1987 wurde das Rigaer Publikum durch ein
Ereignis, das im SchloBgewdlbe des Muse-
ums fur Auslandische Kunst stattfand, aufge-
schreckt. Die Geriichtekiiche Riga’'s verkiin-
dete, daB da die erste richtige Ausstellung in
der Nachkriegsgeschichte Lettlands statt-
fand. Es war die erste konzeptuelle Ausstel-
lung, tber die die Kritik damals schrieb: »...
eine Uberraschung, weil man direkt konfron-
tiert wird mit vielen Erscheinungen, mit gro-
Ben Formaten, mit dem Mut in der Kunst
(dem langst Erwarteten), mit der Aufrichtig-
keit.«? Oder: »... in der Ausstellung gibt es
das, was nie ein SpieBblrger haben wird,
einen sozial aktiven, konfrontierenden
Geist.«'® Einer von vier beteiligten Kiinstlern
war Ojérs Pétersons. In dieser Ausstellung
zeigte er erste Arbeiten des Zyklus' :Die per-
manente Entscheidung:, groBformatige Sieb-
drucke, die den Kern der Installation »Der
Rammbock« bildeten. Diese Siebdrucke ver-
anlaBten die Kritik, diesen Kiinstler und eini-
ge seiner Kollegen als NMeoexpressionisten
Lettlands der 80er Jahre und ihren kinstleri-
schen Ausdruck als die neue, herbe Welle zu
bezeichnen.

Ojars Pétersons hat seine Permanente Ent-
scheidung fortgesetzt, weil dieses Thema
unendlich und unerschopflich ist. Doch jetzt
Anfang der 90er Jahre ist Ojars Pétersons
weniger als herber Zeichner bekannt; man
kennt ihn von seinen orangefarbenen Objek-
ten, als den ironischen lllusionisten, als den
rorangenen Spieler«. Seine Entwicklung zu
einem der fihrenden baltischen Kiinstler hat
seine Vorgeschichte. Wenn wir diese Vorge-
schichte verfolgen, verstehen wir auch, war-
um der Kiinstler in einem Interview einmal
sagte: »Wir alle sind in groBerem oder im
kleinerem MaBe orange. Und wir miissen uns
damit abfinden .«

Es ist Uiberfliissig das politische Klima zu
beschreiben, worin der im Jahre 1956 gebo-
rene Kunstler lebte, weil der Bankrott dieses
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ideologischen und wirtschaftlichen Systems,
dessen machtigste Verkorperung das sowjeti-
sche Imperium war, fir niemanden unbe-
merkt blieb. Es ist jedoch wichtig zu bemer-
ken, daB die Kunstentwicklung in Moskau
anders war als in den ehemaligen Sowjetre-
publiken, vor allem in den baltischen Republi-
ken. Weit verbreitet ist die Ansicht, daR in
der Sowjetunion die zeitgendssische, konzep-
tuelle Kunst als Reaktion auf das Diktat des
Sozialistischen Realismus entstanden sei,
und daB sie eine ironische, manchmal nostal-
gisch-ironische Paraphrase auf die Realitat
des sozialistischen Zeitalters sei, und die
reigentliche Kunst« nur Werken a’la Komar
und Melamit, Bulatov oder llja Kabakov ahn-
lich ist. Der sozialistische Realismus, genauso
wie die »Soz-Art¢, haben ihre Wurzeln im
Denken der russischen Intelligenz des 19.
Jahrhunderts. »Ein Kiinstler kann sich als
Prophet begreifen und sich deshalb missiona-
risch seiner Arbeit gegeniiber verhalten. Aber
man sollte verstehen, daR solche Einstellung
ihrem Wesen nach sozial utopisch ist. Und
das konnen wir im Schicksal der sittlich ori-
entierten russischen Literatur betrachten ...
Wir erwarten und lesen die Belehrung her-
aus: diese ist die unabwendbare Kehrseite
des missionarisch eingestellten Kiinstlers. Er
dient nicht dem Wort, sondern dem Volk, das
heiBt, er belehrt es, teilt dem Volk eine Wahr-
heit mit, die es wegen seiner scheinbaren
Nichtigkeit nicht begreifen kann, - er tritt in
der Rolle des Vormundes auf.«'® Was der
georgisch-russische Philosoph Merab Mamar-
daschwili auf die russische Literatur bezieht,
ist auf die visuelle Kunst iibertragbar, beson-
ders, wegen ihrer stark literarischen Kompo-
nente.

Die Tatsache, daB die Kunst Lettlands und
ihre Traditionen nicht mit der Kunst des ehe-
maligen sowjetischen Zentrums gleichzuset-
zen ist, wurde durch zwei vortreffliche Aus-
stellungen der jiingsten Vergangenheit be-
wiesen, die in Berlin durch die Neue Gesell-
schaft fiir bildende Kunst veranstaltete wur-
den. 1988 fand in der Staatlichen Kunsthalle
Berlin die Ausstellung :Riga - lettische Avant-
garde«® statt, bei der auch Ojars Pétersons
mit seinen groBformatigen Siebdrucken und
Installationen vertreten war. 1990 wurde
ebenfalls in der Staatlichen Kunsthalle Berlin
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die Ausstellung »Unerwartete Begegnung -
lettische Avantegarde 1910 - 1935(" ge-
zeigt, die deutlich machte, daB die lettischen
Kunstler wahrend der Zeit der staatlichen
Unabhéangigkeit eng mit den kunstlerischen
Aktivitaten in Paris und Berlin verbunden
waren. Expressionismus, Kubismus, Neue
Sachlichkeit haben den regionalen kunstleri-
schen Ausdruck beeinfluBt. Auch in der
Nachkriegsepoche, nach dem Tauwetter der
60er Jahre, wurden Formen des modernen
Ausdrucks vor allem in der angewandten
Kunst entwickelt. Sie war lange Zeit der
'Deckmantel« fur das konzeptuelle Suchen.
Seit Anfang der 70er Jahre hatten einige
talentierte Mitstreiter des Hyperrealismus
und des Minimalismus eine relativ groBe
Resonanz beim lettischen Publikum gefun-
den. Parallel dazu wurde weiter die von der
klassischen Moderne gepragte Formenspra-
che benutzt, die zugunsten der herrschenden
Ideologie instrumentalisiert wurde. Auf die
Frage, ob er am Kampf der Generationen
teilgenommen hat, antwortete Ojars Péter-
sons, daB dieser eher ein Kampf der Abnah-
me der Ausstellungen war.”® In der Tat haben
bis zur Mitte der 80er Jahre Kommissionen
des Kunstlerverbandes und des Kulturmini-
steriums ziemlich erbarmungslos Zensur
ausgelbt. Interessant aber ist, daB 1984 in
der groBten lettischen Jugendzeitschrift
Ojars Pétersons in einem Interview sagen
konnte: nEs scheint, daB es hochste Zeit ist,
sich den kunstlerischen Problemen des Rau-
mes (Umwelt) zu widmen. GewiB sie werden
die ganze Zeit betrachtet und gelost: in der
Architektur, der Bildhauerei, der Malerei, nur
diesmal denke ich an den Raum als Umge-
bung - soziale, okologische, kulturelle Umge-
bung. Praktisch ware das der vom Klnstler
geschaffene Raum (mit einer bestimmten,
programmierten emotionellen Wirkung) im
Ausstellungsraum oder anderswo.«'* Mit
seiner Meinung war er damals in jener Zeit-
schrift nicht allein. Vier junge Kunstler, die
offiziell als Grafiker, Designer und Aquarell-
maler galten, haben uberzeugt uber die Syn-
these der Kunstgattungen und die Erweite-
rung der Grenzen der Kunst gesprochen.
1984 stelite Ojirs Pétersons seine erste In-
stallation, den Pflanzer der Baume« aus. Die
schon in die lettische Kunstgeschichte einge-
gangene Ausstellung 'Natur, Umgebung,
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Menscht«, worin Malerei, Grafik, Bildhauerei,
aber auch zum ersten Mal in Lettland mehre-
re Installationen gezeigt wurden, muBite nach
einer Visite der Zensoren aus Moskau vorzei-
tig geschlossen werden. Doch noch vor Eroff-
nung der Ausstellung wurde von der Abnah-
mekommision die Figur »Der Baumpflanzer:
aus dem Environment von Ojars Pétersons
entfernt.

Die Kunst Ojars Pétersons erweitert die Gren-
zen des Unsagbaren und Unberechenbaren,
wie es die zeitgenossische Kunst zu tun
pflegt. Sie flugt sich in ein Kommunikations-
system ein und erweitert es, dabei erzeugt
sie ihren eigenen Raum, einen Raum der
Freiheit. Seine 1991 stattgefundene Ausstel-
lung nannte Ojars Pétersons slronie und lllusi-
on«. BewuBt wahlt er ein und kein wanken-
des entweder oder, sondern eine verbinden-
de Konjunktion, die sowohl Abgrenzung als
auch Zusammengehorigkeit deutlich macht.
In den letzten Jahren dominiert die Farbe
Orange in Pétersons Schaffen. Auch sie, wie
bizarr es auch klingen mag, laBt iber die
Verschiedenheit der Welt nachdenken. Einer-
seits ist sie ihm allumfassende Begrundung
des Seins, andererseits erzeugt genau diese
Farbung die notwendige ironische Distanz.
Eine der ersten orangenen Arbeiten Ojars
Pétersons’ war seine Installation »Die Brik-
ke«. Sie war Teil des Open Air Projektes »RA-
DAR¢, das 1990 in der Stadt Kotka in Finn-
land stattfand. Der eine Teil der aus Holz
gefertigten Skulptur befand sich im Zentrum
Rigas auf einer Insel im FluB Daugava und
der andere Teil befand sich in Kotka. Faszi-
nierend war die konstruktive und romanti-
sche Komponente dieser Arbeit, das Streben,
eine kiunstlerische Bricke zu bauen zwischen
den unterschiedlichen Erfahrungen in der
Welt. Aber gleichzeitig war »Die Briicke«
Aufbruch zu noch unbekannten Ufern. Am
trefflichsten hatte damals die »Suddeutsche
Zeitung« uber die Arbeit geschrieben: nDiese
im Beuysschen Sinne soziale Plastik entwirft
ein ldeenumfeld, wo sich Reales und Imagi-
nares, Vergangenes und Zukinftiges assozia-
tionsreich verbindet.«''” Nach AbschluR der
Ausstellung in Kotka wurde ein Teil der
Briicke« in Eckernforde aufgebaut. Ein Jahr
nach dem Projekt \RADAR: , wurde Pétersons
nach dem Schicksal der »Bricke« gefragt:
»Den Rigaer Teil der Bricke haben die Angler

fur ihre Lagerfeuer niedergebrannt. Jetzt
liegt er dort wie eine uberfahrene Spinne.
Aber das interessiert mich nicht mehr. Im
Herbst habe ich die gleiche Bricke in
Deutschland gebaut. Wenn es warmer wird,
mache ich an einem Ort, wo es keine Angler
gibt, eine neue. Nur diesmal auf Deutschland
gerichtet.«'"" Wie versprochen, so getan. Und
so wurde 1992 :Die Brucke:« als erste moder-
ne Plastik im Zentrum von Riga gegenuber
dem Nationalmuseum aufgestellt. Die Aus-
richtung nach Deutschland bekam unabhéan-
gig vom Willen des Kinstlers eine andere
Bedeutung. Ein im Hintergrund der »Briicke«
an einer Brandmauer vorhandenes, kunsthi-
storisch interessantes Mosaik wurde abge-
hackt und statt dessen forsch eine BMW-
Reklame an die Wand gemalt...

Pétersons geht es in seinen Werken immer
wieder um die ErschlieBung der Teile und
des Ganzen, ein Zeichen seines prozessualen
Denkens, der permanenten Entscheidung
und Handlungsablaufe. lronisch ist sein Ver-
haltnis zu den ewigen Weltordnern der ver-
schiedenen Ebenen: wir wissen, daB es ne-
ben den Versuchen, die Welt zu ordnen, auch
Bestrebungen, die Kunst »zu ordnens, gibt.
Die Installation »Die orangene Kiefer« 1992 in
Tallinn, war ein Beispiel solcher 'Katalogisie-
runge«. Im Vordergrund der Installation lag ein
Kiefernstamm, dessen Ende mit einer regula-
ren Holzkonstruktion abgeschlossen war. Das
andere unbearbeitete Ende war orange ge-
farbt. Hinter dieser Konstruktion befanden
sich an der Wand vier verglaste Holzkisten,
die verschiedene, gefarbte und ungefarbte
yHolzprodukte« enthielten: Nadeln, Rinde,
Hobelspane, Sagespane. Der Punkt auf dem
»ie, waren zwel kleine Zapfen in Orange.

Die fur das Pori Kunstmuseum (Finnland)
entstandene Installation :Die orangenen La-
gerfeuer« hat eine franzosische Kunstkritike-
rin dazu veranlaBt, einen Artikel mit folgen-
den Worten zu beginnen: »Hier ist nun dieser
lettische Kunstler, der die Autoreifen orange
farbt!«'"* Reifen, Holzkonstruktionen, Glas
und frohlich schwebende Stoffe zusammen
bildeten eine sorgfaltig gestaltete orangene
Struktur. Man konnte dariber viele schone
Geschichten erdenken, die man Interpretatio-
nen nennt. Zum Beispiel dariiber, wie der
Haufen aus den Reifen ein phallisches Sym-
bol bildet, und wie die phallischen Bretter



ihrerseits in einem weiblichen Kranz geord-
net sind. Man konnte diese Geschichten er-
denken, wenn der Kunstler nicht gewarnt
hatte: »In Worten wird alles vulgar. ... Mag
sein, daB der Sinn sich aus dem Zusammen-
spiel aller Teile ergibt.«'"®

Ojars Pétersons ist an der Stilistik im weite-
sten Sinne interessiert - auch im Sinne der
Lebensentwiirfe. Davon konnte man sich in
seiner Einzelausstellung Der orangene Spie-
ler« iberzeugen. Da gab es einen echten
Roulettetisch, der mit winzigen, orangenen
Spanen bestreut war. An der Wand hing eine
grine Tischdecke und im Nebenraum viele
gleichgroBe Rahmen mit gepreften, orange-
nen Spanen, kombiniert mit orangenen Spiel-
marken des Roulettetisches. War es ein
Raum des Spielens und der Auswahl? War es
die Absurditat, die die Purzelbdume der Be-
deutungen''¥ erahnen lieB? Vor allem war es
ein Raum, wo man hineingehen sollte, um
sich inmitten des Kunstwerkes zu befinden.
Das, was der Kiinstler benutzt und bearbeitet
hatte, waren schon & priori Strukturen. Ein
Spiel ist ein Spiel, wenn es Regeln hat. Auch
wenn man sein eigenes und neues Spiel
schafft, die Bedingungen fiir das Gestalten
der Regeln bleiben. Auch der Bluff ist nur
insofern ein Betrug, wenn wir ihn mit dem
Zustand der Ehrlichkeit vergleichen.

Genau dieser letzte Moment des Vorhanden-
seins eines unbeschreiblichen Bezugspunktes
gestattet es nicht, die Kunst Ojars Pétersons
als die Hymne fiir die Relativierung aller Din-
ge (also der Beliebigkeit) zu betrachten.
Nicht umsonst schrieb die Kritik, daB, »wenn
der Betrachter nach Hause kommt, sollte er
in den Spiegel schauen - ob er nicht orange
geworden ist, weil er sowieso der Spieler ist,

auch wenn er das nicht weiB.«'"®

Die Erscheinung der Kunst, ihre Vieldeutig-
keit und ihre Geheimnisse, sowie das heutige
designhafte Aussehen vieler Kunstwerke,
hindern die Kunst nicht daran, auch auf so-
ziale Momente hinzuweisen. So hatte die
funfteilige Installation »Der orangene
Schwimmere« von Ojars Pétersons in der Aus-
stellung »Gleich-Gewicht« in ihrer unstati-
schen Form das Gleichgewicht des Raumes
(auch des sozialen Raumes) aufgelost. Da ein
Teil der Installation eine orange-weill-orange-
ne Fahne war, die der rot-weiB-roten Staats-
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fahne Lettlands glich, wundert es nicht, daB
viele Zuschauer diese Arbeit als einen sozia-
len Kommentar begriffen. Da die Ausstellung
zeitlich zur ersten unabhéangigen Wahl in der
Nachkriegsgeschichte Lettlands stattfand,
verstanden die Zuschauer die Installation als
Kommentar zu den verschiedenen politischen
Schwimmern, die die Gesellschaft retten
wollen. Neben der Fahne war eine orangene
Rettungsweste zu sehen.

Zum SchluB sei noch ein wichtiges Kunst-
werk erwahnt. Dieses Kunstwerk verweist
auf den breiten Entwicklungsweg, den die
zeitgenossische Kunst beschritt, auf dem im
Laufe des Jahrhunderts die Expressivitat von
Kandinsky und der Intellekt von Duchamp.,
die geheimnisvolle Mystik von Malewitsch,
der soziale Schamanismus von Beuys und die
Rationalitat von Gropius zusammengeflossen
sind. Im Sommer des 1993 stellte Ojars
Pétersons auf der Insel Gotland ein riesiges
hélzernes Sprachrohr auf, eine Art Windtrom-
pete. Tausende von Urlaubern und Zuschau-
ern dieser Freilichtausstellung »The Baltic
Sea Sculpture Exhibtion« haben diese frohli-
che und gleichzeitig romantisch-wehmiutige,
ironisch- designhafte, aber klar konstruierte
Skulptur betrachtet. Vielleicht haben sie sich
gedacht, daB die endlose Diskussion uber die
Krise in der Kunst einfach eine Modeerschei-
nung ist, dem Zeitgeist gemaB. Solange ein
Kiinstler an der Konzentrierung geistiger
Erfahrung weiterarbeitet und diese wie durch
ein verstarktes Sprachrohr in die Welt sen-
det, um sie wirken und sich entwickeln zu
lassen, solange besteht die Uberlebenschan-
ce nicht nur fir die Kunst, sondern auch far
die Kultur und damit fur die Gesellschaft.

Helena Demakova

Riga
November 1993
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