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assTrakT: Artykut analizuje wspotczesne prakeyki arty-
styczne na styku sztuki, scenografii i kuratorstwa, koncen-
trujac sie na tworczosci Philippe’a Parrena, Tacity Dean,
Grace Ndiritu czy Dominique Gonzalez-Foerster. Ich dzia-
fania ukazuja, jak myslenie scenograficzne staje si¢ dzis
istotnym narze¢dziem redefiniujacym wystawe jako prze-
strzen do$wiadczenia, nie tylko kontemplacji. Scenografia
nie pehni juz wylacznie funkgji organizacyjnej — staje si¢
jezykiem poetyckim, keéry operuje $wiattem, rytmem

i nastrojem, umozliwiajac przeksztalcenie muzeum

W przestrzen porowata, zywa, wspottworzona przez arty-
stow. Zacierajac granice mi¢dzy dzietem, choreografia

a instalacja, artysci odpowiadaja na potrzebe glebszego
zaangazowania widza, o kedrym pisat Boris Groys — wska-
zujac na konieczno$¢ zwrdcenia si¢ ku doswiadczeniu
obecnosci i materialno$ci. W rezultacie wystawa staje si¢
sceng transformacji, a scenograficzne gesty — nie podpo-
rzadkowane, lecz twérczo samodzielne — zyskuja nalezne
miejsce w historii sztuki i kuratorstwa.

stowa KLUczowE: autonomia dzieta, scenograficzny gest,
choreografia wystawy, Philippe Parreno, Boris Groys,
muzeum jako medium, dramaturgia przestrzeni

MATHILDE ROMAN jest francuska krytyczka sztuki, kuratorka i badaczka,
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w migdzynarodowych projektach kuratorskich i badawczych, koncentrujac
si¢ na relacjach migdzy sztuka, przestrzenia a cialem.

Asstracr: This article analyzes contemporary artistic prac-
tices at the intersection of art, scenography, and curating,
focusing on the work of Philippe Parreno, Tacita Dean,
Grace Ndiritu, and Dominique Gonzalez-Foerster. Their
projects reveal how scenographic thinking has become a
vital tool in redefining the exhibition as a space of expe-
rience rather than mere contemplation. Scenography no
longer serves solely an organizational function—it emerges
as a poetic language that operates through light, rhythm,
and atmosphere, transforming the museum into a porous,
living space co-created by artists. By blurring the boundar-
ies between artwork, choreography, and installation, these
artists respond to the need for deeper viewer engage-
meng, as articulated by Boris Groys, who emphasized the
importance of turning toward the experience of presence
and materiality. As a result, the exhibition becomes a stage
of transformation, and scenographic gestures—no longer
subordinate but creatively autonomous—are gaining their
rightful place in the history of art and curating.
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Dzi$ nie ma juz zadnej ,ontologicznej” réznicy migdzy
tworzeniem sztuki a jej ekspozycja.
Boris Groys, Polityka instalacji'

Stworzenie aury, atmosfery nalezacej personalnie do obiektow,
anie tylko zbudowanie gmachu, na tle kedrego obiekey
wygladaja dobrze, jest celem planu instalacji muzeum.

Jermayne MacAgy, On Installation®

Historia relacji migdzy artysta a wystawa jest dluga i fascynujaca, szcze-
goblnie interesujacy jest zas sposob, w jaki artysci przejeli role kuratordw,
czasami wymyslajac cale formaty eksponowania dziel. Odwolujac si¢

do tezy Dorothei von Hantelmann, ze Marcel Duchamp wprowadzit nowy
paradygmat tworzenia, opierajac go nie na produkeji obiekeéw, ale na ich
selekgji®, Elena Filipovic* proponuje rozwazenie tej zmiany, wychodzac

od sposobu, w jaki francuski artysta postrzegat wystawe — jako narze-

dzie krytycznego kwestionowania tego, czym sa dzieta sztuki i instytucje.
W Polityce instalacji Boris Groys postrzega praktyke instalacji jako sposéb,
w jaki artysta moze potwierdzi¢ swoja suwerenno$¢ w obliczu rosnacej
symbolicznej sity wystawy oraz roli kuratora i publicznosci, ktore moglyby
podwazy¢ jego pozycje¢. Tezy tej broni wielu teoretykow i artystow, jak
Liam Gillick, kedry w The Complete Curator® opisuje whadcza role kura-
tora i podkresla krucho$¢ dzieta. Wplyw projekeu kuratorskiego i demo-
kratyczny dykeat sztuki moga rzeczywiscie ostabiaé¢ autonomig projektu
artysty, ktorego wydarzenia gldwnego nurtu, takie jak biennale, zachecaja
do faworyzowania skutecznego i uniwersalnego jezyka plastycznego, beda-
cego czescia ogdlnej wizji, a nawet zbiorowej narracji. W instalacji artysta
odzyskuje wolno$¢ wyboru, poniewaz nie podlega juz sieci bezposrednich
relacji opracowanych przez kuratora. Zawlaszczajac jako terytorium arty-
styczne przestrzen, z jej ograniczeniami i mozliwosciami, artysta wpro-
wadza do gry wystawe jako format, a takze bada scenografie, z jej kodami,

1 B. Groys, Polityka instalacji, w: tegoz, O aktywizmie artystycznym i inne eseje,
przel. M. Zawada, Krakéw 2024, s. 51.

2 ,California Palace of the Legion of Honor Bulletin” 1953, t. 11, nr 1-2 [za:
Jermaine MacAgy. A Life illustrated by an exhibition, Houston 1968, s. 21].

3 D.von Hantelmann, The Curatorial Paradigm, ,The Exhibitionnist” 2011, nr 4.

4 Pierwotnie opublikowany we wloskim magazynie ,Mousse”, ten zbior
wypowiedzi na temat historii wystaw , kuratorowanych” przez artystow zostat
opublikowany w: E. Filipovic, The Artist as Curator: An Anthology, Londres
2017.

5 L. Gillick, The Complete Curator, w: tegoz, Industry and Intelligence.
Contemporary Art since 1820, New York 2016.
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stownikiem i historia, nawet jesli jest ona nadal w duzej mierze nieznana.
Od pierwszych wystaw Marcela Duchampa jako ,generatora arbitra” —
ukut on ten termin, aby opisac rolg, jaka przyjat jako kurator surrealistycz-
nych wystaw, takich jak First Paper of Surrealism (Nowy Jork 1942) — warto
zauwazy¢, ze podejmujac sie tej roli, artysta przyjal jednoczesnie role
scenografa. Na przyklad w Mile of String Marcel Duchamp wykonat kry-
tyczny gest scenograficzny, instalujac ni¢ rozciagnigta migdzy obrazami,
ktdra zaklocala zwiedzanie wystawy, zaprosit rowniez dzieci do gry w pitke
podczas wieczornego wernisazu. ,Generator arbiter” nie tylko zatem dba
o przybycie dziel i ich wspélne rozmieszczenie w sali wystawienniczej, ale
takze interweniuje, aby stworzy¢ surrealistyczne doswiadczenie na wysta-
wie, nawet jesli oznacza to zaklécenie percepcji obrazéw. Ten scenogra-
ficzny gest jest dzielem Marcela Duchampa — przykladem wymazania
ontologicznej réznicy opisanej przez Borisa Groysa.

Czy ta mozliwo$¢ przesuniecia migdzy pozycja artysty, kura-
tora i scenografa oraz zdolnos$¢ artysty do tworzenia pracy za pomoca
gestow scenograficznych powoduje hybrydyzacje tych dwdch terminow?
Hybrydyzacja to potaczenie dwdch odrgbnych elementéw, nadanie im
nowej jednosci. Kiedy jest wynikiem ludzkiej decyzji, a zatem jest poddana
kontroli, ma stuzy¢ pozytywnej ewolucyjnej wizji ludzkosci, np. przez
ulepszenie zdolnosci produkcyjnych. W odniesieniu do swiata sztuki jeste-
smy swiadkami wyraznej decyzji o wlaczeniu wymiaru scenograficznego
do rejestru artystycznego, kedrego oczywistym rozwinigciem jest prakeyka
sztuki instalacji, ale takze coraz wigksza integracja logiki scenograficznej
ze wspolczesng tworczoscia artystyczng. Artystka, czasem réwniez kura-
torka, Jermayne MacAgy byta w latach pigédziesiatych, szes¢dziesiatych
i siedemdziesiatych w Stanach Zjednoczonych prekursorka w tym zakresie,
myslac nie tylko o sposobie rozwieszenia prac, ale takze o ich rozmieszcze-
niu w przestrzeni i trasie zwiedzania wokot nich, projekeujac postumenty,
wymyslajac ekspozytory i okreslajac atmosfere oswietlenia. Jestesmy zatem
swiadkami hybrydyzacji — wytworzenia nowego gatunku, powstalego
w wyniku jakiej$ krzyzowki genetycznej, kedry nastgpnie nalezy przemy-
sle¢ w jego specyficznej jednosci — czy raczej $wiadkami migkkiej, elastycz-
nej, niespecyficznej porowatosci, zachgcajacej nas do poszerzenia naszej
wiedzy na temat tych dwéch dziedzin?

Dziela i scenografia — porowatos¢ i przesuniecia
Kwestia przesuni¢cia miedzy scenografia a dzielem sztuki jest bardzo
wyraznie podnoszona przez pokolenie francuskich artystow, takich jak
Dominique Gonzalez-Foerster, Philippe Parreno, Pierre Huyghe i Xavier
Veilhan, ktorzy postrzegaja wystawe jako format dynamiczny, czasowy,
filmowy. Waznym punktem odniesienia jest dla nich ekspozycja Les
Immatériaux w Centre Pompidou w Paryzu w 1985 roku, stworzona przez
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Jeana-Francois Lyotarda i Thierry’ego Chaputa. Projekt ten, napedzany
filozoficznymi i spotecznymi wyzwaniami stawianymi przez rosnaca wir-
tualizacje wszystkich danych i przejscie do postmodernizmu, pomyslany
bardziej jako demonstracja niz wystawa, preferowat ciemno$¢ od muzeal-
nej bieli, labirynt od $ciezki dydaktycznej, wielos¢ od formalizmu otocze-
nia, mieszajac obiekty technologiczne z dzietami sztuki lub opowiesciami
dziet sztuki. Ta ,,wystawa archipelag”, jak zdefiniowano ja w projekcie
kuratorskim, sktadata si¢ z pieciu tras polaczonych sluzami powietrznymi,
z ktérych kazda byta powiazana z karta opublikowana w Inventaire — kata-
logu ztozonym z siedemdziesi¢ciu jeden niepaginowanych kart. W obliczu
nowego rezimu ontologicznego, w ktdrym materia niekoniecznie jest juz
darem, ale wytworem umystu, by¢ moze bez autora, poniewaz jest produk-
tem maszyn, kodu i technonauki, Les Immatériaux to odkrywanie wystawy
jako sieci powiazan mig¢dzy pytaniami filozoficznymi, postgpem techno-
logicznym i eksploracjami artystycznymi. Rzeczywista przestrzen zostala
potraktowana jako przestrzen mentalna, konceptualna matryca ztozona

z miejsc podzielonych na obszary (watki) tematyczne. Cenne jest $wiadec-
two Philippe’a Délisa®, kedry byt odpowiedzialny za scenografi¢ w ramach
zbiorowego procesu budowania wystawy. Wyjasnia on, ze wybor sposobu
traktowania rzeczywistej przestrzeni, z uzyciem rolek metalowej siacki

do wyznaczenia miejsc, byt odpowiedzia na terminologi¢ uzywana przez
Jeana-Frangois Lyotarda w dyskusjach: rozmycie, mgla, filtr. Przez dhugi
czas miejsca byly definiowane jako identyczne pltywajace szesciany, ktdre
rozszerzaly si¢ na rzeczywisto$¢ dos¢ pézno, w zaleznosci od obiektow,
keore mialy by¢ zaprezentowane. Decydujac si¢ na wizualng mgle, w Les
Immatériaux potozono duzy nacisk na stuchanie przez zestawy stuchaw-
kowe audio rozdawane widzom, podlaczone do réznych czestotliwosci

w zalezno$ci od miejsca, w kedrym znajdowali si¢ w danej chwili. Philippe
Délis podkresla znaczenie takiego ukladu scenograficznego dla roli
zwiedzajacego, ktdry jest zach¢cany do bycia cialem aktanta, do uczest-
niczenia w budowaniu znaczenia. Poza wystawianymi pracami tym,

co wyrdznia cale pokolenie artystdw, jest koncepcja wystawy jako mental-
nej matrycy, wymyslajacej nowy sposob pojmowania relacji z odbiorem,
odrzucajacej dyktat jasnosci.

Xavier Veilhan czerpie z kodow muzeografii i mebli miejskich, nadajac im
nowe formaty i ujawniajac lezace u ich podstaw schematy ideologiczne,
integrujac przestrzen spoteczna i publiczna z muzealna ekspozycja. Jego
indywidualna wystawe Le Plein emploi w Musée d’art moderne et con-

6  Retour sur les Immatériaux, wyklad Manueli de Barros w Ecole nationale des
arts décoratifs, 30.03.2005, <htep://www.arpla.fr/canal20/adnm/p=3798>
[dostep: 12.04.2024].

Marhilde Roman
KIEDY WYSTAWIANIE SZTUKI STAJE SIE SZTUKA - W STRONE HYBRYDYZAC]I 124



Wystawa Xaviera Veilhana Le Plein emploi w Musée d’art moderne et contemporain de
Strasbourg. Fot. © Florian Kleinefenn, © Xavier Veilhan, Alexis Bertrand /ADAGP, Paris 2025

temporain de Strasbourg (18 listopada 2005 — 18 marca 2006) John C.
Welchman podsumowal nastepujaco: ,Veilhan dziala tutaj jako kurator

1 scenograf wlasnej wystawy, a raczej jako sprytne polaczenie antropologa
spotecznego, straznika w zoo i inzyniera krajobrazu”. Rozlegte plateau
przyjmowato dziela i odwiedzajacych na réznych poziomach, tworzac
niehierarchiczny obieg, keéry wywotat wiele doswiadczen. Projekt ten byt
poczatkiem dhugiej wspdtpracy miedzy Xavierem Veilhanem a scenografem
Alexisem Bertrandem, ktérego rola jest jednak znacznie bardziej interdy-
scyplinarna. Dla artysty wystawa jest bowiem miejscem dla dziel, on zas
ze scenografem wspolnie zastanawiaja si¢ nad architekeura, o$wietleniem

i fizyczna obecnoscia widzow, ktdrzy sa czescia catego ukltadu. Wystawa
Le Plein emploi zapowiadalta Le Baron de Triqueti, modu} wystawienni-
czy rzezby, keory integruje widza i umieszcza go obok dziel, bez hierar-
chii, a takze Studio Venezia, Pawilon Francuski na 57. Biennale w Wenecji
(2017), przeksztalcenie studia nagran muzycznych w instalacj¢ rzezbiarska,

7 J.C. Welchman, Un musée d’histoire non naturelle, w: Xavier Veilhan, Le Plein
emploi [katalog wystawy], Strasbourg 2006, s. 44, 51.
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ktéra ponownie pozwala odwiedzajacym zintegrowaé modut. Od czasu
Mur de Verre (Szklana $ciana) z 2003 roku, ogromnej przezroczystej struk-
tury zaprojektowanej do zawieszania prac innych artystéw, Xavier Veilhan
wykonuje pot¢zne gesty scenograficzne, keore odzwierciedlaja wystawe
jako moment spoleczny i konstrukeje polityczna, ale takze jako gest
goscinnosci. Tworzy dzieto sztuki, kedre wspiera prace innych, pokazujac
odwrotna stron¢ obrazéw, zapraszajac odwiedzajacych do poruszania si¢
po awersie dzieta lub do tego, by usias¢ bezposrednio na elemencie archi-
tekeury. Posadzka jest przedtuzeniem cokotu, umozliwiajac ustawianie
fotografii i rzezb w bezposrednim dialogu z chodzacymi ciatami widzow,
zabawe wysokoscia, by stworzyé dynamiczna wizj¢ przestrzeni. Chociaz
Xavier Veilhan od poczatku swojej pracy myslat o ideologicznej konstrukgji
wystawy przez scenograficzne gesty, powtarzajaca si¢ od 2006 roku wspot-
praca ze scenografem Alexisem Bertrandem nadaje im inny zakres.

Projekty staja si¢ wspolnie sygnowane, wyrazajac relacje wykracza-
jaca poza klasyczne rozumienie wspotpracy, w keorej scenograf jedy-
nie interpretuje intencje artysty, dobiera materialy, skaluje przestrzenie
i opracowuje rozwiazania techniczne. W tym wypadku mamy do czynienia
z prawdziwie artystycznym partnerstwem, budowanym przede wszystkim
wokol wspélnej pracy nad makieta — narzedziem, z ktdrego obaj korzy-
staja. Dla Alexisa Bertranda kluczowym srodkiem wyrazu jest fotromontaz,
dla Xaviera Veilhana — rysunek. Modul scenograficzny staje si¢ przedtu-
zeniem rzezby, ale takze centralnym punktem w poszukiwaniu jej relacji
z przestrzenia — nadaje jej miejsce i integruje ja z wystawa pomyslana jako
calosciowa scenografia. Czy mamy tu do czynienia z hybrydyzacja sztuki
i scenografii, czy raczej ze wspolna kreacja, w ktorej gesty i narzedzia spla-
tajg si¢, wzajemnie si¢ wzmacniajac? Jesli zadna ze stron nie podporzad-
kowuje si¢ drugiej, a kazda zachowuje autonomi¢ w ramach wspodlnego
dziela, trudno méwic o pelnej hybrydyzacji — by¢ moze trafniejsze bytoby
okreslenie tej relacji jako artystycznego dialogu.

Z kolei Dominique Gonzalez-Foerster od kilku lat rozwija
réwnolegla prakeyke artystyczng i scenograficzna. Postrzegajac prze-
strzen zaréwno jako pokoj, jak i jako sceneg, silnie wiaze swoje projekey
z doswiadczeniami kuratorskimi. Jej scenografie powstaja w ramach
kolektywu ,,Poste 9” (Stanowisko 9), ktory tworzy wraz z projektantem
oswietlenia Benoit Lallozem i architektem wnetrz Martialem Galfione.
Cho¢ jest zaangazowana w ten proces jako artystka, to praca w ramach
kolektywu pozostaje wyraznie odr¢bna od jej indywidualnej twérczo-
sci, mimo ze podejscie Dominique Gonzalez-Foerster do scenografii
opiera si¢ w duzej mierze na ,historii wystawy”®. Wystawa 1984-1999. La

8 Rozmowa z Dominique Gonzalez-Foerster opublikowana w: M. Roman,
Habiter lexposition. Lartiste et la scénographie, Paris 2020.
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Décennie, prezentowana w Centre Pompidou-Metz w latach 2014-2015,
w ktorej Dominique Gonzalez-Foerster pelnita funkcje scenografki przy
kuratorstwie Stéphanie Moisdon, sklania do refleksji nad relacja miedzy
jej prakeyka artystyczna a scenograficzna. Tradycyjnie hierarchiczna relacja
miedzy kuratorem a scenografem zostala tu przeformutowana — éwcze-
sny dyrektor muzeum, Laurent Le Bon, zaprosit Dominique Gonzale-
z-Foerster i Stéphanie Moisdon, powiazane wspolnym srodowiskiem
artystycznym i wspolpraca z magazynem ,,Purple”, do stworzenia wystawy
,0 duchu epoki, jej fundamentach, jej pigknie™. Cho¢ poczatkowo kon-
cepcja rodzila si¢ w duecie, z czasem doprowadzita do rozdzielenia rél
i nadania scenografii centralnego znaczenia. Dominique Gonzalez-Fo-
erster zaprojektowala wysoce kinematograficzny uklad wystawy, laczac
réznorodne postumenty z makietami emblematycznej architekeury, ksigz-
kami i plakatami filmowymi, tworzac przestrzen, po keorej widz mogh
swobodnie wedrowa¢ miedzy wyspami poswieconymi dzietom i duchowi
epoki. Celem bylo zanurzenie dziel w narracyjnej atmosferze. W tej eks-
pozycji prezentowano prace niekoniecznie najbardziej efektowne, ale
kluczowe dla opowiesci. Calosciowa atmosfera wystawy 1984-1999. La
Décennie zostala uksztaltowana przez scenografie — jej wyrazisty jezyk
form i wybor materiatéw (barwione medium, zamknigcie otwordw,
akecywne wlaczenie podlogi) stanowily wyrazista deklaracje artystyczna.
W tym pejzazu Dominique Gonzalez-Foerster stworzyla wystawe
o ukladzie wyspowym, ktérej wizualna i konceptualna tekstura dziatala jak
zwierciadlo dla lat dziewigédziesiatych xx wieku. Jej decyzja o nielaczeniu
dzieta i scenografii w jedno rodzi pytanie o to, w jakim stopniu doswiad-
czenie wedrowki przez wystawe prowadzito widza do odbioru catosci jako
jednej rozleglej instalacji, i czy nie zacheca to nas do myslenia o nowych
formach hybrydyzacji migdzy dzielem sztuki a jego oprawa przestrzenna.
Elie During w rozmowie z Dominique Gonzalez-Foerster i Hansem
Ulrichem Obristem dzieli si¢ refleksja na temat swojego doswiadcze-
nia wystawy Melika Ohaniana From the Voice to the Hand z 2008 roku.
Ekspozycja byla prezentowana w réznych miejscach Paryza i jego przed-
mies$¢ — byla to ,,rozproszona calo$¢”, zaaranzowana przez artyste. Jak
zauwaza Elie During: , Tego rodzaju wystawa otwierala mozliwos¢ nie
tyle calkowitego jej pominigcia, ile raczej przejscia przez nig. Mozna bylo
pozostaé w czesciowej, marginalnej relacji z wystawa, a mimo to doswiad-
czy¢ jej w petni — pod warunkiem ze brak mozliwosci jej podsumowania
stanowil cz¢$¢ samego procesu. Prawdopodobnie odwiedzitbym pigé lub
szes¢ miejsc, w keorych byta prezentowana, gdybym tylko troche zluzowat
harmonogram. Na pewno zobaczylbym wigcej prac, ale czy mialbym przez

9  Fragmenty notatki prasowe;j.

Elementy nr 7
HYBRYDY: CZESC Il HYBRYDOWE PRZESTRZENIE 127



to lepsza perspektywe calej wystawy?”"’. Ta uwaga doskonale wspét-
gra z nowszymi tendencjami w mysleniu o formacie wystawy, widocz-
nymi m.in. w projekeach Philippe’a Parrena. W wywiadzie opublikowanym
w Timing. On the Temporal Dimension of Exhibiting artysta ttumaczy,
jak przeksztalcil film Zidane (2006), stworzony wspolnie z Douglasem
Gordonem, w formg instalacji: ,,Zamiast przektada¢ media temporalne
na format wystawy, zrobitem co$ odwrotnego — przeniostem wystawe
do $wiata mediéw temporalnych”". Jego choreograficzne, dynamiczne
podejscie do ekspozycji sprawia, ze szczegolna wage przywiazuje do $wia-
tla, kodow scenicznych i architekeury. Kurator Carlos Basualdo, wspo-
minajac prace Philippe’a Parrena nad wystawa Dancing around the Bride
z 2012 roku — prezentujaca tworczos$¢ Marcela Duchampa, Jaspera Johnsa,
Raoula Rauschenberga, Johna Cage’a i Merce’a Cunninghama — podkre-
sla, Ze to wlasnie fascynacja narzedziami temporalnymi, kedre Philippe
Parreno rozwijal podczas swojej indywidualnej wystawy w londynskiej
Serpentine Gallery, byla punktem wyjscia ich wspotpracy. Wspélnie
uznali, ze najtrafniejszym okresleniem dla roli Philippe’a Parrena bedzie
srezyser” — jako ten, keory orkiestruje wystawe. Jego pomyst opieral si¢
na sekwencyjnym pojawianiu si¢ dzwigkow i Swiatel, tworzacych mroczna
atmosfere, keora miata przywotaé mity zwigzane z artystami uczestnicza-
cymi w wystawie. Mechaniczny fortepian grajacy utwor Marguerite Latan,
interpretatorki Johna Cage’a, scena, z ktorej wylaniaja sie kroki tancerzy
zespolu Cunninghama (Dance without Dancers), dzwigk przejezdzajacego
pociagu — wszystko to budowato ztozone doswiadczenie ekspozycyjne.
Wprowadzajac ruch i niestabilnos$¢ do przestrzeni wypelnionej dzielami
nieobecnych juz artystéw, Philippe Parreno prébowat stworzy¢ dialog
z mitologicznymi postaciami historii sztuki — wspotpracowac z przeszto-
scia, aby zbudowa¢ co$ zywego i obecnego. Widz stawal si¢ czescia tej gry
pojawiania sie i znikania. Sam artysta tlumaczy to nastepujaco: ,,Wystawa
staje si¢ samotng maszyna. Nie tylko dzwigki, obrazy i dzialania pojawiaja
sie 1 znikaja wedlug zaprogramowanego algorytmu — w przestrzeni kontro-
lowanej przez instytucj¢ — lecz réwniez sami ludzie pojawiaja si¢ i znikaja
zgodnie ze scenariuszem, kedry nadaje ryem wystawie™">.

Philippe Parreno podejmowat rézne dzialania artystyczne na polu
scenografii. W odréznieniu od Dominique Gonzalez-Foerster traktuje
on swoje realizacje w tej dziedzinie jako autonomiczne dziela sztuki,

10 E. During, D. Gonzalez-Foerster, D. Grau, H.U. Obrist, Qu'est-ce que le
curating?, Paris 2011, s. 71.

11 Rozmowa Jorna Schafaffa z Philippem Parrenem w: Timing. On the Temporal
Dimension of Exhibiting, red. B. Bismarck i in., Berlin 2014, s. 163.

12 Rozmowa Carlosa Casueldy z Philippem Parrenem w: Anywhere, Anywhere
Out of the World, Londres 2014, s. 22—47. Wszystkie cytaty przytaczane dalej
pochodza z tej rozmowy.
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a nie jedynie rozwiazania scenograficzne, co pozwala im funkcjonowaé
niezaleznie od projekeu czy sytuacji, keore daty im poczatek. Przyktadem
moze by¢ Dancing without Dancers, pokazane w ramach jego ekspozycji
Anywhere, Anywhere Out of the World w Palais de Tokyo w Paryzu w 2013
roku — bez odniesien do zmiany funkeji czy statusu pracy, nawet w kata-
logu wystawy. Umieszczone jednak w otwartej przestrzeni Palais de Tokyo,
ktoéra wymagala zastosowania ruchomych $cian w celu uksztattowania
warunkow akustycznych, dzialanie to nie wydawalo sig juz tak trafne. Inny
ciekawy przyklad to zbiorowa wystawa All the World’s Futures z 2015 roku,
przygotowana przez Okwui Enwezora na Biennale w Wenecji i zaprezen-
towana w Arsenale. Philippe Parreno wykorzystal tam rurowe oprawy
swietlne, keore migotaly i przerywaly ciemnos¢ ekspozycji. Réwniez

tu gléwnym celem bylo zbudowanie nastroju — a jezyk i ustawienie pracy
jednoznacznie czerpaly ze scenograficznej logiki. Cho¢ podobne rozwia-
zania pojawialy si¢ juz w jego indywidualnych wystawach, tutaj wyrazniej
zaznaczyly si¢ jako element wspolnej przestrzeni prezentacyjnej, odpowia-
dajacej na pytania o przysztosc.

Nie rozdzielajac rdl migdzy dzietem a organizacja przestrzeni
wystawienniczej, Philippe Parreno wprowadza tworczy niepokéj — doda-
jac do wystawy, rzadko dotad rozwijanej, warstwe poetyki wizualnej
i dzwigkowej. Scenografia, przez dlugi czas pomijana w refleksji este-
tycznej, powraca dzi§ w rozszerzonej postaci, przeksztalcajac réwniez
sposob, w jaki myslimy o muzeum. Nie jest juz ono burzuazyjna $wia-
tynia odrzucang przez awangarde, lecz przestrzenia otwarta, miejska,
zywa i akustyczng. Dynamicznym muzeum — miejscem przeplywow
miedzy wnetrzem a $wiatem zewnetrznym, miedzy réznymi rytmami
czasu, obszarem porowatym i zdolnym do redystrybucji znaczen i rol.
Taka wizja rezonuje z mysla Edouarda Glissanta o powigzanych tozsa-
mosciach i nielinearnosci historii, keéra doprowadzita go do pomystu
muzeum na Martynice jako laboratorium badawczego — nie zwartego
kontynentu, lecz archipelagu relacji*®. Niezaleznie od tego, czy artysta
staje si¢ scenografem, dramaturgiem lub kuratorem, choreograf prze-
ksztalca wystawe w sceng, a dzielo — w ruch cial i mysli, s to zmiany,
ktore nie ostabiaja $wiata sztuki, lecz przeciwnie: nie pozwalaja mu sko-
stnie¢ w raz ustalonych ramach.

13 Rozmowa Hansa Ulricha Obrista z Edouardem Glissantem,
<www.tout-monde.com/sites/utopie.pdf> [dostep: 12.04.2024].
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Projektowanie przestrzeni dziela z dbatosci

o doznania estetyczne
W 2022 roku Tacita Dean poswigcila duza czgs¢ swojej wystawy
w MUDAM w Luksemburgu pracom przygotowanym na potrzeby sceno-
grafii baletu The Dante Project (choreografia: Wayne McGregor, muzyka:
Thomas Ades, Royal Opera House w Londynie). Pokazane bez zadnej
dokumentagji, odniesient do baletu ani préb osadzenia ich w konkret-
nym tle, zrealizowane w réznych technikach — rysunku, fotografii i filmu,
po jednej dla kazdego aktu — zyskaly peing autonomig, a zarazem sile
estetyczna i konceptualna, ktdra mogla w pelni wybrzmie¢ dzigki dluzszej
obecnosci w przestrzeni ekspozycji. Gdy pdzniej zobaczylam te same
prace na scenie Opéra National de Paris, odbiér byt zupelnie inny: obrazy
Tacity Dean zespolily si¢ z choreografia, cialami tancerzy, kostiumami jej
projekeu, ze $wiatlem i z muzyka, tworzac gesta, precyzyjnie zaprojekeo-
wang atmosfere kazdego akeu.

Podczas wizyty w MUDAM, w towarzystwie kuratora
Christophe’a Galloisa, uswiadomilam sobie, jak istotne byto dla Tacity
Dean odlaczenie jej prac od scenicznej funkeji i wiaczenie ich do wlasnego
procesu artystycznego, zasilanego wieloletnimi badaniami, dla keérych
balet byt jedynie jednym z przystankéw. Wspolpraca artystow przy tworze-
niu scenografii ma dtuga historig, siegajaca poczatkow xx wieku — Tacita
Dean wykonuje gest, ktory podejmowato wielu przed nia, zwlaszcza w cza-
sach Ballets Russes. Pokazujac swoje prace jako niezalezne od przedstawie-
nia, przywraca im pierwotna odrebnos¢. Zaskoczeniem byto wigc dla mnie
odkrycie, juz przy wyjsciu z wystawy, ze w kolofonie przypisano jej autor-
stwo scenografii ekspozycji — we wspolpracy z Polaris Architect. Z jedne;j
strony jej prace dystansuja si¢ od funkgji scenografii, z drugiej — artystka
podejmuje dzialania, kedre przypisujemy scenografowi. To przejscie
od biernego scénographie do czynnego scénographier nabiera tu pelnego
znaczenia, pozwala bowiem uchwyci¢ dynamike twdrcza, w keorej sceno-
grafia wzmacnia przestrzenno-czasowa strukcure wystawy. Tacita Dean
wlacza w ten proces elementy czesto pomijane: kierunek poruszania sie
widza, swiatlo, forme ekspozytora, opisy dziel, plan przestrzeni czy sposéb
wieszania obrazéw. W ramach aranzacji artystka nierzadko wspolpracuje
ze scenografami, zawsze z kierownikami technicznymi i zespotem muzeum
— tworzac gesty, ktore sa czyms wigcej niz tylko organizacja przestrzeni.

W 2024 roku Grace Ndiritu zaprezentowala na Biennale w Lyonie
instalacje¢ Blue Room, umieszczona na najwyzszym pietrze Musée d’Art
Contemporain. Wejscie do niej byto mozliwe dopiero po zdjeciu butow.
W immersyjnej przestrzeni artystka zestawila dziela z r6znych okreséw,
wypozyczone z kolekgji publicznych, i rozmiescita je w zaprojektowa-
nym przez siebie wnetrzu z drewna. Jej realizacja, inspirowana moderni-
stycznym jezykiem form, ale takze miejscami duchowego odosobnienia,
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Grace Ndiritu, Blue Room, 2024, La Biennale de Lyon, Musée d’Art Contemporain. Fot. M. Roman

doswiadczeniami szamanskimi i wspomnieniami z dziecinstwa w Kenii,
faczy rézne porzadki i wprowadza rosliny jako zywe elementy kompozycji.
Podloga, Sciany, sufiti $wiatlo staja si¢ cze¢scia scenografii, kedra zaprasza
do kontemplacji, wydluzonego spojrzenia, potaczenia estetyki z duchowo-
$cia. Grace Ndiritu zach¢ca widzéw do zdj¢cia butéw, wejscia w kolorowe
srodowisko, ktére dziata na ciato, wzywa do medytacji, lezenia, zamyka-
nia oczu i otwierania ich na nowo. Blue Room to zarazem gest artystyczny

i scenograficzny — préba przeciwstawienia si¢ konsumpcyjnemu trybowi
obcowania ze sztuka przez stworzenie sytuacji wymagajacej czasu i skupie-
nia, pozbawionej etykiet, a jednoczesnie uzupelnionej starannie zaprojek-
towana broszura. Dla Tacity Dean i Grace Ndiritu wystawa to przestrzen
transformacji — zasilana doswiadczeniami zewnetrznymi, skoncentro-
wana na wytwarzaniu estetycznego napigcia, ktore ma wlasng wagg i nie
potrzebuje uzasadnienia. W tej nietypowej aurze, gdzie artysta przekracza
granice medium, spojrzenie i cialo widza sa poddawane intensywnemu
doswiadczeniu. Jesli forma i proces ulegaja zmieszaniu, czy doswiadczenia,
jakie przezywamy w tych przestrzeniach, maja inng ontologie niz te, ktore
czekaja nas twarza w twarz z obrazem w Luwrze?
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Nie rozdzielajac r6l miedzy

dzielem a organizacja przestrzeni
wystawienniczej, Philippe Parreno
wprowadza tworczy niepokoj —
dodajac do wystawy, rzadko dotad
rozwijanej, warstwe poetyki wizualnej
1 dzwickowej. Scenografia, przez dtugi
czas pomijana w refleksji estetycznej,
powraca dzi§ w rozszerzonej postaci,
przeksztalcajac rowniez sposob,

w jaki myslimy o muzeum. Nie

jest juz ono burzuazyjna swigtynia
odrzucang przez awangarde, lecz
przestrzenig otwarta, miejska, zywa

1 akustyczna. Dynamicznym muzeum
— miejscem przepltywoéw miedzy
wnetrzem a swiatem zewnetrznym,
miedzy réznymi rytmami czasu,
obszarem porowatym 1 zdolnym

do redystrybucji znaczen 1 rol.



W Luwrze trudno znalez¢ miejsce do siedzenia. Ciato widza przepy-
chasi¢ przez tum, by rzuci¢ okiem na dzielo, jednoczesnie walczac z ekra-
nami i wszechobecng autoinscenizacja — baletem spojrzen skupionym
bardziej na selfie niz na samym obrazie. Uwaga, jaka poswigcamy dzielu,
staje si¢ kluczowa wobec nawykow publicznosci konsumujacej doswiad-
czenia wizualne. Jak zauwazyla Laurence des Cars, dyrektorka Luwru,

w rozmowie z ,,Le Monde”: ,, Musimy szanowac¢ pragnienia publicznosci.
Jesli keos chce zrobi¢ sobie selfie z dzielem, musimy to przyjac. W xx1
wieku powinni$my rozmawia¢ z widzami, stuchac ich, a nie traktowa¢

z gory”™. Tymczasem zakaz fotografowania podczas spekeakli nigdy nie byt
uznawany za ograniczenie wolnosci, lecz raczej za sposob ochrony aktoréw
i samego przedstawienia, gwarantujacy niezbedna uwage i koncentracje.
Dziela sztuki nie zyja w muzeum — ich ochrona nie ogranicza si¢ do bez-
pieczenstwa materialnego. Gdy Grace Ndiritu proponuje inne podejscie,
jej gesty koresponduja z dzialaniami instytucji takich jak Manchester Art
Gallery, ktdra wlasnie otworzyla Room to Breathe — zaciemnione ciche
pomieszczenie zapraszajace widzow do zatrzymania si¢, odpoczynku

i spojrzenia na dzieta z wigksza uwaznoscia.

Swiatto — cho¢ postrzegane jako warunek widocznosci — réwniez
wymaga wywazenia. Walka Huberta Roberta o przeszklony dach Galerie
du Louvre, by wprowadzi¢ swiatto dzienne, miata ogromne znaczenie.

Ale i pétmrok, jak w wystawie Les Immatériaux, moze odegra¢ kluczowa
role, pomagajac widzowi dostroi¢ wzrok i poszerzy¢ percepcje. Wiasnie
tak zapamigtalta swoja samotna noc w Luwrze Jakuta Alikavazovic, opi-
sujac spotkanie z rzezbami: ,,Ciemnos¢ zmienia wszystko. To elekerycz-
nos¢ zamraza posagi. To elektrycznos¢ unieruchamia $ciany i podiogi”.
Wiekszos¢ surrealistycznych ekspozycji przygotowywanych przez Marcela
Duchampa réwniez byla pograzona w ciemnosci — blizej im byto do jaskini
niz do neutralnych, biatych $cian, ktdre zdominowaly pdzniejsze podej-
$cie do ekspozycji. Zgaszenie $wiatla, zamknigcie oczu, potozenie si¢ —

to zaproszenie do uwolnienia wyobrazni, przywlaszczenia sobie obrazu

na nowo. Scenograficzny gest nie zastgpuje dziela, ale osadza je w dyna-
micznej, zywej relacji z czasem i przestrzenia — i wlasnie w tym, nie

na pierwszym planie, ale jako oparcie, odnajduje swoja sife.

Rehabilitacja scenografii
Dialog mig¢dzy artysta a scenografia — a czasem takze ze scenografem —
staje si¢ istotnym zagadnieniem we wspolczesnej tworczosci i sklania
nas do glebszego namystu nad tym, co wlasciwie wylania si¢ z gestow
scenograficznych, kiedy wiaczamy je do historii sztuki. Teatralizacja

14 Wypowiedzi zanotowane przez Roxan¢ Azimi, opublikowane 5 lutego 2025
roku.
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sztuki i wystaw to dzi$ w pelni oswojona ewolucja, a ideologiczne spory,
keore Michael Fried toczyt w latach szes¢dziesiatych xx wieku, wydaja sie
dzis odlegle. Zmiana ta zacheca, by przyjrze¢ sie blizej dramaturgicznym
projektom wystawienniczym, takim jak te Fredericka Kieslera. Podobnie
dazenie do znalezienia aktywnej roli dla widza, cho¢by przez prakeyke
selfie, pozwala odkry¢ projekty modutowych instalacji tworzone przez
El Lissitzky’ego w Niemczech w latach trzydziestych xx wieku, a p6zniej
przez Franca Albiniego i Franke Helg we Wloszech od lat pige¢dziesia-
tych xx wieku. Przez cale zycie Lina Bo Bardi dazyla do zblizenia widza
do dzieta sztuki, wyrwania go z pozycji podporzadkowanej i powiazania
doswiadczenia estetycznego z codziennosciag — zaréwno w swojej
architekeurze, jak i w scenografii muzealnej oraz wystawienniczej

w Brazylii. Zanurzenie si¢ w tych scenograficznych projektach, majacych
wlasne narzedzia i odregbne ambicje, powstajacych we wspotpracy

z artystami, a nierzadko w ich bezposrednim sasiedztwie, pozwala
uchwycié wage partnerstwa i przyjazni migdzy artystami, kuratorami

i scenografami. Tylko w ten sposob scenografia moze zosta¢ w pelni
zintegrowana z historig sztuki — tak jak historia wystaw zostata
stopniowo wlaczona do niej w drugiej polowie xx wieku. Niewatpliwie
proces ten prowadzi¢ bedzie do wigkszej porowatosci, przesunie¢
znaczeniowych i form hybrydycznych.
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