fragmento faz-nos imaginar o todo. Apenas na forma do frag-
mento € perceptivel a totalidade. Um dos principios béasicos da
pintura de Sprotte ird ser: exprimir muito com pouco.

2

Também os novos quadros representando arvores s&o fragmen-
tos do seu tronco. O seu objecto, pintado a 6leo sobre tela, é o
choupo coberto pela hera que se encontra em frente do atelier
de Sprotte em Kampen. Como a «Acacia» da fase inicial é o
«Choupo» da fase tardia, cada um deles coberto por hera, a ver-



dura do inverno, ndo sendo, porém, perceptivel como tal. A pro-
pria hera ou seja a forma da sua folha torna-se o segundo frag-
mento da arvore. Dissolvida no conjunto das cores, num movi-
mento ritmico, torna-se uma cobertura vivaz da arvore. O frag-
mento do tronco e dos ramos que dele saiem sofre uma
transformacao: torna-se ele proprio uma arvore.

ABOR VITAE, arvore da vida. O quadro € simbolo e prova da
«natura naturans), daquela natureza em movimento como des-
crita por Spinoza na sua «Etica» [I, 29]. A natureza é «aquilo que
reside em si proprio sendo compreendido por si proprio». Spi-
noza vé&, na natureza em movimento, «atributos» da substancia
global «que exprimem a existéncia eterna e sem fim».

3

A arvore aparece, como arquétipo, também no «Auto-retrato»
com tuia, na técnica do cinquecento do ano de 1937 e na pintura
de miniatura sobre pergaminho «Monije e Tilia», de 1935. Naquele
auto-retrato, Sprotte coloca-se debaixo da tuia. Através dos seu
ramos vé-se a clareza do céu, uma radiagdo cosmica no plano
de fundo que a partir desta altura se repete permanentemente.
O jovem coloca um ramo da tuia no seu ombro, uma espécie de
proteccdo. Desta maneira, protege-se e esconde-se na sombra
da sua tuia, saindo simultaneamente dela com os olhos bem
abertos e de postura direita. Neste quadro o que domina € ainda
o alegoérico simbdlico. Trata-se duma, imagem de juventude, o
arquétipo das obras futuras. A «arvore» e a «figura» ainda surgem
como duas formas, aparecendo mais tarde apenas como uma.
A imagem da arvore torna-se a identidade do pintor e com ele
do ser humano. E a arvore — como nos quadros das arvores dos
anos mais recentes — torna-se mitica e politica ao mesmo tempo.

4

As «Palmeiras» de Cuba (1957) e as palmeiras de Meran (1953),
por exemplo, sdo precursoras dos quadros mais recentes. A pal-
meira também ira ser o objecto dos uUltimos quadros pintados na
Madeira. As palavras do pintor sobre a palmeira, contidas no seu
«Caderno de esbogos Mdnaco», de 1965, também se aplicam
ao seu choupo de Sylt dos ultimos tempos: ela «<mostra o cresci-
mento de dentro de si propria». Aquilo que Sprotte observou no
Sul, redescobre no Norte e vice-versa. A expressao do obser-
vado também exprime aquilo que acontece em termos de

16

estética com as suas pinturas: nos gquadros mais recentes as
imagens das arvores crescem da sua propria figura. Neles aquela
metamorfose tematica atinge um grau essencial em que a arte
se torna meditagdo mitica e politica para aquele que se abre ao
seu aspecto.

5

A arvore da sombra (6leo sobre tela), pintada em 1989, oscilando
em tons de cinzento e preto, parece a radiografia das tuias («ar-
vores da vida») (1989 a 1991). Aquilo que nelas € pintado em
muitas cores, vivas e florescentes, aparece aqui sem cor — cComo
a morte. A arvore tornou-se a sombra da morte de si propria.
Ainda sobrevive na imagem e tem a sua recordacgéo estética na
arte.

O quadro tem as suas prefiguracdes tematicas nas aguarelas inti-
tuladas de «Pinheiro Bravo Sobrevivente» e «Laricios — Cresci-
mento num Instante», de meados e fim dos anos cinquenta
quando a palavra «ecoldgico> ainda ndo era de uso frequente e
ainda menos fazia parte da consciéncia social. Dois quadros pin-
tados mais tarde, em 1982 e 1985, em Berlim-Grunewald. As
aguarelas ainda nao apresentam tragcos sombrios; as suas cores
sd0 expressdo duma arte alimentada pela natureza. A «Arvore da
Sombra», por sua vez, € um quadro final, um pedido de socorro,
comparavel aos «Quadros de Algas», pintados por Sprotte nos
anos sessenta e setenta como apelo a salvacédo do Mar do Norte.

6

Nos seus ensaios mais recentes, ainda ndo impressos, o pintor
fala da descolorizagao do mundo. Segundo ele, as suas causas
s&o os dualismos ou dicotomias errados da vida € do pensa-
mento actuais. H4 um dualismo entre a linguagem e o fendmeno,
entre palavra e imagem, entre dizer e ver. A dialéctica dominante
€ o preto e 0 branco; ela tira a cor aquilo que é diferente em si
proprio, atomizando-o. Para o pintor, no entanto, 0 mundo con-
siste na grande variedade das semelhancas e afinidades cromati-
cas. Para ele existe o reconhecimento na cor, com ela e através
dela. Na perda da cor na arte moderna Sprotte vé& um fendmeno
patoldgico. Na sua opinido, corresponde & decomposicao ecold-
gica na natureza. Ver correspondéncias como aquela faz parte da
sua maneira de ser. Ele pensa e trabalha num contexto politico-
-estetico. A sua filosofia das cores deve ser entendida como algo



concreto. A sua arte € apelo estético e resisténcia ao mesmo
tempo.

(A visdo do preto e do branco como origem do pensamento sim-
-ndo, a visao do pretd e do branco como origem da negacgéo —
Sprotte).

Z

Um quadro pintado ao ar livre da fase média chama-se «Possibili-
dades Marginais da Existéncia». O seu tema é a «Paisagem de
Visado» do pintor — 0 céu, 0 mar, a praia. Nas margens, onde o
mar e a terra «se tocam», como diz Sprotte, o horizonte também
€ 0 mais largo e o0 espaco de visdo 0 mais livre e aberto. Numa
margem sem rochas, numa ilha plana como Sylt, onde o mar se
estende imediatamente debaixo dos nossos pés, o horizonte é
muito mais vasto devido a sua localizacdo mais baixa. Mas aqui,
no ser flutuante, desligado do fixo, existe o perigo do afogamento
e de ser inundado. Aqui a arte torna-se momentanea, em transi-
¢80 rapida; nada e flutua pois conhece a ameaca, o afogamento.
Aqui vé-se o significado de: TUDO ESTA A FLUTUAR. Aqui reside
o saber: TUDO E COR. Tudo flutua para dentro da pintura para
ali fazer de «hieroglifo», «letra de pincel», «estenograma» e para
durar nesta forma.

Durante toda a sua vida, Siegward Sprotte viveu e pintou em
ilhas: Potsdam, Rugen, Bornholm, Sylt, Long Island, Madeira.
«Possibilidades marginais da existéncia» — este titulo € uma
designacdo da sua existéncia.

8

Um descendente das grandes aguarelas do mar € o 6leo sobre
cartao cinzento, de 1992. De maneira semelhante como a arvore
da sombra, reflecte: o sentimento da fase em que foi pintado.
Nele escurecem o mar e as estrelas: as forgas representadas por
Sprotte desde sempre em estilos novos e diferentes. Através do
cinzento do horizonte passa como uma nuvem uma esctrita preta.
Sobre o horizonte, com um brilho amarelo, a entrada dum raio
solar. No centro, a dominar tudo, a rebentagdo escura a
aproximar-se. As ondas, brancas por um instante, antes de se
perder no vazio. O ameagador do mar, o apocaliptico — aqui tor-
na-se o simbolo do irresistivel. Resisténcia ha apenas na energia
e na propria matéria da cor e a sua luminiscéncia.

Aguele irresistivel que se aproxima com aspecto escuro reapa-
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rece em outros quadros do mar pintados ha pouco tempo. As
nuvens em que em quadros anteriores apareceram sinais de
aviso brilhantes aparecem aqui como parede ameagador em cin-
zento: Gleo sobre fundo de giz, 1992. Mas o mar tem a cor pur-
pura como em Homero. E € verdade: em condigbes de luz
especiais o horizonte do mar tem um brilho cor-de-vinho como
descrito pelo poeta siciliano Leonardo Sciascia: «il mare colore
del vino.» Vi-0 na baia de Messina, vi-0 a partir da escarpa ver-
melha de Sylt: a aura do mar pode tomar a cor purpura tanto no
Sul como no Norte.

Em «Onda Branca» (6leo sobre cartdo, 1992) os horizontes e as
margens da terra s&0 a mesma coisa. A espuma branca do mar
transforma-se pura e simplesmente em revolta: uma «peinture
revoltée» sdo os quadros do Sprotte dos Ultimos tempos. Na
«Nuvem Nocturna» (6leo sobre madeira, 1992) o horizonte, o0 mar
e a praia formam um conjunto em aproximacéo. A trindade da
«Paisagem de Visao» de Sprotte é apenas cormatica. O quadro
foi pintado a partir dum horizonte interior: foi «escrito» para cima
e para baixo.

Croma como polifonia. Duragéo e flutuacdo: TUDO ESTA A FLU-
TUAR. TUDO E COR. As parataxes directoras sdo: caracteristico
e esséncia da pintura de Siegward Sprotte.

Ubersetzung ins Portugiesische: Barbel Méhle, Lissabon
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Erste Olwoge Laase/Pommern 1928 Teufelsbriicke Bornstedt 1928

Ol auf Leinwand, 64,5 x 84,5 Ol auf Leinwand, 56 x70
Primeira onda de dleo, Laase/Pomerania, 1928 Teufelsbricke (Ponte do diabo), Bornstedt 1928/29
Oleo sobre tela, 56 x70 Oleo sobre tela, 56 x70
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Steine Studienreise Rugen 1932
Ol auf Leinwand, 85x110

Pedras, viagem de estudo, Rugen 1932
Oleo sobre tela, 85 x110
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Steine Emmerlev Klev 1990
Sandmalerei, 61 x 61

Pedras, Emmerlev Klev, 1990
Pintura de areia, 61 x 61



Aus dem Potsdamer Tagebuch
von Hermann Kasack:

«Sonnabend 6. Jan{uar) 40 /

15° unter Null

(6) Siegwards Selbst-Bildnis

in meinem Zimmer: mit standiger
Freude sehe ich’'s an.

Es ist hervorragend:

das Bild eines Mystikers.

Welche Plastik der Hand (durch
geringe perspektivische Kurzung).
Im Wintersonnen-Licht besonders
lebendig.

Welche Innerlichkeit,

die zur Schau ftritt. . .»

Selbstbildnis mit Lebensbaum
Potsdam 1937
Tempera-Ol auf Holz, 69 x 53

Auto-retrato com tuia
Potsdam 1937

Oleo de témpera
sobre madeira, 69 x 53




Monch und Linde
Akademie-Studium Berlin 1935
Aquarell auf Pergament, 49 x 34,6

Monge e tilia
estudo de academia, Berlin, 1935
Aguarela sobre pergaminho, 49 x 34,6
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Bildnis der Schwester Florenz und Bornstedt 1936
Hermann Kasack: »das horchende Auge-«
Tempera-Ol auf Holz, 49 x 36

Retrato da irma, Florenca e Bornstedt 1936
Hermann Kasack: <O olho a escutar»
Oleo de témpera sobre madeira, 49 x 36
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Bildnis Fra't.u mit Bernsteinkette 1938
Tempera-Ol auf Holz, 55 x 40,5

Betrato de mulher com colar de ambar, 1938
Oleo de témpera sobre madeira, 55 x 40,5



Selbstbildnis 1935
Kohle auf Japan, 23,7x19,5

Auto-retrato 1935
Carvao do Japao, 23,7x19,5
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Kopf eines Ungarn 1935
Kohle auf Ingres, 32 x 24,8

Cabeca de um Hungaro, 1935
Carvao sobre ingres, 32 x 24,8
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Anna Muthesius 1944
Kohle auf Ingres, 39,3 x 30,8

Anna Muthesius, 1944
Carvao sobre ingres, 39,3 x 30,8
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Ortega y Gasset 12.2.1953
Kohle auf Ingres, 48,8 x 39,3

Ortega y Gasset,
, p , 12 de Fevereiro de 1953
() idrrkn: 4 (itcic F Carvao sobre ingres, 63,4 x 48,8
o™ 72 y >
[
o

Uberlebende Kiefer 1955
Aquarell auf Japanpergament,
63 x 44

Pinheiro bravo sobrevivente, 1955
Aguarela sobre pergaminho do Japao,
63 x 44
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Bildnis eiqes Nordfriesischen Schafes 1944 Bornstedt-Sanssouci Winter 1938, Gesprache mit Oskar Loerke
Tempera-Ol auf Holz, 35 x 47,5 Tempera-Ol, Leinwand auf Holz, 40,5 x 50,3

Retrato de uma ovelha da Frisia do Norte, 1944 Bornstedt-Sanssouci, inverno 1938, Conversas com Oskar Loerke
Oleo de témpera sobre madeira, 35 x 47,5 Oleo de témpera, tela sobre madeira, 40,5 x 50,3
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Fels mit Wolke 1936
Studium La-o-ste
Aquarell auf Japanpapier auf Karton, 44,6 x15

Rocha com nuvem, 1936

Estudo de La-o-tse
Aguarela em papel do Japao sobre cartao, 44,6 x15

Arve 1942
Aquarell auf Fabriano, 67,5 x 48,2

Arve 1942
Aguarela sobre fabriano, 67,6 x 48,2
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ltalienische Aquarelle 1942 Aguarelas italianas, 1942
Poppoli | und Il, Pescara | und |l Poppoli | e ll, Pescara | e |l
auf Fabriano, je 22,8 x 29,5 sobre fabriano, 22,8 x 29,5 cada
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Randmdglichkeiten des Daseins 1948
Dialoge mit Wolfgang Schadewaldt
Ol auf Japankarton, 34,8 x 50

Possibilidades marginais da existéncia, 1948
Dialogos com Wolfgang Schadewaldt
Oleo sobre cartdo do Japao, 34,8 x 50
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Nordische Nacht 1955
Qank an Iris
Ol auf Leinwand, 70 x 95

Noite nordica, agradecimentos a Iris, 1955
Oleo sobre tela, 70 x 95
Reproducao da editora Bruckmann, Munique
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JoF & V8
»Das Leben des Kosmos ist das Ende der Malerei« 1991 «A vida do cosmos € o fim da pintura», 1991
(Karl Hagemeister) (Karl Hagemeister)
Gouache auf Ingres, 48,5 x 63 Gouache sobre ingres, 48,5 x 63

41



Griechenlandreise 1959 Viagem a Grécia, 1959
Wassertempera auf Fabriano, 48 x 65 Témpera de agua sobre fabriano, 48 X 65
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Farbige Brandung 1963
Wassertempera auf Fabriano, 55 x75,4

Rebentacao colorida, 1963
Témpera de agua sobre fabriano, 55 x 75,4
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Horizontalen 1969 Horizontais, 1969
Aquarell auf italienischem Biitten, 57 x 65 Aguarela sobre papel de tina italiano, 57 x 65
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Wenn aus Landschaft Schrift wird ..
Wenn Deine Sprache landet ... Zykius 1989
Gouache auf Arches, 46 x 61

Quando a paisagem se torna escrita ..
Quando a tua linguagem chega ao destino ..., ciclo, 1989
Gouache sobre arches, 46 x 61
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Algennotstand in Ost- und
Nordsee 1974 | und Il
Aquarell auf Batten, je 64,7x 49,9

Poluicao com algas

no Mar Baéltico e no Mar do Norte
1974, 1 e ll

Aguarela sobre papel de tina
64,7 x 49,9 cada
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Rosenkohlstudien
Bornstedt 1968 | und I
tschechische Kreide

e 30,8x24,7

Estudos de couve de Bruxelas
Bornstedt 1968, | e |

Giz checo

30,8 x 24,7 cada
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Aquarelle auf Madeira 1984 Aguarelas da Madeira, 1984
Palmenstamm auf Japanpapier, 46,3 x 62,5 Tronco de palmeira sobre papel do Japao, 46,3 x 62,5
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Lob des Aquarells im 20. Jahrhundert | 1983
auf italienisch Bltten, 50,8 x72,8

Homenagem a aguarela no século XX |, 1983
sobre papel de tina italiano, 50,8 x72,8
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Kohlezeichnungen auf farbigem Ingres 27.6.1990 Desenhos a carvao sobre ingres colorido, 27 de Junho de 1990
2 Blatter je 30,5x45 2 folhas de 30,5 x 45 cada
nicht Chaos — Urformung und Gestaltung nao caos — forma originaria e elaboracao




Kampen — Bornstedt 1990
Tusche auf Leinwand
125x100

Kampen — Bornstedt 1990
Tinta da China sobre tela
125 x100




Kalligraphie 1990

Tusche auf gesprenkeltem Grund

auf Hartfaser, 132 x 85

Caligrafia, 1990

Tinta da China em fundo mosqueado
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Pappel mit Efeu | 1989
Ol auf Leinwand, 125 x 100

P AN ‘*,\'»' RSN AR ’ | oy > STy Choupo com hera |, 1989
- FNTT .'\ ‘ o s { r " A } ’ r 5 ' LT P,
58 Mo K S MO R AT T S < TCTAREN r ot e : AR, il — Py Oleo sobre tela, 125 x100
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Zyklus

Barthold Heinrich Brockes
1991 | und |l

Ol auf Hartfaser

[ 100 x 80

Ciclo

Barthold Heinrich Brockes,

1991, l e ll

Oleo sobre placa de
madeira prensada

I 100 x 80
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Pappel mit Efeu Il 1989
Wachstum

aus der eigenen Mitte

Ol auf Leinwand, 125 x 100

Choupo com hera Il, 1989
Crescimento de dentro

de si proprio

Oleo sobre tela, 125 x 100




§chattenbaum 1989
Ol auf Leinwand
125 %100

Arvore da sombra, 1989
Oleo sobre tela
125 %100




>3_II mare colore del vino« 1992
Ol auf Karton, 56 x 48

«’II mare colore del vino», 1992
Oleo sobre cartdo, 56 x 48
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Schwere Wolke 1992
Oltempera auf Karton, 100 x70

Nuvem pesada, 1992
Oleo de témpera sobre cartao, 100 x70

63




>§You are the world« 1990
Ol auf Leinwand, 100 x 80

«)(ou are the world» 1990
Oleo sobre tela, 100 x 80
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Erkennend realisierst du .. 1992
Ol auf grauem Karton, 70 x100

Ao reconhecer realizas ..., 1992
Oleo sobre cartao cinzento, 70 x100
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Das in Erscheinung Rufen beim Malen 1992
WeiBe Woge
Ol auf grauem Karton, 70 x100

Fazer aparecer ao pintar

Qnda branca - : . : 00‘:;.’ "‘. J .' ‘;:'4‘ A N )

Oleo sobre cartao cinzento, 70 x 100 T AT AR N
.
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ATELIERKATZE, HALBWILD
(ins gastebuch des malers S. auf Sylt)

Einen bogen schlagend

um menschen und nicht bemalte bdgen,
lagere sie sich

auf den ausgelegten aquarellen ...

Gnade, meister, ihr und uns!
Eine schwester ist sie all derer,
die aufs versohnende setzen

der kunst

Reiner Kunze

Reiner Kunze aus
»ines jeden einziges leben«
S. Fischer Verlag, Frankfurt/Main, 1986

Bambus Ischia 1969
Tusche auf Butten, 70 x 50

Bambu, Ischia 1969
Tinta da China
sobre papel de tina, 70 x 50
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Nao se trata

de inventar um Novo «ismon».

trata-se sim de,

numa vida, percorrer

todos 0s «ismos», da historia da arte,

todas as mudancas da historia da pintura,
de pendurar todas as imagens numa parede,
de visualisar todas as imagens como um rosto,
com um olhar —

com um olho no olho -

O que importa é o olho no olho com a historia —
Se olhares as imagens da histoéria

com um olhar no olho -

olha-te olho no olho a histoéria:

Tu retribuis o seu olhar —

a historia da arte inteira retribui o teu olhar:
neste olhar fazes tu historia

sem fazeres historias:

Acordas para o presente,

presentemente formas o presente:

Quando entéo, se nao agora?

Siegward Sprotte 2 de Setembro de 1992, Kampen

63

»/EIGE DEINE WUNDE !« so spricht der Wundarzt. Aber bist du
kein Arzt, so bitte ich dich instandig, laB Aug in Auge uns mitein-
ander sprechen —

viele Verwundungen sind schon Aug in Auge augenblicklich zum
Heilen und SchlieBen veranlal3t worden.

Es sei denn, du willst, dal3 die Wunde sich nie schlief3t, es sei
denn, du willst, dal3 unsere wunde Welt immer wunder wird! —

Das wund und wunder werden ist dann kein Wunder mehr, —

Ateliergesprache Ende des 20. Jahrhunderts nach Christus

Es kommt nicht darauf an,

einen neuen Ismus zu erfinden,

worauf es ankommt, das ist,

alle Ismen der Kunstgeschichte,

alle Wandlungen der Bildergeschichte

in einem Leben zu durchlaufen —

alle Bilder an eine Wand zu hangen,

alle Bilder wie ein Gesicht

zu erfassen mit einem Blick —

mit einem Auge in Auge —

auf dieses Auge in Auge mit der Geschichte kommt es an —
Blickst Du den Bildern der Geschichte

mit einem Blick ins Auge —

so blickt die Geschichte augenblicklich Dich an:
Du erwiederst inren Blick —

die ungeteilte Kunstgeschichte erwiedert Deinen Blick:
augenblicklich machst Du Geschichte,

ohne Geschichten zu machen:

Du erwachst zur Gegenwart,

gegenwartig gestaltest Du Gegenwart:

Wann denn sonst, wenn nicht jetzt?

Siegward Sprotte 2.9.1992 Kampen



Im Gesprach mit dem Potsdamer Maler Heinrich Basedow d. J. Besuch Muthesius Haus Hiddensee mit Ines S.Meyer-Esche,

Kiel 1992  Foto: Ingrid Thomsen Cosmea, Hans Wilde
Vitte 1992 Foto: Hans Wilde

Kampen 1989 Foto: Hans Peter Kruse Joao Carlos Abreu Uberreicht Ehrenmedaille
Funchal 1989 Christina Teixera dolmetscht
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KURZBIOGRAPHIE

1913 geboren in Potsdam

1927 bis 1930 Malen mit Heinrich Basedow d. A.

1931 Abitur Realgymnasium Potsdam
Studium chromatischer Blautone: Ritterspornbilder bei
Karl Foerster in Bornim

1930 bis 1933 Studium bei K. Hagemeister, 1932 Meisterschuler
Studienaufenthalte Lohme/Rugen

1931  bis 1932 Studium bei Emil Orlik Kunstakademie Berlin

1933 bis 1938 Kunstakademie Berlin: Maltechnik Kurt Wehlte,
Akt und Portrait Maximilian Klewer, Kurt Hadank
Handwerkliche Studien altmeisterlicher Malweisen im
eigenen Atelier in Bornstedt
Studien in Florenz, Siena, Arezzo

1935 in Nidden/Kurische Nehrung mit Hermann Kasack
erste Sand- und Dunenaquarelle
Ausstellen von Aquarellen bis 1942 bei Hanns Krenz
in Berlin

1937 und 1938 Ausstellen bei von Garvens Bornholm und
Kopenhagen

1936 bis 1939 Aufenthalt in Florenz, Villa Colombaia bei

Vincenz Howells

Begegnung mit Hans Purrmann, Ernst Moritz Geyger
weitere Studien in Paestum, Neapel

Beginn der Arbeitsaufenthalte in Colfosco

Berlin Portrait Kurt Kluge, Begegnungen mit Oskar
Loerke

Erste Ausstellungen Verein Berliner Kunstler, PreuBische
Akademie, Graphisches Kabinett Berlin, Potsdamer
Kunstverein

Begegnungen im Potsdamer Atelier mit dem Kunsthisto-
riker Edwin Redslob, mit Percy Gothein, Eugen Diesel,
Wilhelm Kempff und Wilhelm Furtwéangler, den Malern
Klaus Richter, Erich Heckel, in Berlin mit Emil Preetorius,
Willy Jaeckel, Karl Schmidt-Rottluff
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1940

1945

19561

1953

1955

1956

1957

1968

1941 gemeinsame Arbeit an »Uber das Chinesische
in der Kunst« mit Hermann Kasack
Einjahrige Ehe mit der Schauspielerin Elisabeth Reich

bis 1944 — Einberufung zum Militar — Krankheit
Freundschaft mit Anna Muthesius -
Portraitzeichnung auf Hiddensee

Rosenkohlbilder in Bornstedt — Ablehnung der Bilder
in MUnchen

Ausstellen im Verein Berliner Kunstler

Besuch des Malers Alfred Partikel

Arbeitsgesprache mit Wolfgang Schadewaldt

ab August in Kampen/Sylt: Fritz Wichert, Albert Doman,
Ernst Rowohlt. Ehe mit Iris

Wohnung Gastehaus Peter Suhrkamp

1946 Geburt der Tochter Sylvia

Bau Atelierhaus in Kampen, Beginn der Vortrage
im Atelier mit Philippe d’Arschot, Gustav Mensching,
Pascual Jordan

Arbeitsrhythmus bis heute: halbjahresweise auf Sylt —
Alpen, ltalien, Griechenland, Berlin-Potsdam

bis 1854 Portraitreihe »Kopfe der Gegenwart«: Eugen
Herrigel, Hermann Hesse, Jean Gebser, Karl Foerster,
Karl Jaspers, Ortega y Gasset u.a.

Amsterdam: H.L.C. Jaffé, mit Jan Wieghers Gesprache
Uber die Idee der Kunstlerfreundschaft bei Kirchner,

van Gogh, Hagemeister, Schuch

Ausstellung zur Wiedererdffnung der Deutsch-Nieder-
landischen Kulturgesellschaft im Kunstkring Rotterdam
1958 Biennale du Bruges

Erste Begegnung mit Jiddu Krishnamurti
Niederschrift »Das Duell«

Westindische Inseln, Venezuela, Columbien: Palmen-
aquarelle und Bildnisse von Eingeborenen

keine Portraits und Abbilder von Menschen mehr
Konzentration auf den Dialog von Sehen und Sagen
Zyklus: Gesang des Meeres



1960

1961

1963

1966

1969

1971

seit
1975

1959 Zyklus: Spielendes Wachstum — natura naturans
Florenz: Pierre Clerk, Leonardo Ricci

Rom-Preis nicht angenommen

MUnchen: Franz Roh, Imma von Bodmershof,

Karl Knappe

Aufzeichnungen Uber »Bilderfreies Sehen«, Essay »Sehen
und Sehenlernen« in Bornstedt

Geburt des Sohnes Armin — Ehe mit Cosmea

Treffen mit Rolf Nesch

Diskussion mit J. Krishnamurti und Aldous Huxley in
Saanen Uber die »Kreativitat der Sprache — Kunst inner-
halb, nicht auBerhalb der Sprache«

Marburg und Leibniz-Kolleg Tubingen: »Abstraktion als
Durchgang«

1965 Ateliergesprache mit dem Maler Gross, dem
Theologen Sartori

erste Begegnung mit Herbert Read
Beginn der Algenzyklen: Hilferuf der Nordsee
1967 in Berlin Treffen mit Will Grohmann

und 1970 »Meditation im Bilden — die unvertagte
Gegenwart«

Gesprache mit Ursula von Mangoldt, Heinz Wolfgang
Kuhn, Ulrich Wilckens

A.S. Neill in Summerhill

Traktat »Abschied vom Bilde — Adieux a 'image« mit
Philippe d’Arschot

Essay »Von der Veranderung des BewuBtseins: Abschied
vom Bilde begruBt das Gesicht« —

Rom: Ehrenmitgliedschaft der Internationalen Akademie
fUr Literatur, Kinste, Wissenschaft

Kampen: »Appell der Kunst an den Menschen von
heute«

Zyklus: Blaue Revolution
Beginn der wochentlichen »Ateliergesprache« in Kampen:
»eS geht darum, die Atelierttr zu offnen .. .«

winterliche Arbeitsaufenthalte auf Madeira
erneutes Studium der Pflanzen, »Abstraktion angesichts
— nicht abseits oder parallel zur Natur«
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seit
1980

seit
1983

seit
1987

1989

1991

1992

Gesprache mit Jodo Carlos Abreu, Anneliese Itten,
1977 Geburt des Sohnes Kilian

Arbeitsaufenthalte: New York

Deutsches Haus: »Wenn du inmitten eines Scherben-
haufens wohnst, nicht die Scherben zu beschreiben, das
ist die Kunst« — Long Island

Atelierbesuch Reiner und Elisabeth Kunze

Zyklus: »Kreuzesformen in der Natur«

Ateliervortrage zu dem Thema: »Zeige Deine Wunde .. .«
Joseph Beuys (Kurztext im Katalog)

Teilnehmer der Strukturalist Ernst von Glasersfeld
(Amherst/MA), Piotr Scholz (Graz u. Innsbruck),
Angelika Schimz (Julich) Walter Seitter (Wien) u. a.

Arbeiten mit Ines S. Meyer-Esche
Silvia Chico, Joao Carlos Abreu in Kampen

Puschkin Museum: Begegnung mit Juri Burzelian,
der Kunsthistorikerin Olga Postnikowa
1990 mit Olga und Juri Burzelian in Berlin und Paris

Ateliergesprach mit dem Agyptologen Reinhard
Grieshammer: >Farbigkeit in etruskischer Schrift und
agyptischen Hieroglyphen:

Island-Reise

Ateliergesprach mit A. A. Schurr (Regensburg) und A. M.
Schurr (Padua), mit Herbert und Yvonne Meier (ZUrich)
Vortrag zum 500. Todestag von Piero della Francesca
Hochschule flr angewandte Kunst Wien und anlaflich
der Grindung der Siegward-Sprotte-Stiftung Potsdam
zur Simultaneitéatsforschung von Bilden und Sprechen —
Sehen und Sagen

Einzelausstellungen seit 1955 im In- und Ausland
Arbeiten in den Museen: Staatliches Puschkin Museum
fUr Kunst, Moskau, San Francisco Museum of Modern
Art — Carnegie Institute Museum of Art, Pittsburgh,
Museum Gulbenkian, Lissabon — Berlinische Galerie,
Berlin Museum — Potsdam Museum — Staatliche Ge-
maldesammlung Dresden — Museum Altona, Hamburg —
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe — Staatsgalerie Stutt-
gart u.a.



Nasceu 1913 em Potsdam

certificado do curso secundarlo do ginasio de Potsdam 1931
(facultativo religiao e arte)

«Der Mensch als Gartner» — amizade com Karl Foerster
(0 homem como jardineiro)

estudo na academia de arte Berlin com Emil Orlik e Kurt Wehlte
de 1931

aluno primo do Karl Hagemeister (Werder/Havel)

em Potsdam amizade com Hermann Kasack: «Uber das Chinesi-
sche in der Kunst» (sobre o chinés na arte) (Suhrkamp Verlag)

retratados «Kdpfe der Gegenwart» (cabegas de presenca): Her-
mann Hesse, Jean Gebser, Eugen Herrigel, Anna Muthesius,
Karl Jaspers, Hanns Krenz, Pascual Jordan, Ortega y Gasset

desde 1945 semestral em Kampen auf Sylt
desde 1952 em estudio proprio

ritmo de trabalho anual em mudanga do norte e sul (ltalia,

Franga, Inglaterra, Portugal, USA, Berlim, Potsdam, Munique,
Kampen auf Sylt)

«didlogos no estudio» publico 1945-1993: «formar-se e distingir
— formar-se e falar — processo em formar-se na conciéncia —
ambiéncia e oculogia»

mundialmente numerosas exposicoes individuais

museus: Washington, Mellon Collection; Lisbéa, museu Gulben-
kian; Pittsburgh, Carnegie Institute, Museum of Art; Berlin,
Berlinische Galerie, Berlin Museum; Dresden, Galeria Nacional
de Pintura; Hamburg, Museum Altona; Stuttgart, Karlsruhe,
Staatliche Kunsthalle; Moscovo, Museu Nacional de Puschkin
de Artes Formativas.

Reise zu den alten Oliven, Sirmione 1990 |
weiBe Kreide auf schwarzem Papier, 3 Blétter, je 29,5 x 21

Viagem as oliveiras velhas, Sirmione 1990
Giz branco sobre papel preto, 3 folhas de 29,5 x 21 cada
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VERZEICHNIS DER AUSGESTELLTEN
ARBEITEN

1 Zeichenunterricht Realgymnasium
Potsdam 1923-1925
2 Aquarellskizzen

2 Erste Olwoge Laase/Pommern 1928
Ol auf Leinwand, 64,5 x 84,5

3 Teufelsbricke Bornstedt 1928
Ol auf Leinwand, 56 x 70

4  Rittersporn bei Karl Foerster 1929
Ol auf Leinwand, 55 x 83
(Schroll Monographie 1973)

5 Akazienstamm mit Efeu
Bornstedt-Sanssouci 1930
Bleistift, 50,6 x 38,5
(Hirmer 1988)

»Mit breitem Pinsel in Ol, das ist etwas flr die ausgereifte
Handschrift eines Meisters, so kdnnen Sie malen, wenn
Sie sechzig sind. Ich rate lhnen, 10 Jahre lang zeichnen
zu lernen, zunachst mit spitzem Bleistift Nr. 3.«

Georg Tappert, Berlin, zu Sprotte
Realgymnasium Potsdam

6 Golmer Luch 1932
als Hagemeister- und Orlik-Schuler
Ol auf Leinwand, 80 x 95

7 Steine Studienreise Rugen 1932
Ol auf Leinwand, 85x110

E§ Grune Wiese 1932
Ol auf Leinwand, 130 x 95,5

9 Am dusteren Teich 1932
SchloR Lindstedt
Ol auf Leinwand, 72 x 57

10 Steine Rugen 1932
Kreide, 48 x 68

11  Kreidefelsen Stubbenkammer
24.-29.5.1933
Bleistift auf Weimarer Butten, 54 x 70

12 Alte Buche Stubbenkammer Rugen
23.6.1933

schwarze und weiB3e Kreide auf braunem
Ingres, 63 x 48

13 Ein Baum fur Emil Orlik 4/1933
Bleistift auf Butten, 27 x17,2

14 Kopf eines Ungarn 1935
Kohle auf Ingres, 32 x 24,8

15 Monch und Linde, Akademie-Studium
Berlin 1935

Aquarell auf Pergament, 49 x 34,6

(Hirmer 1988)

16 Selbstbildnis 1935
Kohle auf Japan, 23,7x19,5
(Hirmer 1988)

17 Toscana — Florenz 1936 | und |l
Silberstiftzeichnungen,
1 11,2x19,5, I 12,5%19

18 Fels mit Wolke 1936
Studium La-o-ste

Aquarell auf Japanpapier auf Karton,
44,6 x15

19 Bildnis der Schwester Florenz und
Bornstedt 1936

Hermann Kasack: »das horchende Auge«
Tempera-Ol auf Holz, 49 x 36

(Schroll 1973)

(Hirmer 1988)
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20 Selbstbildnis mit Lebensbaum
Potsdam 1937

Tempera-Ol auf Holz, 69 x 53

(Schroll 1973)

(Katalog Puschkin Museum Moskau 1989)

21  Madchenbildnis Bornholm 1937
im Gespré_ch mit Herbert von Garvens
Tempera-Ol auf Holz, 47,3 x 34,3

22 Sanssouci und Bornstedt 1937
StrauBBe meiner Mutter

EiweiBmalerei auf Pergament, 46,5 x 30,5
»Abseits zeitgendssischer Kunst, abseits eines deut-
schen Expressionismus gehen Sie lhren eigenen Weg.

Die Toscana liegt Innen im Blut, ein Urahne Ihrer Kunst
ist Pierc della Francesca.«

Aus den Gespréchen Oskar Loerke
mit Hermann Kasack und Sprotte 1938
Potsdam und Berlin-Frohnau

23 Bildnis Frau mit Bernsteinkette 1938
Tempera-0Ol auf Holz, 55 x 40,5

24  Bornstedt-Sanssouci Winter 1938
Gesprache mit Oskar Loerke
Tempera-Ol, Leinwand auf Holz,

40,5 x 50,3

25 Frau Alton 1939
Kohle auf Ingres, 43 x 27

26 Forsythienblite mit Pflaumen-
baum 1940
Tempera auf Pergament, 41 x 26

27 Rosenkohl im Schneefeld 1941
Gesprache in winterlicher Zeit
Tempera-Ol auf Leinwand, 80 x110
(Schroll 1973)

28 Arve 1942
Aquarell auf Fabriano, 67,5 x 48,2



29 ltalienische Aquarelle 1942
Popoli | und Il, Pescara | und I,
auf Fabriano, je 22,8 x 29,5

30 Kirschbaum 1943
Tempera-Ol auf Nessel auf Holz, 65 x 48

31 Winterernte 1943
Atelierbesgche Erich Heckel
Tempera-Ol auf Leinwand, 115 x 90

32 Anna Muthesius 1944
Kohle auf Ingres, 39,3 x 30,8

33 Bildnis eines Nordfriesischen
Schafes 1_944
Tempera-0l auf Holz, 35 x47,5

34 Vom Landschaftsgarten zum
Wildnisgarten 1944

Karl Foerster

Aquarell auf Japanpapier, 28 x 29

35 Dunen 1946
Aquarell, 21,5x 30,5

36 Louise Modersohn 1947
R&thel auf Ingres, 32,5 % 28,7

37 Randmdglichkeiten des Daseins 1948

Dialoge mit Wolfgang Schadewaldt
Ol auf Japankarton, 34,8 x 50

38 Eugen Herrigel 1953
Kohle auf Ingres, 49 x 37,7

39 Ortegay Gasset 12.2.1953
Kohle auf Ingres, 48,8 x 39,3

40 Ebbe 1954
Aquarell auf Fabriano, 48 x 62,3
repro Rembrandt Monographie 1967

41 Hanns Krenz 9.12.1955
Kohle auf Ingres, 63,4 x 48,8

42  Uberlebende Kiefer 1955
Aquarell auf Japanpergament, 63 x 44

43 Nordische Nacht 1955
Dank an lIris
Ol auf Leinwand, 70 x 95

44  Mond und Meer 1957
Westindische Reise

Aguarell auf Japanpapier, 23 x 27,5
(Berghaus Monographie 1963)

45 Ebbe 1957
Gouache auf Fabriano, 48 x 62,3
(Rembrandt Monographie 1967)

46 Griechenlandreise 1959
Wassertempera auf Fabriano, 48 x 65

47 natura naturans 1959
Rhodos
Serigraphie, 68 x 58

48 Grlne Woge 1959
Ol auf Nessel, 63 x 83

49 Spielendes Wachstum 1959
Larchenzweig Dolomiten |
Aquarell auf Fabriano, 65,5 x 48

50 Léarchenzweig 1959 Il
Aquarell auf Fabriano, 48 X 65,5
Wolfgang Stockmeier: Suite Nr. |l
fur Klavier fur S.

nach dem Zyklus »Spielendes Wachstumz«

51 Farbige Brandung 1963

Wassertempera auf Fabriano, 55 x75,4

(Schroll 1973)
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52 Westindische Zeichnungen 1964
Palmen
Serigraphie, 65 x 50

53 Palmen 1964
Kreide auf Hahnemuhle Butten, 62 x 50,5

54 panta rhei 1966
Gesprache mit Herbert Read
48 x 65,3

(Schroll 1973)

55 Algen 1966 | und Il
Filzfeder auf Fabriano, je 21x29,5

56 Rosenkohlstudien Bornstedt 1968
| und |l
tschechische Kreide, je 30,8 x 24,7

57 Bambus Ischia 1969
Tusche auf Butten, 70 x 50
(Schroll 1973)

(Hirmer 1988)

586 Iris Bornim 1969
Gouache auf Japanpapier, 49 x 37

59 Hommage a Karl Hagemeister 1969
Ol auf Leinwand, 105 x 80
(Schroll 1973)

60 Gesang des Meeres 1969
Gouache auf Fabriano, 56,7 x 72,7
(Christians 1984)

61 Horizontalen 1969
Aquarell auf italienischem Butten, 57 x 65
(Schroll 1973)

62 Abschied vom Bilde | und Il 1970
9 Serigraphien auf Fabriano,
| 18 x 25, Il 25x 32,3



63 Gesprache mit Hans Grunsky uber
Jacob Bohme 1971
Ol auf Rupfen, 45 x 74

64 Flr Armin 1972

Augenzeuge beim Malen
Heracleum gigantis

Aquarell auf Japanpapier, 47x 61,5
(Hirmer 1988)

65 Algennotstand in Ost- und Nordsee
1974 1 und I

Aquarell auf Butten, je 64,7 x49,9

l: (Christians 1984)

66 Lebendige Hieroglyphen 1975
Aquarell auf italienisch Bltten, 47,2 x 64,7
(Hirmer 1988)

67 GruB3 fir A. Alexandrovich Rylov
1975 [ und I

Eitempera auf Japanpapier, je 46 x 61,8
(repro Hirmer 1988)

»My very first, my principal teacher my teacher for all
time has been my love of nature«

68 Bornstedt-Sanssouci 29.4.1975
Aquarell auf Japanpapier, 48 x 31,7

69 Bornstedt-Sanssouci 30.4.1975
im Garten meiner Mutter
Aguarell auf Japanpapier, 48,3 x 31,9

70 Blaue Horizontalen 1975
Aquarell auf englisch Butten, 56,5 x 77,5

71 Roter Mohn 1977
Aguarell auf Japanpapier, 61,5x47

72 11 Zeichnungen auf Postkarten
New York, Archsum 1980
Wilhelm Buschs Bett 1981

73 Ateliergesprache von Qumran bis
Kampen 1980, Ol auf Segeltuch, 80 x 105
(Christians 1984)

74 Alge in LebensgroBe 1980
Ol auf Leinwand, 100 x73
(Christians 1984)

75 Quallen 1981
Sandmalerei, | 41 x48, Il 40,4 x 47,5

76 fur Gillis Grafstrom 1982
Aquarell auf Butten, 64,8 x 49,8

77 Zyklus Kreuzesformen in der Natur
11.4.1983

im Gesprach mit Heinz Wolfgang Kuhn
Blaue Tusche auf hollandisch Butten,
17,5%12

78 Tanz der Algen 1983
von der Entstehung des Lebens
Sandmalerei, 61x 61

(Christians 1984)

79 Algenklage 1983
Gru3 an Kirchner
Pinselzeichnung auf Leinwand, 70 x 39

80 Lob des Aqguarells im 20. Jahrhundert

Il 1983
auf italienisch Butten, 50,8 x72,8
(Hirmer 1988)

81 Lob des Aquarells im 20. Jahrhundert

| 1983
auf italienisch Butten, 50,8 x72,8
(Christians 1984)

82 Aquarelle auf Madeira 1984

Palmenstamm
auf Japanpapier, 46,3 x 62,5
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83 Aguarelle auf Madeira 1984

»Alles ist Blatt« (Goethe in Palermo 1787)
auf Japanpapier, 61,7 x46,2

(Hirmer 1988)

84 Canico 1985
Im Gespréch mit Hans Hartung
Blaue Tusche auf Ingres, 62 x 48,5

85 Bananenbaum 1986
Malen mit Kilian

Tempera auf Arches, 66 x50,5
(Hirmer 1988)

86 Keitum Sél'ring Foriining 1987
Tempera auf englisch Butten, 56,7 x76,2
(Hirmer 1988)

§7 panta rhei 1987
Oltempera auf indisch Bltten, 56,7 x78,5
(Hirmer 1988)

88 Hagebutte fur Ines 1987
Ol auf Hartfaser, 61 x 61

89 Woge 1989
Tempera auf Ingres, 46 x 62

90 Wenn aus Landschaft Schrift wird ...
Wenn Deine Sprache landet ...

Zyklus 1989

Gouache auf Arches, 46 x 61

91 Heracleum gigantis 1989
Ol auf Segeltuch, 130 x 95

92 Pappel mit Efeu | 1989
Ol auf Leinwand, 125 x100

93 Pappel mit Efeu [l 1989
Wachstum aus der eigenen Mitte
Ol auf Leinwand, 125 x100



94 Schattenbaum 1989
Ol auf Leinwand, 125 x100

95 »Das Eine in sich selbst Unter-
snchiedliche« 1989
Ol auf Leinwand, 95 x130

96 Bornstedt — Kampen — Bornstedt
1990
Tusche auf Leinwand, 125 x100

97 Kalligraphie 1990
Tusche auf gesprenkeltem Grund auf
Hartfaser, 132 x 85

98 »Alles ist Blatt« | und Il 1990
Pinselzeichnung auf Hahnemuhle Ingres,
je 718 x105

99 »You are the world« 1990
Ol auf Leinwand, 100 x 80

100 Kohlezeichnungen auf farbigem
Ingres 27.6.1990

2 Blatter je 30,5 x45

nicht Chaos — Urformung und Gestaltung

101 Reise zu den alten Oliven,
Sirmione 1990

weilBe Kreide auf schwarzem Papier,
3 Blatter, je 29,5 x 21

102 Zyklus Barthold Heinrich Brockes
1991 | und Il, Ol auf Hartfaser,
| 84,5%x108,5, Il 100 x 80

103 Berlin Botanischer Garten 1991
Filzfeder, 42 x 46

104 GruB der islandischen Malerin
Nina Trygvadottir 1991
Tempera auf Japanpapier, 50 x 30,5

105 »Das Leben des Kosmos ist das
Ende der Malerei« 1991

(Karl Hagemeister)

Gouache auf Ingres, 48,5 x 63

1_06 fur Carla Guarienti 1992
Ol auf Holz, 100 x75

107 Burg Schlitz 30.9. 1992
Federzeichnung auf Ingres, 48 x 30

1_08 Schwere Wolke 1992
Oltempera auf Karton, 100 x70

1“09 »|| mare colore del vino« 1992
Ol auf Karton, 56 x 48

1_10 Erkennend realisierst du ... 1992
Ol auf grauem Karton, 70 x100

111 Das in Erscheinung Rufen beim
Malen 1992

WeilBe Woge

Ol auf grauem Karton, 70 x 100

112 Nachtwoge 1992 | und |l
»Moduler — non modeller«

fur Kurt Herberts

| Ol auf Karton, 75,5 x105,5

Il Ol auf Leinwand, 100 x 125

113 Aquareliskizze auf Ingres
19.11.1992

Text: Landschaften wie Gesichte ...
Gruf3 an Alexej Jawlensky, der Gesichte
wie Landschaften malte,

23;8X32:5

114  GruBB dem Hoéhlenmaler in Altamira
vor 14000 Jahren, Dezember 1992

| Aquarell auf Arches, 60 x 45,5

Il Aquarell auf Butten, 48 x 36
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Farbige Texte:

115 Oculogie und Okologie ...
1923-1993

116  Auf Lenné’s Insel Potsdam 1991/92
117 Als Zeus die Musen zeugte ... 1993

118 Kunstasthetik — Naturasthetik ...
1993

119 Gabe es Zeit ... 1993
120 Aus tausend Jahren ...
121 Wo der Zufall abnimmt ...

122 Gesprach mit Herbert Read ...
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Kunstasthetik — Naturasthetik
Naturasthetik — Kunstasthetik

Kunst und Sprache

Bilden und Sprechen

wollen sich nicht aus dem Auge verlieren
in unvertagter Gegenwart,
Gegenwartigkeit und Erwiederung -

im Studium der Kunst mit der Natur

der Natur mit der Kunst.

Spinoza Ubernahm aus dem
Mittelalter die Unterscheidung:
»natura naturata: und

»natura naturans:.

Und wer bekennt sich zum
naturare naturans?

Siegward Sprotte Stiftung
Potsdam-Bornstedt

Ateliergesprache 1993



Als Zeus die Musen zeugte,

ging er zur Gottin Erinnerung.

Er vergal die ihm angetraute Géttin Gegenwart.
Er zog die Inbrunst des Ruckblickens

der Inbrunst des Erblickens vor.

Und so geschah es,

daf die Musen bis heute darauf warten,

daB Zeus — der Géttervater — mit der Gottin Gegenwart -
die Gegenwart erwiedernd —

die Musen zeugt.

Unsere Kunstésthetik wartet darauf,

dafl sie zur Naturasthetik erwacht.

Bilder méchten gesichtig auferstehen

aus der Bildertraumerei und aus dem Bilderschlafe.

Um die Gegenwart erwiedernd zu gestalten,

muBt du zeitliche Arbeit hinter dir lassen.

Alle Zeiten warten darauf,

dal3 sie auferstehen in gegenwaértiger Erwiederung und
Gestaltung.

Die bildende Kunst der Erwiederung
ist eine gesichtige, keine bildliche, keine zeitigende!
Zeus schlieBt nicht mehr seine Augen bei der Zeugung

der Musen: Er lauscht und fihlt nicht mehr ohne zu schauen.

Indem Zeus die Gegenwart schauend erwiedert und gestaltet,

wird er ganz er selbst,

er wird, der er ist:

ein Mensch,

der so erkennend wie realisierend
Auge in Auge

den Mensch im Menschen anruft

Ateliergesprache S. 2.1.1993
(GruB dem Berliner Philosophen Wilhelm Weischedel)
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Auf Lennd’s Insel Potsdam

Blumengéarten mit Pflanzen aus aller Welt ergeben Dialoge, von
denen Menschen nur traumen kénnen.

Garten ernghren anschaulich die universale Sehnsucht des Men-
schen, ein Mensch zu werden im Gesprach von Gestaltetwer-
den und Gestalten. Der schopferische Mensch lernt vom Gart-
ner, wig man sein Milieu gestaitet, wie man es anstellt und fertig-
bringt, daf man sein Milieu nicht nur erduldet und erleidet.

Wer sein Milieu leiden mag, gestaltet sein Milieu, er freut sich
seines gestaltenden Beitrags, Erscheinungen blicken ihn an, die
er in Erscheinung rief, die man riechen, fohlen, atmen, hiren
und sehen kann, nicht zu vergessen das Schmecken. Gestalteri-
sche Dialoge sind gesichtige Dialoge von Angesicht zu Angesicht,
Biurme und Pflanzen zeigen Dir das Gesicht, das Du in ihnen
ansprichst, sie sind ansprechbare Wesen und wollen ansprech-
bhare und darum anspruchsvolle Wesen scin.

Sie wollen leben und atmen in einem dkologisch-oculogischen
Gleichgewicht, dhnlich Dir, Du Gértner in Deinem Garten.

Das Verhainis von Gartner und Garten —

der eine den anderen gestaltend —

gibt uns einen neuen Begriff davon, was Schdpfung heifit:
Schopfer und Schépfung sichtbarlich im Gesprach miteinander,
der Géartner hat seinen Garten so ndtig wie der Garten seinen
Gartner —

hier verliert die Schipfung ihren Schdpfer, inren Anrufer, nicht
aus dem Auge, wie umgekehrt der Anrufer die Erscheinungen
gesichtig nicht verliert -

augenblicklich nicht aus dem Auge 1863t -

die er augenblicklich in Erscheinung ruft.

Er spricht mit Erscheinungen, nicht mit Erschienenem —

er blickt nicht zurlick —

er ruft erblickend an und hervor -

ihn blickt an, was er anspricht.

Bornim — Bornstedter Gesprache 1923 bis 1993

Em Potsdam, na ilna de Lenne

Os jardins de flores com plantas de todo o mudo formam dia-
logos com 0s quais 0s seres humanos apenas podenm sonhar.
Os jardins alimentam de maneira iluditiva a saudade universal
do homem de tornar-se homem no contexto de ser formado €
de formar. O homem criativo aprende com o jardineiro coma se
forma © seu ambiente, como se faz e Como s$e consegue que
nao apenas se tolere e suporie 0 seu ambiente.

Quem gosta do seu ambiente forma-o, gosta de o fazer. Fen6-
menos por ele concebidos otham para ¢gle, podem ser cheira-
dos, sentidos, respirados, ouvidos e vistos e — para ndo es-
quecer - saboreados. Didlogos de formagao sao didlogos face
a face. As érvores ¢ as plantas mostram-te a face a que nelas
te diriges, sa0 e querem ser seres receptiveis €, por isso, exi-
gentes.

Querem viver e respirar num equilibrio ecolégico-oculdgico, tal
e qual como tu, jardineiro no teu jardim.

A rclagao entre jardineiro e jardim — formando-se mutuamente
- da-nos uma nova concepcdo daquilo que € a criagao: a cria-
cao e o criador, a conversar face a face, o jardineiro precisa
tanto do seu jardim coma o jardim do seu jardingiro.

Aqui a criagao ndo perde de vista o seu criadar, aguele a quem
se recorre — como de maneira inversa o recerrido nao deixa
que os fendmenos lhe escapem da vista, que se afastem do
seu olhar, que deixa aparecer perante 0s seus clhos.

Fala com fenémenos, Nnao com algo aparecido, nao olha para
tras, vé e invoca ¢ provoca — para ele olha aquile que invoca.



OCULOGIE UND OKOLOGIE

Die bildhauerische Betrachtungsweise stellte ihre Figuren in
eine »Umgebung«. Heinrich Heine aber feierte auf seinen Spa-
ziergangen durch den Park Sanssouci die grindenden Hinter-
grinde im Gesprach mit weiBen Marmorfiguren: die grinen
Baume und Hecken wurden Dialogpartner der menschiichen
Figur.

Fur den schauend sprechenden Dichter gab es keine Zwietei-
lung mehr in figurative und nonfigurative Betrachtungsweise.
Traditionalisten unterscheiden bis heute noch figurative und non-
figurative Malerei im =Informel«,

Aber bereits Alorecht Direr bekannte in seinen Ausflhrungen
zur Landschaftsmalerei und Landschaftskunst: auch ein Gras-
halm cder eine Wolke sei flr ihn »voller Figur«. DUrer verabschie-
dete sich von der Zwieteilung in figurative und nonfigurative Dar-
stellungs- und Betrachtungsweise.

Erblicken wir die Welt farbig, so gewinnt unsere Kunst auch
dem Himme! gegenlber in der Landschaftskunst bildende Ver-
antwortung. Wir gestaiten Landschaft, Wir zwieteilen die Welt
nicht mehr in Licht und Finsternis, wir entdecken die Farbigkeit
des Lichtes, wir sehen das farbige Licht des Himmels: alies ist
Farbe! Hmmel und Erde sehen wir in farbigem Gesprach mitein-
ander.

Die Insel Potsdam erteilt uns Anschauungsunterricht in der Ent-
wicklung vom Garten Uber den Landschaftsgarten bis zum Wild-
nisgarten mit seinem Wildkraut, das wir nicht mehr »Unkraut«
nennen (die Verneinung lassen wir hinter ung). Aber mehr noch!
Die Insel erteilt uns Unterricht im Schauen und Erkennen -
auch im Realisieren — dessen, daf3 das oculogische Gleichge-
wicht uns das okologische Gleichgewicht beschert. Das Gleich-
gewicht und die Balance unserer Cculogie steht im Zusammen-
hang mit dem Gleichgewicht und der Balance unserer Oko-
logie.

Das farbige Sehen und Unterscheiden lehrt uns die bildende
Verantwortung und Gestaltung flir den Lebensgrofiraum, die bil-
dende Mitverantwortung des Menschen und seiner bildenden
Kunst, seiner Bilde-Konzeption fir den innigen Zusammenhang
ven

Oculogie und Okologie.

Wer die Welt farbig sieht, zwieteilt sie nicht mehr in eine lichte
und in eine finstere Welt,

Das Weltenauge blickt Auge in Auge dich an -

du engagierst dich augenblicklich -

du haltst dich nicht mehr heraus —

gesichtig ansprechbar rufst du gesichtig in Erscheinung

1000-Jahr-Feier Potsdam
Ateliergesprache von Bornim-Bornstedt bis Gilienicke
1923 bis 1993
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Wo der Zufall abnimmt,
nimmt der Abfall zu

Ateliergesprache 1980
Mailand—Munchen
Lissabon—Berlin




Gesprach mit Herbert Read
Education in Art

Erziehung durch Kunst
mit Kunst
in Kunst —

nicht aber Erziehung zur Kunst,

schon gar nicht Erziehung
zum Kunstlerischen.

Kunst will nicht verziehen —
Kunst laft erkennen im Tun.
Kunst erzieht den Menschen,
das Erkennen nicht mit einem
Zurkenntnisnehmen

zu vertauschen

und zu verwechseln.
Bildende Kunst ist
BewuBtseinsbildung.
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Abschied vom Bilde | und Il 1970
9 Serigraphien auf Fabriano, 1 18 x 25, Il 25 x 32,3

Despedida daimagem, [ e ll, 1970
Serigrafias sobre fabriano, | 18 x 25, 11 25 x 32,3
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Abschied vom Bilde begri3t das Gesicht
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