
Das Experiment Moderne: zu den 
 Ausstellungen der Reihe Raum und Form 
(1969–1972, Tallinn, ESSR)1

Mari Laanemets 1

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 
abschließenden Plenarsitzung prangerte der Erste Sekretär der Kom-
munistischen Partei die »Ausschweifungen und Überflüssigkeiten« 
an und forderte eine radikale technische Modernisierung.2 Die for-
cierte Konzentration auf strukturelle und technische Fragen wurde 
in erster Linie von wirtschaftlichen Erwägungen – Berechnungen der 
Kosten und der Effizienz der Konstruktion – und weniger von ästhe-
tischen Überzeugungen bestimmt.3 Die eingeleitete Wende ist deshalb 
nicht so sehr als eine Rückkehr zum Modernismus4 oder gar als Re-
habilitierung des Konstruktivismus zu betrachten,5 auch wenn es 
möglich war, auf die Themen und Techniken von damals zurückzu-
greifen.6 Es ist vielmehr eine neue Entwicklung, wofür in der heutigen 
Fachliteratur der Begriff Soviet Modern oder sozialistischer Moder-
nismus geprägt wird.7 Damals war von »zeitgenössischem Stil«, »zeit-
genössischer sowjetischer Architektur« oder »sozialistischer Archi-
tektur« die Rede, Begriffe wie Modernismus und Funktionalismus 
wurden bis Ende der 1960er Jahre nicht verwendet.8 Die Notwendig-
keit dieser Neuorientierung selbst wurde mit dem neuen Zeitgeist be-
gründet und legitimiert.

Die neuen Formen entwickelten sich aus den Lösungen für 
die aktuellen Probleme der Zeit, von denen das des städtischen 
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.9 
Seine Politik der Rationalität und logischen technischen Ansätze, die 
dem Ingenieurswesen den Vorrang vor der Ästhetik gaben, änderte 
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 Maßnahmen). Auch das Design – oder die Industriekunst, wie 
Design offiziell genannt wurde – dessen Institutionalisierung in den 
frühen 1960er Jahren mit der Gründung 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 Žižek hervorgehoben hat, zu einem »ideologischen Staats-
apparat«.10

Das neue Regime der Rationalisierung, das auch im ideologi-
schen Machtkampf, in der sogenannten Destalinisierung eine Rolle 
spielte, konfrontierte das kleinbürgerliche 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 häuslichen Lebens, das stark diszipli-
niert wurde.11 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 Ratschläge für den Haushalt verbreitet wurden, zum Beispiel wie 
man eine kleine Wohnung im neuen Wohnblock so funktional wie 
möglich einrichten kann.12

Ein weiteres wichtiges Mittel in der Einführung neuer Normen 
war die Ausstellung. So fand in Moskau seit 1962 die Ausstellungs-
reihe Kunst im Alltag (Искусство — в быт) 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 übertreffen versuchten.13 
All dies lieferte wichtige Impulse für die Ausstellungsreihe Raum  
und Form.

Ausstellung als Experiment

Die Idee zur Ausstellung Raum und Form entstand in der Sektion der 
Raumgestalter des estnischen Künstlerverbandes, auf Initiative von 
Bruno Tomberg, dem Leiter der Fakultät für industrielle Kunst am 
Staatlichen Kunstinstitut.14 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 Reißbrett in die Industrie 
gingen, zu zeigen und damit als kreative Arbeit zu würdigen.15 Zu-
gleich wurde Raum und Form als eine Art Laboratorium verstanden, als 
eine Gelegenheit zum Experimentieren ohne den alltäglichen Zwang 
der Funktionalität. 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 för-
dern«.16 Sie war »eine Gelegenheit, neue Ideen zu erkunden und zu 
entwickeln«.17 Aus diesem Grund sollte man auf Modelle schöner Mö-
bel verzichten und auch keine vollständigen Zimmerausstattungen 
demonstrieren.18 

Jede Ausstellung der Reihe verfolgte ein breit gefasstes The-
ma.19 Innenarchitekten, Möbel- und Produktdesigner waren eingela-
den, auf das vorgegebene Thema zu reagieren. Es gab jedoch keine 
Jury; die Projektvorschläge und Entwürfe wurden lediglich in den Sit-
zungen der Sektion diskutiert oder in kleineren Gruppen, zumeist 
bezüglich ihrer Materialien oder Realisierbarkeit. Die Objekte selbst 
wurden dann im Kombinat für Kunstprodukte ARS hergestellt.

Die Ausstellungen der Reihe wurden sehr beliebt. Sie sprachen 
nicht nur das Fachpublikum, sondern auch breite Bevölkerungs-
schichten an, die die Ausstellung in die neue formale Sprache der mo-
dernen Objektwelt einführen sollte.20 Insgesamt gab es fünf Ausgaben 
von Raum und Form, die letzte fand 1989 statt.21 

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 Ästhetischen (zum Beispiel gegenüber dem Ideologi-
schen oder dem Funktionalen), die sich anhand der Ausstellungen ab-
lesen lässt, zu verstehen? Kann diese als ein Verständnis von Design 
als rein ästhetischer Tätigkeit interpretiert werden? Gerade in der jün-
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-
hörigkeit Estlands zum Westen belegten und das Land weiter von der 
Sowjetunion (und ihrer Massenware) abgrenzten.22 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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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 Beiträge aus solchen Formen zu entwickeln. Das Aus-
stellungsdesign bestand aus einer weißen Lattenstruktur, die den Raum 
in quadratische Boxen unterteilte. Zum Teil wurden Wände oder Decken 
eingesetzt, jedoch ermöglichte die Struktur Durchblicke in den ganzen 
Raum. [ Abb. 1 ] Die Leitidee für die Ausstellung stammte von Tomberg. 
Autoren der Ausstellungsarchitektur waren Maia Laul, Kärt Voogre, Eha 
Reitel, Saima Veidenberg und der deutlich jüngere Taevo Gans.23  

Für jeden Teilnehmer war eine Zelle vorgesehen, manche arbei-
teten auch in Teams.24 Die einzelnen Beiträge reichten von Raumbe-
malungen bis zu skulpturalen Objekten oder doch Gegenständen, Mö-
beln – im Gegensatz zu dem, was ursprünglich geplant war – oder gar 
Interieurs.

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

[1] Raum und Form I, Ausstellungsansicht Kunsthalle Tallinn, 1969, Ausstellungsarchitektur: Maia Laul, Kärt 
Voogre, Eha Reitel, Saima Veidenberg und Taevo Gans 
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Die auf Elementen beziehungsweise Modulen basierende  Einrichtung 
erlaubte eine große Flexibilität. Die Elemente konnten endlos (zu-
mindest in der Theorie) umgeordnet und effektiv geändert werden. So 
ein Element-System bot unendliche Kombinationsmöglichkeiten und 
orientierte sich an den Bedürfnissen und der Fantasie der Benutzer. 
Zugleich ermöglichten die Module, Produktionsprozesse zu rationa-
lisieren und die Herstellungsdauer zu reduzieren und Materialien und 
Zeit zu sparen – so wäre die Produktionsweise auch sozial und öko-
nomisch wertvoll.25

Der italienische Architekturhistoriker Manfredo Tafuri hat das 
Modul-System und die Flexibilität, 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 Anpassungsfähigkeit an die kapitalistische Akkumula-
tion heraus.26 Jedoch, wie Udo Ivask, Architekt und Mitarbeiter der 
ersten Stunde an der Fakultät der Industriekunst, hervorhob, für die 
sowjetischen Planwirtschaft war die Idee der Flexibilität von beson-
derer Bedeutung.27 Außerdem glaubte er, die Vereinfachung, die da-
durch entstandene klare Geometrie der Formen würde die Entropie 
alltäglicher Umgebungen, »den visuellen Lärm« – das Rauschen – be-
kämpfen, in den Wohnungen sowie auf den Straßen.28

Die Ausstellung zeigte eine große Nähe zum Designbegriff und 
Übungen des Kunstinstituts sowie insbesondere zum Kurs Architek-
tonik auf. Die Übung der Architektonik basierte auf der Untersuchung 

[2] Bruno Tomberg, Element-Möbel, 1969 
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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, während im nächsten Schritt die »planbaren 
Lösungen in räumliche Verhältnisse übertragen« wurden.29 Wie Ivask 
wiederholt äußerte: »Ein technisch und geometrisch gelungenes 
Formexperiment kann als Vase, Möbel, Raum oder ganze Stadt aus-
geführt werden.«30

Das Ziel des auf Kombinatorik basierenden Kurses lag darin, den 
Studierenden ein Gefühl von visueller Sprache und Raum zu  vermitteln 
und »die individuellen schöpferischen Fähigkeiten der Studenten beim 
Anwenden der objektiven Gesetzmäßigkeiten im künstlerischen Kom-
ponieren zu entwickeln«.31 Als »objektive Gesetzmäßigkeiten« 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 für Raum und Form maßgeblich sein, 
beziehungsweise die Beiträge sollten sich mehr mit der Sprache der 
neuen Formgebung beschäftigen und diese den BesucherInnen ver-
mitteln. Es wäre also zu einfach, die Ideologie der Flexibilität nur im 
Sinne einer Expansion der Formen sozialer Kontrolle zu deuten.32 Die 
Absicht, die Kreativität der Designer zu befördern, sollte auch die Be-
nutzer im Umgang mit ihrer Umgebung sensibilisieren.33 Es war Teil 
der Auffassung eines progressiven Designs der 1960er Jahre – mit 
Rückbezug auf die produktivistischen Gestaltungskonzepte der 
1920er Jahre, dass Design ein Prozess der Ermächtigung ist.

Mit dem Aufkommen einer Art sowjetischer Konsumgesell-
schaft in den späten 1960er und 1970er Jahren wurden Konsum und 
Design zu wichtigen Themen in der Presse.34 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 Bürger 
in der Lage wären, ihre eigenen Bedürfnisse angemessen zu beurtei-
len.35 Die Aufgabe des Designers bestand Tomberg zufolge nicht darin, 
Wünsche zu erfüllen, sondern Lösungen für Bedürfnisse zu finden. 
Vor allem sollten Designer flexible Lösungen anbieten, das heißt Ob-
jekte, die sich bei veränderten Bedürfnissen verändern können.

Die strenge formale Ökonomie der Entwürfe in der Ausstellung 
erinnert an die zeitgenössischen modularen System-Möbel-Program-
me, die möglicherweise ein Vorbild für ihn waren. Ein Jahr zuvor, 1968, 
hatte Tomberg die DDR und unter anderem die Hochschule für indus-
trielle Formgestaltung in Halle besucht, wo das Team um Rudolf Horn 
1967 das MDW-Programm – modular aufgebautes Montagemöbel – 
entwickelt hatte. Ein weiterer Bezugspunkt für Tomberg konnte das 
Programm des Konstruktivismus sein.36 Für 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.37 Auch Tomberg und Ivask betonten, dass die Form 
nicht so sehr das Ergebnis einer rein ästhetischen Überlegung sein 
sollte, sondern das Ergebnis der Lösung eines Problems oder einer 
Aufgabe.38 Bei der Betrachtung der Herausforderungen an das Design 
ging es Tomberg nicht so sehr um den Komfort und das Vergnügen, 
das der Konsum und der Besitz von Dingen bieten kann. Vielmehr 
ging es ihm um die Intelligenz und Rationalität des Konsums sowie 
um die Verantwortung und Initiative der Nutzer. Ermöglicht wurde 
dies durch unkomplizierte Möbel, die so wenig wie möglich ihre Ver-
wendung vorschreiben. Das Angebot und die Entwicklung modularer 
Bausteine anstelle »von Möbeln von der Stange« sollte die Aktivität 
des Verbrauchers fördern. Abgesehen davon, dass solche Möbel ideal 
für kleine Wohnungen waren, boten sie auch ein Potential für (Inter-)
Aktivität – ein aktiver Nutzer konnte die Möbel, die nun nicht mehr 
als ein »System von Ausrüstungsgegenständen«39 waren, je nach den 
unterschiedlichen Bedürfnissen verändern und umbauen. Anstatt 
passiv zu konsumieren, würde der ideale (sowjetische) Nutzer be-
wusst und sinnvoll mit den Objekten interagieren.40 Elementare For-
men und modulare standardisierte Komponenten standen metapho-
risch für Offenheit und Mobilität, für eine ganze Reihe von 
Möglichkeiten, durch die die Nutzer »ihre eigene soziale Handlungs-
fähigkeit realisieren konnten«.41 Die Ausstellung konzentrierte sich 
also nicht nur auf formal-ästhetische 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 geführt, 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 für den Ausstel-
lungsraum stammte von Tomberg in Zusammenarbeit mit der Innen-
architektin Saima Veidenberg. Diese Ausstellung wandte sich von der 
Rationalität der ersten ab: Der klaren Aufteilung des Raumes stand 
nun eine Art labyrinthische Struktur mit zum Teil sehr engen »Gän-
gen« gegenüber. [ Abb. 3 ] War die ökonomische, auf Horizontalen und 
Vertikalen basierende Struktur der ersten Ausstellung leicht erfass-
bar,42 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. [ Abb. 4 ] Das 
Farbschema basierte auf einem Verlauf des Spektrums von roten und 
orangen Tönen hin zu Violett, von warm zu kalt.
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Die Kombination von Formen und Farben, Licht und räumlichen 
Rhythmen erzeugte unterschiedliche Raumerlebnisse und Gefühls-
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 könnte.«43 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-Bezügen: Die vom Boden bis zur Decke laufenden 
verschiedenen Farbstreifen ließen die Grenzen zwischen Wänden, Bo-
den und Decke verschwimmen. Die abgehängten Zylinder – Lampen – 
spiegelten die auf dem Boden aufgestellten Zylinder – Tische – und 
verkomplizierten so die Raumerfahrung abermals. [ Abb. 5 ]

Solche und weitere »desorientierende Räume« unterbrachen 
die traditionell kontemplative Haltung der Besucher und versuchten 
diese aktiv zu engagieren. Die Ausstellung zeigte, wie der Betrachter 
zum Koproduzenten gemacht werden könnte, 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.44 

Der Gedanke war nicht neu: 40 Jahre zuvor hatte El Lissitzky 
im Rückblick auf die Demonstrationsräume zu seinen Ausstellungsde-
signs bemerkt, das der Besucher nicht in eine »bestimmte Passivität 
eingelullt werden sollte, sondern dass die Gestaltung den Menschen 
aktiv machen muss«.45 Viele Rezensenten bezeichneten damals den 
Raum als theatral, wobei die Theatralität hier als eine positive Eigen-
schaft verstanden wurde, als »Verfremdung«, die Aktivität provoziert. 
Der Architekturhistoriker und Kritiker Leo Gens notierte: »Auf der 

[3] Raum und Form II, Ausstellungsansicht Kunsthalle Tallinn, 
1972, Ausstellungsarchitektur: Bruno Tomberg, Saima 
Veidenberg; Möbel: Kirsti Laanemaa 
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Straße, vor dem Fernseher, im Kino oder Café – der zeitgenössische 
Zuschauer ist kaleidoskopisch wechselnde Impressionen gewöhnt, 
unerwartete Assoziationen von Formen, Farben und Licht lehren, die 
beweglichen und sich ständig ändernden räumlichen Strukturen zu 
sehen. Mit der Darstellung und Programmierung neuer und komple-
xer visueller Assoziationen, die in der gegenwärtigen Welt Gestalt an-
nehmen, führte die Ausstellung weg aus einem geschlossenen, ver-
steinerten Raum.«46 Das Design sollte gewissermaßen 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 eigenständigen Denken führen«.47 Es ging also nicht um die Un-
terwerfung, sondern die Ermächtigung der Subjekte. Deutlich drück-
te es Gens aus: Während er die Ausstellung als gelungenes Experi-
ment im Sinne des sowjetischen Designs bezeichnete, hob er hervor, 
dass die Betrachter eben nicht mit Vorschlägen zur räumlichen De-
koration oder Ansichten häuslicher Kultur versorgt würden – letzte-
re wären in Hinblick auf den Mangel an Gebrauchsgegenständen so-
gar gefährlich – sondern zum »aktiven Konsumieren« animiert 
würden.48

[5] Raum und Form II, Ausstellungsansicht 
Kunsthalle Tallinn, 1972, Ausstellungsarchitek-
tur: Bruno Tomberg, Saima Veidenberg 

[4] Raum und Form II, Foto des Modells, 
Ausstellungsarchitektur: Bruno Tomberg, Saima 
Veidenberg 
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Ausblick

Und doch, der sichtbare Wandel in der Form und Ideologie, die Ver-
schiebung von einem rationalen Verbraucher-Raum-Verhältnis, das 
Funktionalität und Ökonomie nicht direkt ablehnte, sondern lediglich 
nach größerer Flexibilität in den Gestaltungsmöglichkeiten suchte, 
zeichnet auch die allgemeine Krise der Moderne auf. Zwar wollte man 
mit dem Environment die Besucher ermächtigen, zugleich aber um-
schloss es sie. Die Gänge waren eng und man konnte sich nicht frei 
bewegen, das heißt die eigene Bewegung aktiv gestalten. Das Design, 
in dem Besucher der Ausstellung verschiedenen Zuständen ausge-
setzt waren, wirkt in der Tat autoritär.

Der Glaube an den technisch-wissenschaftlichen Fortschritt, 
als das Triebwerk für die Lösung sozialer Probleme sowie der alltäg-
lichen Umwelt, geriet in den 1970er Jahren zusehends ins Wanken und 
wurde selbst zum Teil des Problems. Die Idee von einem Künstler be-
ziehungsweise Designer, der das Kommando in der industriellen Pro-
duktion übernimmt, gewann immer mehr Bedeutung, von einem 
Künstler, der in der Lage ist, die Rationalität der alltäglichen Umwelt 
zu brechen. In der Realität aber verschlechterte sich die Position der 
Designer in Betrieben, die bereits marginal war, durch die Wirtschafts-
krise der 1970er Jahre nochmals. Der Rückbau der Reformen der 1960er 
Jahre, die eine marktwirtschaftliche Konkurrenz zwischen den staat-
lichen Betrieben initiiert hatten, drängte die Designer immer mehr aus 

[6] Taimi Soo, Gestreifter Raum, 1972/2006 
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der Industrie heraus, ins Experimentieren. Während man in den 
1960er Jahren noch von der Planung von Zukunftsstädten und Raum-
schiffen träumte und auch einige größere Projekte verwirklichen 
konnte, beschäftigte man sich in den 1970er Jahren vor allem mit Stra-
ßendekorationen, visuellen Kommunikationssystemen für Betriebe 
und eben Ausstellungsdesigns. Da die sowjetische Industrie immer 
weniger Produktdesigner verpflichtete – für die Planwirtschaft war es 
einfacher und kostengünstiger, Modelle aus westlichen Zeitschriften 
zu kopieren, als mit Designern Produkte zu entwickeln – wurde es at-
traktiv, im Kombinat der Kunstprodukte ARS (Staatliche Kooperative 
für 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 Aufträge 
fehlten und produktive Energie in die Ausstellungen gesteckt wurde, 
die sich wiederum von der Realität entfernten. Funktionalität 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 zurück und wandte sich ganz 
der pädagogischen Arbeit zu, weil, wie er sagte, die Ausstellung sich 
immer mehr von der Realität und »realen Angelegenheiten« entfernte 
und »zu experimentell« zu werden drohte.49 Die 1972er Ausgabe von 
Raum und Form zeigte diese Tendenz der Transformation der ästheti-
schen Mittel zum Selbstzweck bereits an, obschon diese erst im Rück-
blick klar wird.
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