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Die sogenannte Rehabilitierung der Moderne beginnt in der
post-stalinistischen Sowjetunion 1954 mit einer Rede von Nikita

Chruschtschow beim Allunions-Baukongress. In seiner Rede auf der
abschliefSenden Plenarsitzung prangerte der Erste Sekretir der Kom-
munistischen Partei die »Ausschweifungen und Uberfliissigkeiten«
an und forderte eine radikale technische Modernisierung.> Die for-
cierte Konzentration auf strukturelle und technische Fragen wurde

in erster Linie von wirtschaftlichen Erwigungen - Berechnungen der
Kosten und der Effizienz der Konstruktion — und weniger von dsthe-
tischen Uberzeugungen bestimmt.? Die eingeleitete Wende ist deshalb

nicht so sehr als eine Riickkehr zum Modernismus* oder gar als Re-
habilitierung des Konstruktivismus zu betrachten,®> auch wenn es

moglich war, auf die Themen und Techniken von damals zuriickzu-
greifen.® Es ist vielmehr eine neue Entwicklung, wofiir in der heutigen

Fachliteratur der Begriff Soviet Modern oder sozialistischer Moder-
nismus geprigt wird.” Damals war von »zeitgenossischem Stil«, »zeit-
gendssischer sowjetischer Architektur« oder »sozialistischer Archi-
tektur« die Rede, Begriffe wie Modernismus und Funktionalismus

wurden bis Ende der 1960er Jahre nicht verwendet.® Die Notwendig-
keit dieser Neuorientierung selbst wurde mit dem neuen Zeitgeist be-
griindet und legitimiert.

Die neuen Formen entwickelten sich aus den Lésungen fiir
die aktuellen Probleme der Zeit, von denen das des stidtischen
Wohnraums in einer Zeit der raschen Industrialisierung das drin-
gendste war. Die Modernisierung, wie sie von Chruschtschow ange-
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trieben wurde, war in erster Linie eine Antwort auf dieses Problem.’

Seine Politik der Rationalitdt und logischen technischen Ansitze, die

dem Ingenieurswesen den Vorrang vor der Asthetik gaben, inderte

nicht nur die Richtung des Bauwesens, sondern gestaltete die gesam-
te gebaute Umwelt in der Sowjetunion neu (was letztendlich mehr
Einfluss auf das Leben der Menschen hatte als alle anderen politi-
schen MafSnahmen). Auch das Design - oder die Industriekunst, wie

Design offiziell genannt wurde - dessen Institutionalisierung in den

frithen 1960er Jahren mit der Griindung entsprechender Fachberei-
che an den Kunsthochschulen und Forschungsinstituten begonnen

hatte, wurde zum weiteren wichtigen Instrument dieser rationalen

Umstrukturierung des Lebens. Das Design etablierte sich schnell,
wie Slavoj Zizek hervorgehoben hat, zu einem »ideologischen Staats-
apparat«.t®

Das neue Regime der Rationalisierung, das auch im ideologi-
schen Machtkampf, in der sogenannten Destalinisierung eine Rolle
spielte, konfrontierte das kleinbiirgerliche Bewusstsein, das der Epo-
che Stalins zugeschrieben wurde, mit einer wahrhaft sowjetischen -
einfachen, rationalen und demokratischen — Lebensweise. Es ist je-
doch, wie Victor Buchli behauptet, weniger eine Liberalisierung als
eine Periode intensiver staatlicher und parteilicher Auseinanderset-
zung mit den Bedingungen des hduslichen Lebens, das stark diszipli-
niert wurde.!! Um diese neue Bau- und Lebensweise, die normativen
Prinzipien des Geschmacks zu propagieren, wurden Zeitschriften ins
Leben gerufen, in denen das neue Wohnen samt normativen Vorstel-
lungen von gutem und schlechtem Geschmack vermittelt und prakti-
sche Ratschlige fiir den Haushalt verbreitet wurden, zum Beispiel wie
man eine kleine Wohnung im neuen Wohnblock so funktional wie
moglich einrichten kann.!

Ein weiteres wichtiges Mittel in der Einfiihrung neuer Normen
war die Ausstellung. So fand in Moskau seit 1962 die Ausstellungs-
reihe Kunst im Alltag (MckyccrBo — B ObIT) statt. Gleichzeitig etablier-
ten sich die Ausstellungen von Industrieprodukten als wichtiger
Schauplatz des Kalten Krieges, auf dem sich die Nationen aus
dem Westen und dem Osten gegenseitig zu tibertreffen versuchten.!®
All dies lieferte wichtige Impulse fiir die Ausstellungsreihe Raum
und Form.

Ausstellung als Experiment

Die Idee zur Ausstellung Raum und Form entstand in der Sektion der
Raumgestalter des estnischen Kiinstlerverbandes, auf Initiative von
Bruno Tomberg, dem Leiter der Fakultit fiir industrielle Kunst am
Staatlichen Kunstinstitut.!* Die Sektion sah ihre Aufgabe in der Ver-
mittlung der Arbeit ihrer Mitglieder sowie in deren professioneller
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Weiterbildung. Sie organisierte Seminare, Ringvorlesungen, aber auch
Ausstellungen. Ziel dieser Ausstellungen war es, die Arbeiten von Pro-
duktdesignern, die in der Regel direkt vom ReifSbrett in die Industrie
gingen, zu zeigen und damit als kreative Arbeit zu wiirdigen."> Zu-
gleich wurde Raum und Form als eine Art Laboratorium verstanden, als
eine Gelegenheit zum Experimentieren ohne den alltiglichen Zwang
der Funktionalitit. Der Fokus sollte auf den Ideen und Konzepten
liegen, nicht auf den Produkten. Das Anliegen der Ausstellung war, so
das Organisations-Gremium, »die Erforschung der Techniken des Ge-
staltens«, um »neue Gedanken in Form, Material und Raum zu for-
dern«.'® Sie war »eine Gelegenheit, neue Ideen zu erkunden und zu
entwickeln«.”” Aus diesem Grund sollte man auf Modelle schéner M6-
bel verzichten und auch keine vollstindigen Zimmerausstattungen
demonstrieren.!®

Jede Ausstellung der Reihe verfolgte ein breit gefasstes The-
ma.”” Innenarchitekten, Mobel- und Produktdesigner waren eingela-
den, auf das vorgegebene Thema zu reagieren. Es gab jedoch keine
Jury; die Projektvorschlige und Entwiirfe wurden lediglich in den Sit-
zungen der Sektion diskutiert oder in kleineren Gruppen, zumeist
beziiglich ihrer Materialien oder Realisierbarkeit. Die Objekte selbst
wurden dann im Kombinat fiir Kunstprodukte ARS hergestellt.

Die Ausstellungen der Reihe wurden sehr beliebt. Sie sprachen
nicht nur das Fachpublikum, sondern auch breite Bevolkerungs-
schichten an, die die Ausstellung in die neue formale Sprache der mo-
dernen Objektwelt einfiihren sollte.?’ Insgesamt gab es fiinf Ausgaben
von Raum und Form, die letzte fand 1989 statt.?!

Die folgende Betrachtung konzentriert sich auf die ersten zwei
Auflagen der Reihe, die im Abstand von drei Jahren 1969 und 1972
stattfanden. Mich interessiert die Ausstellungsreihe Raum und Form
als Experimentierfeld, wobei ich frage: Wie ist die Aufwertung des
Formalen, des Asthetischen (zum Beispiel gegeniiber dem Ideologi-
schen oder dem Funktionalen), die sich anhand der Ausstellungen ab-
lesen ldsst, zu verstehen? Kann diese als ein Verstindnis von Design
als rein dsthetischer Tdtigkeit interpretiert werden? Gerade in der jiin-
geren Geschichtsschreibung, also in den 1990er Jahren, wird die Aus-
stellungsreihe aus dieser Perspektive oft als »Widerstand« gegen die
Ideologisierung oder Instrumentalisierung des Designs mit Hilfe von
»guten und geschmackvollen Produkten« interpretiert, die die Zuge-
horigkeit Estlands zum Westen belegten und das Land weiter von der
Sowjetunion (und ihrer Massenware) abgrenzten.?? Im Folgenden wer-
de ich die Ausstellung vor dem Hintergrund der damaligen Design-
konzepte und Diskussionen betrachten, in denen es nicht nur um die
gute Form (als nationales Unterscheidungsmerkmal) ging, sondern
auch um die Beziehung zwischen Benutzer und Objekt sowie um die
Rolle des Designers.
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[1]  Raum und Form I, Ausstellungsansicht Kunsthalle Tallinn, 1969, Ausstellungsarchitektur: Maia Laul, Kirt
Voogre, Eha Reitel, Saima Veidenberg und Taevo Gans

Raum und Form I,1969

Die erste Ausstellung basierte auf geometrischen Grundformen wie

Kubus, Kreis oder Zylinder und griff die Standardisierung moderner
Bau- und Produktionsweisen auf. Die Teilnehmer wurden aufgefordert,
ihre individuellen Beitrige aus solchen Formen zu entwickeln. Das Aus-
stellungsdesign bestand aus einer weif3en Lattenstruktur, die den Raum

in quadratische Boxen unterteilte. Zum Teil wurden Winde oder Decken

eingesetzt, jedoch ermdglichte die Struktur Durchblicke in den ganzen

Raum. [avb.1] Die Leitidee fiir die Ausstellung stammte von Tomberg.
Autoren der Ausstellungsarchitektur waren Maia Laul, Kirt Voogre, Eha

Reitel, Saima Veidenberg und der deutlich jiingere Taevo Gans.?

Fiir jeden Teilnehmer war eine Zelle vorgesehen, manche arbei-
teten auch in Teams.?* Die einzelnen Beitrige reichten von Raumbe-
malungen bis zu skulpturalen Objekten oder doch Gegenstinden, Mo6-
beln - im Gegensatz zu dem, was urspriinglich geplant war — oder gar
Interieurs.

Experimentieren mit multiplizierbaren Elementen und Modu-
len war das durchgehende Thema der Ausstellung, motiviert auch
durch die alltdgliche Praxis der Designer — den Normen industrieller
Produktion - die hier jedoch spielerisch und experimentell umgesetzt
werden sollten. Zum Beispiel entwarf Tomberg fiir die Ausstellung ein
modulares System, dessen Benutzung Moglichkeiten von Aufbewah-
rung bis hin zu Sitzgelegenheiten bot. Man konnte aus den Modulen
je nach Bedarf Regale, Tische, Binke oder Stiihle bauen. [Abb.2]
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[2] Bruno Tomberg, Element-Mdbel, 1969

Die auf Elementen beziehungsweise Modulen basierende Einrichtung

erlaubte eine grofde Flexibilitit. Die Elemente konnten endlos (zu-
mindest in der Theorie) umgeordnet und effektivgeindert werden. So

ein Element-System bot unendliche Kombinationsmdglichkeiten und

orientierte sich an den Bediirfnissen und der Fantasie der Benutzer.
Zugleich erméglichten die Module, Produktionsprozesse zu rationa-
lisieren und die Herstellungsdauer zu reduzieren und Materialien und

Zeit zu sparen - so wire die Produktionsweise auch sozial und 6ko-
nomisch wertvoll.?

Der italienische Architekturhistoriker Manfredo Tafuri hat das
Modul-System und die Flexibilitit, die es verspricht, als Spiegelung
der gewinnorientierten Logik des Kapitalismus bezeichnet: Wo alles
»offen« ist und in jeder Zeit umstrukturier- und individuell organi-
sierbar bleibt, stellt sich die romantische Idee der Partizipation als
Ideologie der Anpassungsfihigkeit an die kapitalistische Akkumula-
tion heraus.?® Jedoch, wie Udo Ivask, Architekt und Mitarbeiter der
ersten Stunde an der Fakultit der Industriekunst, hervorhob, fiir die
sowjetischen Planwirtschaft war die Idee der Flexibilitit von beson-
derer Bedeutung.?”” Auferdem glaubte er, die Vereinfachung, die da-
durch entstandene klare Geometrie der Formen wiirde die Entropie
alltaglicher Umgebungen, »den visuellen Lairm« - das Rauschen - be-
kimpfen, in den Wohnungen sowie auf den Straffen.?®

Die Ausstellung zeigte eine grofSe Niahe zum Designbegriff und
Ubungen des Kunstinstituts sowie insbesondere zum Kurs Architek-
tonik auf. Die Ubung der Architektonik basierte auf der Untersuchung
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von Strukturen in Bezug auf Gleichgewicht, Rhythmen und Sequen-
zen sowie der Interaktion von Formen und Farben. Zuerst auf dem

zweidimensionalen Blatt, wihrend im nichsten Schritt die »planbaren

Losungen in riumliche Verhiltnisse iibertragen« wurden.?® Wie Ivask
wiederholt dufSerte: »Ein technisch und geometrisch gelungenes

Formexperiment kann als Vase, Mobel, Raum oder ganze Stadt aus-
gefiihrt werden.«*°

Das Ziel des auf Kombinatorik basierenden Kurseslag darin,den
Studierenden ein Gefiihl von visueller Sprache und Raum zu vermitteln
und »die individuellen schépferischen Fihigkeiten der Studenten beim
Anwenden der objektiven Gesetzmafdigkeiten im kiinstlerischen Kom-
ponieren zu entwickeln«.? Als »objektive Gesetzmifligkeiten« wurden
optische Masse, Farben und Formen zum Teil wie die Buchstaben eines
Alphabets verstanden, die man endlos kombinieren kann, und die un-
terschiedliche visuelle und auch Raum-Erlebnisse kreieren.

Diese Haltung scheint auch fiir Raum und Form mafSgeblich sein,
beziehungsweise die Beitrige sollten sich mehr mit der Sprache der
neuen Formgebung beschiftigen und diese den BesucherInnen ver-
mitteln. Es wire also zu einfach, die Ideologie der Flexibilitit nur im
Sinne einer Expansion der Formen sozialer Kontrolle zu deuten.?? Die
Absicht, die Kreativitdt der Designer zu befordern, sollte auch die Be-
nutzer im Umgang mit ihrer Umgebung sensibilisieren.?® Es war Teil
der Auffassung eines progressiven Designs der 1960er Jahre — mit
Riickbezug auf die produktivistischen Gestaltungskonzepte der
1920er Jahre, dass Design ein Prozess der Ermichtigung ist.

Mit dem Aufkommen einer Art sowjetischer Konsumgesell-
schaft in den spiten 1960er und 1970er Jahren wurden Konsum und
Design zu wichtigen Themen in der Presse.>* Designer nahmen aktiv
an diesen Diskussionen teil. Bereits Anfang der 1960er Jahre schrieb
Tomberg, dass es nicht so sehr um die Kultivierung des guten Ge-
schmacks, sondern vielmehr um die Erziehung geht, damit die Biirger
in der Lage wiren, ihre eigenen Bediirfnisse angemessen zu beurtei-
len.*> Die Aufgabe des Designers bestand Tomberg zufolge nicht darin,
Wiinsche zu erfiillen, sondern Losungen fiir Bediirfnisse zu finden.
Vor allem sollten Designer flexible Lésungen anbieten, das heif3t Ob-
jekte, die sich bei verinderten Bediirfnissen verindern kénnen.

Die strenge formale Okonomie der Entwiirfe in der Ausstellung
erinnert an die zeitgendssischen modularen System-Mobel-Program-
me, die moglicherweise ein Vorbild fiir ihn waren. Ein Jahr zuvor, 1968,
hatte Tomberg die DDR und unter anderem die Hochschule fiir indus-
trielle Formgestaltung in Halle besucht, wo das Team um Rudolf Horn
1967 das MDW-Programm - modular aufgebautes Montagemobel —
entwickelt hatte. Ein weiterer Bezugspunkt fiir Tomberg konnte das
Programm des Konstruktivismus sein.?¢ Fiir die Konstruktivisten war
die Konstruktion von Objekten kein expressiver, sondern ein objek-
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tiver Prozess, der auf wissenschaftlichen Methoden und analytischem

Wissen beruhte.®” Auch Tomberg und Ivask betonten, dass die Form

nicht so sehr das Ergebnis einer rein dsthetischen Uberlegung sein

sollte, sondern das Ergebnis der Losung eines Problems oder einer
Aufgabe.®® Bei der Betrachtung der Herausforderungen an das Design

ging es Tomberg nicht so sehr um den Komfort und das Vergniigen,
das der Konsum und der Besitz von Dingen bieten kann. Vielmehr
ging es ihm um die Intelligenz und Rationalitit des Konsums sowie

um die Verantwortung und Initiative der Nutzer. Erméglicht wurde

dies durch unkomplizierte Mobel, die so wenig wie méglich ihre Ver-
wendung vorschreiben. Das Angebot und die Entwicklung modularer
Bausteine anstelle »von Moébeln von der Stange« sollte die Aktivitdt

des Verbrauchers fordern. Abgesehen davon, dass solche Mdbel ideal

fiir kleine Wohnungen waren, boten sie auch ein Potential fiir (Inter-)

Aktivitit — ein aktiver Nutzer konnte die Mo6bel, die nun nicht mehr
als ein »System von Ausriistungsgegenstinden«® waren, je nach den

unterschiedlichen Bediirfnissen verindern und umbauen. Anstatt

passiv zu konsumieren, wiirde der ideale (sowjetische) Nutzer be-
wusst und sinnvoll mit den Objekten interagieren.*’ Elementare For-
men und modulare standardisierte Komponenten standen metapho-
risch fiir Offenheit und Mobilitit, fiir eine ganze Reihe von

Moglichkeiten, durch die die Nutzer »ihre eigene soziale Handlungs-
fahigkeit realisieren konnten«.* Die Ausstellung konzentrierte sich

also nicht nur auf formal-4sthetische Fragen, die von der Praxis ge-
trennt wurden, viel mehr ging es auch um die Auffassung des Designs.
Diese Versuche, den Benutzer zu mobilisieren, wurden bald in den

Raum gefiihrt, ein neuer Ansatz, der 1972 mit der zweiten Ausstellung

erreicht wurde.

Raum und Form II,1972

Die zweite Ausstellung Raum und Form fand 1972 statt und fokussier-
te auf das Thema »Wahrnehmung«. Das Konzept fiir den Ausstel-
lungsraum stammte von Tomberg in Zusammenarbeit mit der Innen-
architektin Saima Veidenberg. Diese Ausstellung wandte sich von der
Rationalitit der ersten ab: Der klaren Aufteilung des Raumes stand

nun eine Art labyrinthische Struktur mit zum Teil sehr engen »Gén-
gen« gegeniiber. (avb.3]1 War die 6konomische, auf Horizontalen und

Vertikalen basierende Struktur der ersten Ausstellung leicht erfass-
bar,*? so wurde bei der zweiten Ausstellung die Wahrnehmung des

Raumes und die Orientierung gezielt erschwert und verwirrt. Etwa

durch Spiegel, die den Besucher direkt in den Raum einbezogen und

zugleich eine fragmentierte Raumerfahrung kreierten. (avb.41 Das

Farbschema basierte auf einem Verlauf des Spektrums von roten und

orangen Tonen hin zu Violett, von warm zu kalt.
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[3]  Raum und Form II, Ausstellungsansicht Kunsthalle Tallinn,
1972, Ausstellungsarchitektur: Bruno Tomberg, Saima
Veidenberg; Mobel: Kirsti Laanemaa

Die Kombination von Formen und Farben, Licht und riumlichen
Rhythmen erzeugte unterschiedliche Raumerlebnisse und Gefiihls-
spannungen. Ivask klagte in einem der Ausstellung folgenden Semi-
nar: »Die Farbe wird immer noch viel zu traditionell und unkonkret
eingesetzt, obwohl sie einen starken Einfluss hat, der im Design viel
effektiver genutzt werden konnte.«* Hier wollte die Ausstellung neue
Wege zeigen.

Wie das Ausstellungsenvironment, so versuchten auch die aus-
gestellten Installationen die Erfahrung der Besucher zu destabilisie-
ren und deren Wahrnehmung zu manipulieren. Einen Effekt der Ver-
unsicherung kreierte zum Beispiel Taimi Soo’s Rauminstallation mit
starken Op-Art-Beziigen: Die vom Boden bis zur Decke laufenden
verschiedenen Farbstreifen liefSen die Grenzen zwischen Winden, Bo-
den und Decke verschwimmen. Die abgehidngten Zylinder - Lampen -
spiegelten die auf dem Boden aufgestellten Zylinder — Tische — und
verkomplizierten so die Raumerfahrung abermals. [Abb.5]

Solche und weitere »desorientierende Riume« unterbrachen
die traditionell kontemplative Haltung der Besucher und versuchten
diese aktiv zu engagieren. Die Ausstellung zeigte, wie der Betrachter
zum Koproduzenten gemacht werden kdnnte, wie auch der russische
Design-Theoretiker Viacheslav Glazytchev in dem oben genannten
Seminar argumentierte. Er bezeichnete die Ausstellung als eine spe-
zifische Art von Ansprache, die den Betrachter provozieren muss, da-
mit die Betrachtung zu einem aktiven Prozess wird.*

Der Gedanke war nicht neu: 40 Jahre zuvor hatte El Lissitzky
im Riickblick auf die Demonstrationsrdume zu seinen Ausstellungsde-
signs bemerkt, das der Besucher nicht in eine »bestimmte Passivitit
eingelullt werden sollte, sondern dass die Gestaltung den Menschen
aktiv machen muss«.*’ Viele Rezensenten bezeichneten damals den
Raum als theatral, wobei die Theatralitit hier als eine positive Eigen-
schaft verstanden wurde, als »Verfremdung, die Aktivitit provoziert.
Der Architekturhistoriker und Kritiker Leo Gens notierte: »Auf der

279
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[4]  Raum und Form II, Foto des Modells, [5]1  Raum und Form II, Ausstellungsansicht

Ausstellungsarchitektur: Bruno Tomberg, Saima Kunsthalle Tallinn, 1972, Ausstellungsarchitek-
Veidenberg tur: Bruno Tomberg, Saima Veidenberg

StrafSe, vor dem Fernseher, im Kino oder Café — der zeitgenossische

Zuschauer ist kaleidoskopisch wechselnde Impressionen gewdhnt,
unerwartete Assoziationen von Formen, Farben und Licht lehren, die

beweglichen und sich stindig dndernden raiumlichen Strukturen zu

sehen. Mit der Darstellung und Programmierung neuer und komple-
xer visueller Assoziationen, die in der gegenwartigen Welt Gestalt an-
nehmen, fiihrte die Ausstellung weg aus einem geschlossenen, ver-
steinerten Raum.«*® Das Design sollte gewissermafien unbequem sein,
um eine kritische Distanz zwischen Objekt und Benutzer zu schaffen

und sich dadurch dem einfachen Konsum zu entziehen und bewuss-
tes Wahrnehmen zu stimulieren.

Laut Tomberg wollten er und sein Team mit der Ausstellung
genau das, »den passiven Konsum unterbinden und den Verbraucher
zum eigenstindigen Denken fithren«.* Es ging also nicht um die Un-
terwerfung, sondern die Ermichtigung der Subjekte. Deutlich driick-
te es Gens aus: Wiahrend er die Ausstellung als gelungenes Experi-
ment im Sinne des sowjetischen Designs bezeichnete, hob er hervor,
dass die Betrachter eben nicht mit Vorschligen zur raumlichen De-
koration oder Ansichten hiuslicher Kultur versorgt wiirden - letzte-
re wiaren in Hinblick auf den Mangel an Gebrauchsgegenstinden so-
gar gefihrlich - sondern zum »aktiven Konsumieren« animiert
wiirden.*
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[6]  Taimi Soo, Gestreifter Raum,1972/2006

Ausblick

Und doch, der sichtbare Wandel in der Form und Ideologie, die Ver-
schiebung von einem rationalen Verbraucher-Raum-Verhiltnis, das
Funktionalitit und Okonomie nicht direkt ablehnte, sondern lediglich
nach grofserer Flexibilitit in den Gestaltungsmoglichkeiten suchte,
zeichnet auch die allgemeine Krise der Moderne auf. Zwar wollte man
mit dem Environment die Besucher ermichtigen, zugleich aber um-
schloss es sie. Die Ginge waren eng und man konnte sich nicht frei
bewegen, das heif$t die eigene Bewegung aktiv gestalten. Das Design,
in dem Besucher der Ausstellung verschiedenen Zustinden ausge-
setzt waren, wirkt in der Tat autoritir.

Der Glaube an den technisch-wissenschaftlichen Fortschritt,
als das Triebwerk fiir die Losung sozialer Probleme sowie der alltig-
lichen Umwelt, geriet in den 1970er Jahren zusehends ins Wanken und
wurde selbst zum Teil des Problems. Die Idee von einem Kiinstler be-
ziehungsweise Designer, der das Kommando in der industriellen Pro-
duktion libernimmt, gewann immer mehr Bedeutung, von einem
Kiinstler, der in der Lage ist, die Rationalitit der alltiglichen Umwelt
zu brechen. In der Realitdt aber verschlechterte sich die Position der
Designer in Betrieben, die bereits marginal war, durch die Wirtschafts-
krise der 1970er Jahre nochmals. Der Riickbau der Reformen der 1960er
Jahre, die eine marktwirtschaftliche Konkurrenz zwischen den staat-
lichen Betrieben initiiert hatten, dringte die Designer immer mehraus
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der Industrie heraus, ins Experimentieren. Wahrend man in den

1960er Jahren noch von der Planung von Zukunftsstidten und Raum-
schiffen triumte und auch einige grofSere Projekte verwirklichen

konnte, beschiftigte man sich in den 1970er Jahren vor allem mit Stra-
{Sendekorationen, visuellen Kommunikationssystemen fiir Betriebe

und eben Ausstellungsdesigns. Da die sowjetische Industrie immer
weniger Produktdesigner verpflichtete — fiir die Planwirtschaft war es

einfacher und kostengiinstiger, Modelle aus westlichen Zeitschriften

zu kopieren, als mit Designern Produkte zu entwickeln - wurde es at-
traktiv,im Kombinat der Kunstprodukte ARS (Staatliche Kooperative

fiir Kunstprodukte) zu arbeiten, die unter anderem Ausstellungsde-
signs produzierte.

Die Ausstellungsreihe Raum und Form war also einerseits Teil
des Diskurses von Design. Andererseits war sie unfreiwillig Zeugnis
von dessen Bedeutungsverlust in Zeiten, in denen die realen Auftrige
fehlten und produktive Energie in die Ausstellungen gesteckt wurde,
die sich wiederum von der Realitit entfernten. Funktionalitit und Ge-
brauch spielten eine immer kleinere Rolle, an deren Stelle nun Witz,
Ironie oder Diskurs traten. Nach der dritten Ausstellung, 1976, zog sich
Tomberg aus dem Ausstellungsgremium zuriick und wandte sich ganz
der padagogischen Arbeit zu, weil, wie er sagte, die Ausstellung sich
immer mehr von der Realitit und »realen Angelegenheiten« entfernte
und »zu experimentell« zu werden drohte.*” Die 1972er Ausgabe von
Raum und Form zeigte diese Tendenz der Transformation der dstheti-
schen Mittel zum Selbstzweck bereits an, obschon diese erst im Riick-
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blick klar wird.

Mari Laanements schloss 2001 ihr Studium an der Estnischen
Kunstakademie in Tallinn mit dem Master of Arts ab und wur-
de 2008 an der Humboldt-Universitit zu Berlin, promoviert.
Als Kuratorin war sie an zahlreichen Ausstellungen beteiligt,
u.a. zusammen mit Andres Kurg Our Metamorphic Futures.
Design, Technical Aesthetics and Experimental Architecture in the
Soviet Union 1960-1980, Nationalgalerie Vilnius (2011-2012) und
Museum fiir angewandte estnische Kunst und Design (2012).

5

Darja Bocharnikova, Inventing Socialist Modern: A History of
Architectural Profession in the USSR, 1954-1971, unveroff. Diss.
European University Institute Florence, Florenz 2014, S. 84-106.
Catherine Cooke (mit Susan E. Reid), »Modernity and Realism:
Architectural Relations in the Cold War«, in: Rosalind
P.Blakskey, Susan E. Reid (Hrsg.), Russian Art and the West.
A Century of Dialogue in Painting, Architecture, and the Decorative
Arts, Illinois 2006, S.172-194.

Die Kunsthistorikerin arbeitet derzeit an der Estnischen 7 Dieser Begriff wird vor allem in der angloamerikanischen For-
Kunstakademie in Tallinn und ist unter anderem beteiligt am schung verwendet (Susan E. Reid, »The Soviet >contemporary
Forschungsprojekt »Forecast and Fantasy in Late Soviet Ar- style«: a socialist modernismg, in: Sirje Helme (Hrsg.), Different
chitecture«. Modernisms, Different Avant-gardes. Problems in Central and Eas-
tern European Art after World War II, Tallinn 2009, S. 89-106, hier
S.91). Dennoch, wie Reid bemerkt, war diese Moderne eher
Anmerkungen konservativ als revolutionidr. Die radikale Abstraktion der
1920er Jahre wurde weiterhin abgelehnt, als antihumanistisch
Die Forschungsarbeit wurde vom estnischen Bildungsministe- und falsch angesehen. Das zweite und nicht minder wichtige
rium mit dem Grant Nr. PSG530 unterstiitzt. Ziel dieser Reformen bestand darin, die Autoritit der Kunst-
Nikita Khrushchev, »Remove Shortcomings in Design, Impro- experten gegeniiber derjenigen der Biirokraten und Ideologen
ve the Work of Architects, in: Joan Ockman (Hrsg.), Architec- wiederherzustellen.
ture Culture: 1943-1968. A Documentary Anthology, New York 8 Krista Kodres, »Space and Form is Coming Backg, in: Estonian
1993, S.185-188. Art 6-2 (1999), online: <http://arhiiv.estinst.ee/Ea/2_99.htmD,
Turii Gerchuk, »The Aesthetics of Everyday Life in the 5.12.2021.
Khrushchev Thaw in the USSR (1954-1964)«, in: David Crow- 9 Auch wenn die verheerenden Folgen dieser Methode (Mono-
ley, Susan E. Reid (Hrsg.), Stple and Socialism: Modernity and tonie, Anonymitit) kaum zu iibersehen waren, wurde der Neu-
Material Culture in Post-War Eastern Europe, Oxford, New York bau mit dem Argument der Quantitit und des giinstigen
2000, S.81-100, hier S.83-85. Wohnraums fiir viele verteidigt; vgl. Mart Port, »Kvantiteedist,
Krista Kodres, »Modernismi kehtestamine ja klassikaline re- kvaliteedist ja arhitektuurist, in: Kunst 5 (1961), S. 34-38.
toorika«, in: Maie Kalda, Virve Sarapik, Rein Veidemann 10 David Crowley, Susan E. Reid, »Introduction: Pleasures in So-

(Hrsg.), Kohandumise mdrgid, Tallinn 2002, S. 128-140.

cialism?«, in: dies. (Hrsg.), Pleasures in Socialism: Leisure and
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Mari Laanemets

Luxury in the Eastern Bloc, Illinois 2010, S.3-51, hier S.9. Mit
»ideologische Staatsapparate« bezeichnete der franzésische
Philosoph Louis Althusser die Mechanismen der Unterdrii-
ckung, die nicht mit Gewalt und Repressionen, sondern mit
anderen Mitteln arbeiten. Ideologische Staatsapparate sind
z.B. Medien, Schule, Sport, Kirche usw. Laut Victor Buchli war
dizain das ideologische Werkzeug, um das Verhalten der
Biirger zu regulieren und zu disziplinieren (Victor Buchli,
»Khrushchev, Modernism, and the Fight against >Petit-bour-
geois< Consciousness in the Soviet Homex, in: Journal of Design
History 10-2 (1997), S.161-176). Dizain (gusaiin) ist die russi-
sche Transkription des englischen Wortes Design.

Ebd., S.162.

»Wo stellt man den Fernseher hin« oder »Wo kommt das Kla-
vier hin« lauteten die Uberschriften in der 1958 gegriindeten
Zeitschrift Kunst ja Kodu [Kunst und Heim].

David Crowley, Jane Pavitt, »Introduction, in: dies. (Hrsg.),
Cold War Modern. Design 1945-1970, London 2008, S.10-25, hier
S.12-13.

Tomberg wurde 1966 mit dem Aufbau der Abteilung betraut.
Anfinglich Teil der Abteilung fiir Mobel- und Innenarchitektur,
wurde sie 1968 zu einer eigenstindigen Fakultit fiir industriel-
le Kunst. Das Wort Design durfte damals noch nicht verwendet
werden. Zu dieser Zeit hatte Tomberg, der selbst Mobeldesig-
ner und Innenarchitekt war, bereits eine Reihe von viel beach-
teten Ausstellungsdesigns realisiert.

Es wird immer wieder liber mangelnde Ausstellungsmog-
lichkeiten geklagt und iiber die damit verbundene kiinstleri-
sche Geringschitzung der Arbeit von Designern. Oft ist die
Rede davon, einen eigenen Ausstellungsraum zu er6ffnen. Das
Estnische Museum fiir angewandte Kunst wurde 1972 gegriin-
det und 1980 eroffnet.

Vello Asi, Vdino Tamm, »Niitus Ruum ja Vorm, in: Sirp ja Vasar,
4.4.1969, S.1.

Ebd.

Nebenbei gab es aber doch Mobel-Modelle und Musterobjekte,
die schliefSlich vom Ministerium fiir Kultur angekauft wurden,
um Hilfe bei der Deckung der Kosten der Ausstellung zu leisten.
1961 fand in Moskau und spiter (in reduzierter Form) in Tallinn
eine Ausstellung des finnischen Industriedesigns statt. Viele
Designer haben auf die enorme Wirkung der finnischen Aus-
stellung und den Impuls hingewiesen, den diese Ausstellung
der Reihe Raum und Form gegeben hat. Die von der Finnischen
Gesellschaft fiir Kunsthandwerk und Design organisierte Aus-
stellung prisentierte nicht nur die Produkte, sondern schuf
auch einen konzeptionellen Rahmen. Die Formgebung wurde
auf symbolische Formen, wie zellulire Honigwabe, Ei oder
Substanz-Strukturdiagramm zuriickgefiihrt, die die ausge-
stellten Gegenstinde in mehreren Varianten wiederholten.
Asi/Tamm 1969 (wie Anm. 16).

In den 2000er Jahren gab es Versuche, die Tradition dieser er-
folgreichen und beliebten Ausstellungsreihe wiederzubeleben.
Zu einer solchen Nationalisierung der modernen Formgebung
s. Kodres 1999 (wie Anm. 8).

Laut Taevo Gans, den sein Lehrer Tomberg engagiert hatte, wur-
den die beiden grofien Sile von seinen ilteren Kollegen entwor-
fen, wihrend ihm die hinteren Riume der Ausstellung tiberlas-
sen wurden. E-Mail von Taevo Gans an die Autorin, 25.11.2021.
Der Grad des Kollektiven variierte jedoch sehr, nur wenige bil-
deten richtige Arbeitsgruppen, die sich um ein kollektives De-
sign oder Konzept bemiihten. Die meisten haben den gemein-
samen Raum benutzt, um individuelle Werke auszustellen.
Udo Ivask, »Vorm, in: Kunst ja Kodu 41-3 (1973), S.12-23.
Manfredo Tafuri, Architecture and Utopia. Design and Capitalist
Development, Cambridge, Mass., London 1976, S.105-107;
S.131-133.

Ivask 1973 (wie Anm. 25), S. 20.

Udo Ivask, »Arhitekti kodu, in: Kunst ja Kodu 37-1 (1971),
S.9-11, hier S.11.

Bruno Tomberg, Architektonik, Tallinn 1984.

Ivask 1973 (wie Anm. 25), S. 20. Es war wohl einer der hiufigs-
ten Ansitze in der zeitgenossischen Designpraxis, zugleich
wurde in dieser Hinsicht auch Kritik geaufSert. Schon Asi und
Tamm deuteten in Bezug auf die Ausstellung auf die Gefahr
hin, kahle geometrische Formen in Md&bel zu verwandeln,
s. Asi/Tamm 1969 (wie Anm. 16).

Tomberg 1984 (wie Anm. 29).
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Wie es z. B. Victor Buchli in Bezug auf die Reformen der 1960er
Jahre andeutet, s. Buchli 1997 (wie Anm. 10), S.162.

»Die Ausstellung soll die Verbraucher fiir neue Einrichtungs-
formen sensibilisieren, sie dazu bringen, sich in ihren Woh-
nungen und Mobelhdusern noch einmal umzusehen« und er-
ginzen: »Natiirlich sind die Formen in der Ausstellung nicht
zum Kopieren gedacht, sondern zum Erwecken.« Vgl. Asi/
Tamm 1969 (wie Anm. 16).

Susan E. Reid, »This Is Tomorrow! Becoming a Consumer in
the Soviet Sixties«, in: Anne E. Gorsuch, Diane P. Koenker
(Hrsg.), The Socialist Sixties. Crossing Borders in the Second World,
Bloomington, Indianapolis 2013, S.25-65.

Bruno Tomberg, »Kongressieelseid motteid: Vaba tee uuele
kvaliteedile«, in: Sirp ja Vasar,22.11.1961, S. 3.

Zwar beruft Tomberg sich nicht explizit auf die Konstruktivis-
ten, jedoch bereits bei der Formulierung des Lehrplans fiir die
Fachrichtung Design am Kunstinstitut hat er neben dem Vor-
kurs im Bauhaus auch die Lehre an den russischen Gestal-
tungsschulen in den Blick gefasst und genau studiert. Bruno
Tomberg im Gesprich mit der Autorin, 29.3.2004.

Victor Margolin, The Struggle for Utopia: Rodchenko, Lissitzky,
Moholy-Nagy, 1917-1946, Chicago 1997, S.90-91.

Bruno Tomberg, »Mis on disain, in: Pioneer 11 (1973), S.36-37.
Tom Cubbin, »The Domestic Information Machine. Futurolo-
gical Experiments in the Soviet Domestic Interior, 1968-76«,
in: Home Cultures 11-1 (2014), S.5-32, hier S.13.

Margolin 1997 (wie Anm. 37), S.94.

Michelle Henning, »Legibility and Affect: Museums as New
Mediak, in: Paul Basu, Sharon Macdonald (Hrsg.), Exhibition
Experiments, Malden, MA, Oxford 2007, S.25-46, hier S.37-38.
Mait Summatavet, Kiinstlerverband der Estnischen SSR, »Pro-
tokoll der Diskussion tiber die Ausstellung Raum und Form,
1972, Estnisches Staatsarchiv, f. R-1665,n. 2, s 657,1, S. 62-64.
Udo Ivask, Kiinstlerverband der Estnischen SSR, »Protokoll
der Diskussion iiber die Ausstellung Raum und Form«, 1972,
Estnisches Staatsarchiv, f. R-1665, n. 2, s 657,1, S.57-61.
Viacheslav Glazytchev, Kiinstlerverband der Estnischen SSR,
»Protokoll der Diskussion tiber die Ausstellung Raum und
Form«, 1972, Estnisches Staatsarchiv, f. R-1665, n. 2, s 657,1,
S.47-50.

El Lissitzky, »Demonstrationsriume«, in: Sophie Lissitzky-
Kiippers (Hrsg.), El Lissitzky. Maler, Architekt, Typograf, Fotograf-
Erinnerungen, Briefe, Schriften, Dresden 1967, S.362-363, hier
S.362.

Leo Gens, »Inimene ja tema keskkond. Niituselt >Ruum ja
vormc Tallinna kunstihoones, in: Sirp ja Vasar,7.4.1972,S.8-9,
hier S.8.

Bruno Tomberg, Kiinstlerverband der Estnischen SSR, »Pro-
tokoll der Diskussion tber die Ausstellung Raum und Form«,
1972, Estnisches Staatsarchiv, f. R-1665, n. 2, s 657, 1, S.38-43,
hier S.40.

Gens 1972 (wie Anm. 46), S.9.

B. Tomberg im Gespriach mit der Autorin, 29.3.2004. Bereits im
Zusammenhang mit der ersten Ausstellung wiesen Asi und
Tamm darauf hin, als sie schrieben, dass die »Ausstellung vie-
le witzige, farbenfrohe und einfallsreiche dekorative Elemente
aufweist, deren Glanz jedoch dazu neigt, Probleme zu ver-
schleiern.« Siehe Asi/Tamm 1969 (wie Anm. 16), S.1.
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