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ВЫСТАВОЧНОЙ АРХИТЕКТУРЫ

Статья посвящена трансформации выставочной архитектуры от сценических экс-
периментов Баухауса к музейной модели «белого куба» и далее к городским биеннале Китая. 
Актуальность темы определяется тем, что современные выставки все реже функционируют 
как нейтральные контейнеры для показа объектов и все чаще становятся пространствен-
ными системами, организующими движение, коммуникацию и участие. Цель исследования — 
выявить, как менялись пространственная конфигурация выставки, режим зрительского вос-
приятия и медиальные механизмы экспонирования. Методологическую основу составляют 
историко-культурный анализ, сравнительный анализ, элементы теории медиа и кейс-анализ 
китайских биеннале. Научная новизна состоит в том, что театр Баухауса, «белый куб» 
и городская биеннале рассматриваются не как прямая генетическая цепочка, а как после-
довательность различных пространственных режимов — сценического, контейнерного и 
сетево-интерфейсного. Делается вывод, что в современной культуре выставочная архитек-
тура смещается от организации зрелища и изоляции произведения к производству событий, 
городских связей и интерактивного опыта.
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From the Bauhaus Theatre to Urban Biennials: Medial Transformation 
and the Spatial Evolution of Exhibition Architecture

This article examines the transformation of exhibition architecture, tracing its evolution from 
the Bauhaus’s theatrical experiments to the “white cube” museum model and, subsequently, to urban 
biennials in China. The topic is particularly relevant given that contemporary exhibitions increasingly 
function not merely as neutral containers for displaying objects, but as spatial systems that organ-
ize movement, communication, and participation. The study aims to identify changes in exhibition 
spatial configurations, modes of viewer perception, and the medial mechanisms of display. The 
methodological framework incorporates historical-cultural analysis, comparative analysis, elements 
of media theory, and case studies of Chinese biennials. The study’s scientific novelty lies in its con-
ceptualization of the Bauhaus theatre, the “white cube,” and the urban biennial not as a linear genetic 
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progression, but as a sequence of distinct spatial modes: the theatrical, the container-based, and the 
network-interface mode. The article concludes that contemporary exhibition architecture is shifting 
away from the organization of spectacle and the isolation of the artwork toward the production of 
events, urban connections, and interactive experiences.

Keywords: Bauhaus, exhibition architecture, white cube, biennial, mediality, Chinese con-
temporary art

For citing: Wang Zhiwei. 2026. From the Bauhaus Theatre to Urban Biennials: Medial Trans-
formation and the Spatial Evolution of Exhibition Architecture. Vestnik kultury i iskusstv [Culture 
and Arts Herald]. No 3 (87): 38–44. (In Russ.).

Введение
Современная выставочная архитектура пе-

реживает заметную смену функций и масштабов. 
Если в модернистской музейной модели простран-
ство стремилось выступать нейтральным условием 
показа, то в практике крупных выставок XXI века 
оно все чаще становится активным участником ху-
дожественного высказывания: организует маршрут, 
задает ритм восприятия, формирует сценарии взаи-
модействия и связывает произведение с городским 
контекстом. Особенно отчетливо эта тенденция 
проявилась в китайских биеннале, где выставка 
нередко выходит за пределы музейного здания, ос-
ваивает индустриальное наследие, общественные 
пространства и цифровые интерфейсы [9; 14].

При этом исследовательская литература, как 
правило, рассматривает отдельные звенья этой 
истории раздельно. Работы о Баухаусе анализиру-
ют сценические эксперименты Оскара Шлеммера 
и Вальтера Гропиуса как лабораторию нового от-
ношения тела, формы и движения; исследования 
модернистской экспозиции сосредоточены на иде-
ологии «белого куба» и дисциплинарных механиз-
мах музейного показа; труды о биеннале описывают 
глобализацию кураторских практик, событийность 
и городские культурные сети. Между тем сопостав-
ление этих трех режимов позволяет точнее увидеть, 
как менялись медиальные свойства выставочного 
пространства: от сценической конфигурации — к 
контейнеру восприятия, а затем — к сетевой город-
ской системе и интерфейсу участия [6; 12].

Именно здесь возникает научная проблема 
настоящей статьи: каким образом на протяжении 
XX — начала XXI века менялась не только форма 
выставочного пространства, но и его операционная 
логика, то есть способ связывания произведения, 
зрителя, маршрута и среды. В отличие от первона-
чальной, чрезмерно прямой формулы «происхож-
дения» китайских биеннале от театра Баухауса, в 
данной работе речь идет не о линейной генеалогии, 
а о сопоставлении исторически разных, но концеп-
туально соотносимых пространственных режимов.

Обращение к театру Баухауса в данном иссле-
довании обусловлено не задачей вывести из него со-
временную биеннальную форму, а необходимостью 
зафиксировать ранний момент, когда пространство 
стало мыслиться как активный инструмент орга-

низации движения, внимания и телесного опыта. 
Именно в этом смысле баухаусовские эксперимен-
ты образуют важный исторический прецедент для 
анализа позднейших выставочных режимов. Театр 
Баухауса рассматривается как ранняя модель кон-
фигурационного мышления о пространстве; «белый 
куб» — как режим нейтрализации среды и концен-
трации взгляда; городская биеннале — как форма, 
в которой выставка вновь обретает событийность, 
медиальную множественность и социальную от-
крытость [6; 12; 9].

Степень разработанности темы определяет-
ся несколькими исследовательскими полями. Те-
атрально-пространственные эксперименты Бауха-
уса подробно осмыслены в работах В. Гропиуса, 
О. Шлеммера и М. Тримингем; идеология галерей-
ного пространства и история интерьеров художе-
ственных выставок — в трудах Б. О’Доэрти, Ш. 
Клонк и Т. Беннетта; история выставок и биеннале 
как особой кураторской формы — у Б. Альтшулера; 
логика участия и телесного опыта — у К. Бишоп; 
городское измерение китайских биеннале — в ис-
следованиях D. Lin и A. While, а также J. Monclús 
и C. Díez-Medina. Вместе с тем в существующих 
работах редко прослеживается единая линия пере-
хода от сценической пространственной модели к 
городской выставочной инфраструктуре.

Существующие исследования преимуществен-
но развиваются в трех раздельных направлениях: 
история сценического авангарда, теория музейной 
экспозиции и анализ биеннальных форм современ-
ного искусства. При этом переходы между этими 
полями обычно не становятся предметом специаль-
ного анализа, что и определяет исследовательскую 
задачу настоящей статьи.

Цель статьи — выявить логику медиальной 
и пространственной эволюции выставочной архи-
тектуры в переходе от театра Баухауса к музейной 
модели «белого куба» и далее к городским биен-
нале Китая. Для достижения этой цели решаются 
следующие задачи: 1) определить, какие простран-
ственные принципы были сформулированы в те-
атре Баухауса; 2) показать, как в модернистском 
музее утвердился режим «контейнеризации» про-
изведения и дисциплинирования взгляда; 3) проа-
нализировать, как в китайских биеннале выставка 
расширяется до масштаба городской сети, собы-
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тийной программы и интерфейса взаимодействия 
[6; 9].

Методологическую основу исследования со-
ставляют историко-культурный анализ, сравни-
тельный анализ, элементы теории медиа и кейс-а-
нализ. Историко-культурный анализ позволяет 
рассмотреть выставочную архитектуру в связи с 
художественными и социальными изменениями; 
сравнительный анализ — сопоставить три про-
странственных режима; медиальный подход — 
проследить, как пространство выступает не только 
оболочкой, но и средством организации восприя-
тия; кейс-анализ дает возможность проверить те-
оретические положения на материале китайских 
биеннале. Научная новизна статьи состоит в том, 
что выставочная архитектура понимается как ди-
намическая медиальная структура, в которой смена 
пространственных форм сопровождается измене-
нием позиции зрителя, логики маршрута и степени 
включенности городской среды.

Сравнение трех пространственных режимов 
строится по четырем аналитическим параметрам: 
характер пространственной организации, позиция 
зрителя, тип маршрута и доминирующая медиаль-
ная функция пространства.

Театр Баухауса как лаборатория
пространственной конфигурации
Театр Баухауса важен для истории выставоч-

ной архитектуры не потому, что из него «непо-
средственно произошли» современные биеннале, 
а потому, что именно здесь было радикально пере-
осмыслено само отношение между телом, формой, 
движением и пространством. В работах Оскара 
Шлеммера и в проекте «Тотального театра» Валь-
тера Гропиуса пространство перестает быть пас-
сивным фоном действия. Оно мыслится как кон-
струкция, в которой геометрия, свет, масштаб и 
траектория движения образуют единую систему. 
Такой подход знаменует переход от декоративного 
понимания сцены к операционному: пространство 
начинает не изображать, а организовывать [6; 15].

Для Баухауса принципиально важным было 
превращение тела в измерительный и компози-
ционный центр пространственной структуры. 
В «Триадическом балете» костюм, жест и тра-
ектория движения подчинены геометрическому 
порядку; тело рассматривается одновременно как 
пластический объект и как подвижный медиатор 
пространства. Сценическая площадка здесь не 
столько место разыгрывания сюжета, сколько ла-
боратория соотношений между объемом, направ-
лением, ритмом и зрительным акцентом. Именно 
поэтому баухаусовский театр продуктивно интер-
претировать как раннюю форму пространствен-
ного моделирования, где конфигурация важнее 
репрезентации [6, p. 110; 15].

С этой точки зрения наиболее существенными 
оказываются три принципа. Во-первых, конфигу-
рационность: пространство строится как система 
соотнесенных элементов, а не как нейтральная вме-
стимость. Во-вторых, телесная активация: смысл 
возникает в связи между сценой и движением тела, 
а не только в зрительном созерцании. В-третьих, 
медиальная синтетичность: свет, костюм, механи-
ка, архитектура и движение работают как единое 
устройство восприятия. Позднейшие выставочные 
формы будут переинтерпретировать эти принципы 
по-разному: модернистский музей подавит избы-
точную событийность сцены, а биеннале XXI века, 
напротив, вернут выставке элементы действия, 
маршрута и погружения. [6; 15].

Важно подчеркнуть и ограничение баухаусов-
ской модели. Театр Баухауса ориентирован прежде 
всего на управляемое художественное событие вну-
три специально организованной среды. Здесь зритель 
включен в процесс восприятия, но его участие еще 
остается структурно рассчитанным. Следовательно, 
речь идет не о демократизации пространства в со-
временном смысле, а о рождении новой дисциплины 
пространственного мышления. Однако именно эта 
дисциплина подготовила основания для дальнейшего 
понимания выставки как формы, в которой архитек-
тура направляет внимание, телесный опыт и темп 
восприятия. Тем самым театр Баухауса задает сце-
нический режим, в котором пространство выступает 
как активная конфигурация тела, формы и движения.

«Белый куб» как режим контейнеризации
и дисциплины восприятия
Если баухаусовский театр подчеркивал ак-

тивность пространственной конфигурации, то 
модернистская экспозиция стремилась, напротив, 
сделать пространство как бы незаметным. В XX 
веке в художественных музеях и галереях утверди-
лась модель «белого куба», описанная Б. О’Доэрти 
как особая идеология показа. Белые стены, рассе-
янный свет, минимизация архитектурных помех 
и изоляция произведения от внешнего контекста 
создавали впечатление нейтральности. Однако эта 
нейтральность была не отсутствием формы, а тща-
тельно сконструированным режимом зрительского 
восприятия. [12, p. 91].

Белый куб выполнял по меньшей мере три 
функции. Во-первых, он обеспечивал автономиза-
цию произведения: работа отделялась от повсед-
невности и приобретала статус самодостаточного 
объекта. Во-вторых, он дисциплинировал марш-
рут зрителя, превращая движение по экспозиции 
в регулируемую последовательность остановок и 
визуальных фиксаций. В-третьих, он формировал 
классификационный порядок: произведения распре-
делялись в пространстве в соответствии с автор-
ской, хронологической, тематической или стилевой 
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логикой. Тем самым пространство становилось кон-
тейнером не только для объектов, но и для опреде-
ленной модели знания о них [12; 7]

История музейных интерьеров показывает, что 
такой режим складывался постепенно. Как отмечает 
Ш. Клонк, уже в XIX–XX веках выставочные залы 
все отчетливее организовывались как пространства 
определенного опыта, а не просто хранения про-
изведений. Т. Беннетт, анализируя «выставочный 
комплекс», показывает, что музейные пространства 
одновременно обучают и дисциплинируют публи-
ку. Следовательно, белый куб нельзя трактовать 
исключительно как эстетическую форму: это так-
же социальная технология управления вниманием, 
поведением и интерпретацией. [7; 2].

При этом в белом кубе не исчезает драматур-
гия — она лишь становится скрытой. Если на сцене 
Баухауса пространство открыто демонстрировало 
собственную конструктивность, то в модернист-
ской экспозиции драматургия переносится в по-
рядок расположения объектов, интервалы между 
ними, чередование пустоты и насыщенности, ритм 
переходов из зала в зал. Зрителю предлагается не 
участие в событии, а режим сосредоточенного рас-
сматривания. Пространство действует тем сильнее, 
чем менее заметным оно кажется.

С точки зрения медиальной истории этот этап 
можно описать как контейнеризацию выставки. Ар-
хитектура выступает средством фильтрации внеш-
них воздействий, стабилизации визуального поля 
и производства «правильного» расстояния между 
зрителем и произведением. Тем самым сценическая 
динамика раннего модернизма преобразуется в ре-
жим контролируемого видения. Именно против этой 
нейтрализующей модели позднее будут направлены 
многие кураторские и художественные эксперимен-
ты, возвращающие выставке событийность, теле-
сность и контекстуальную включенность [12; 2].

Китайские городские биеннале:
от выставочного здания
к городской сети и интерфейсу
Во второй половине XX века, а особенно в на-

чале XXI века, практика крупных международных 
выставок существенно изменила пространственную 
логику экспонирования. Биеннале перестали быть 
только серией временных экспозиций внутри му-
зейных залов и все чаще стали функционировать 
как городские платформы, сочетающие искусство, 
урбанистику, публичные программы и цифровую 
коммуникацию. В этой ситуации выставочная архи-
тектура утрачивает свойства замкнутого контейнера 
и переходит к сетевой модели: она распределяется 
между разными площадками, временными структу-
рами и медиальными каналами. [1; 11].

Китайский контекст особенно показателен, 
поскольку развитие биеннале здесь тесно связано 

с процессами урбанизации, реконверсии промыш-
ленных территорий и формированием новых куль-
турных кластеров. Исследование D. Lin и A. While 
убеждает, что Шэньчжэньско-Гонконгская биеннале 
урбанизма/архитектуры не просто использует город 
как фон, но включается в процессы символического 
и пространственного переопределения городских 
зон. Выбор площадок — от бывших индустриаль-
ных объектов до новых общественных террито-
рий — превращает выставку в форму культурного 
картографирования города [9, p. 21].

В таких проектах меняется сам статус выста-
вочного пространства. Оно больше не сосредоточе-
но в одном здании и не сводится к последователь-
ности залов. Напротив, выставка выстраивается как 
система узлов, маршрутов и переходов, где переме-
щение между площадками становится частью худо-
жественного опыта. В случае Уханьской биеннале 
или многочастных программ Шэньчжэня зритель 
осваивает не только экспозицию, но и городскую 
структуру: районы, транспортные связи, особенно-
сти индустриального или прибрежного ландшафта. 
Пространство приобретает реляционный характер, 
о котором писала Д. Мэсси: оно существует не как 
контейнер, а как сеть отношений [9;10]

Переход к городскому масштабу сопровожда-
ется и сменой временной организации. Биеннале 
строятся не только вокруг объектов, но и вокруг 
событий: дискуссий, лабораторий, прогулок, ки-
нопоказов, образовательных программ, междис-
циплинарных коллабораций. Вследствие этого вы-
ставка становится процессом, а не единовременным 
предъявлением. Одновременно такой формат связан 
не только с расширением участия, но и с симво-
лическим производством городской идентичности 
и культурного бренда. Здесь продуктивна оптика 
К. Бишоп, связывающей современное искусство с 
практиками участия: зритель все чаще включается 
в ситуацию совместного присутствия, коммуни-
кации и опыта, а не ограничивается созерцанием 
завершенного объекта. [3] Однако эта, на первый 
взгляд, «открытая» модель внутренне пульсирует 
глубоким имманентным напряжением. В тот самый 
миг, когда биеннале перешагивает стены музея, она 
уже неумолимо встраивается в логику городского 
маркетинга и капитализацию пространства, и ее 
публичность, как правило, шествует рука об руку 
с процессами джентрификации. Если же обратиться 
к китайскому контексту, то структурное доминиро-
вание государства в вопросах пространственного 
доступа и отбора контента придает этой «сетевой 
открытости» облик «контролируемой децентрали-
зации». Иными словами, физические и простран-
ственные границы размываются, но дискурсивные 
границы отнюдь не отступают синхронно; в ко-
нечном счете эта модель обслуживает конкретную 
официальную культурную стратегию, а не спонтан-
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ную, самоуправляемую публичную сферу. Трезвое 
всматривание в этот парадокс и составляет ключ 
к пониманию самой современности данного про-
странственного режима.

Важным симптомом этого сдвига являются и 
современные китайские музейно-биеннальные про-
екты, в которых сохраняется внутренняя экспози-
ционная дисциплина, но одновременно усиливает-
ся средовой и интерфейсный характер показа. Так, 
15-я Шанхайская биеннале, развернутая в Музее 
современного искусства Power Station of Art, соче-
тает музейную инфраструктуру с пространствен-
ными решениями, нарушающими однородность 
классического белого куба. Внутри выставочного 
маршрута появляются искусственные рельефы, 
узлы замедления, вариативные траектории обзора, 
благодаря чему пространство перестает быть лишь 
фоном для произведения и начинает моделировать 
режим движения и внимания [13].

В данном случае выставочное пространство 
работает не как нейтральная оболочка, а как сцена-
рий движения: зритель соотносит отдельные узлы 
маршрута, смену ракурсов и пространственные 
акценты внутри экспозиции. Если в Баухаусе тра-
ектория организовывалась внутри сцены, то здесь 
она разворачивается в более сложной музейно-вы-
ставочной среде. Сходство заключается не в пря-
мом формальном повторении, а в самом принципе 
конфигурирования восприятия через пространство.

Еще один аспект современной трансформа-
ции связан с технологическим вмешательством. 
Цифровые интерфейсы, системы навигации, сме-
шанная реальность, интерактивные инсталляции и 
онлайн-распространение расширяют границы вы-
ставки за пределы физического присутствия. При 
этом важно избегать упрощения: не всякая техно-
логизация автоматически ведет к качественно но-
вому пространству. Существенным является не сам 
факт использования технологий, а то, как они пе-
рестраивают отношения между телом, изображени-
ем, данными и архитектурой. В тех случаях, когда 
технология задает режим обратной связи, адаптив-
ной навигации или распределенного участия, вы-
ставка действительно начинает функционировать 
как интерфейс [5; 14]. «Интерфейс», возникающий 
здесь как пространственный режим, онтологиче-
ски отличен от привычных для экспозиционных 
залов систем навигации или кураторских текстов. 
Последние представляют собой главным образом 
однонаправленный вывод информации, функцио-
нально ограниченный инструментальными задача-
ми указания и интерпретации; интерфейс же — это 
зона двустороннего интерактивного контакта между 
физическим пространством и цифровым информа-
ционным слоем. Здесь человек, пространство и ин-
формация пребывают в процессе непрерывной ди-
намической реконфигурации, порождая подвижную 

органическую связь: телесное перемещение зрителя 
в реальном времени запускает обратную передачу 
данных, а цифровой контент, в свою очередь, за-
ново переформатирует его пространственное вос-
приятие. Именно эта глубинная интерактивность 
выводит интерфейс за рамки частичного усовер-
шенствования прежних медиа и их технологиче-
ского обновления, порождая качественно новый 
механизм производства пространства.

Поэтому современную городскую биеннале 
целесообразно определять не как прямое продолже-
ние баухаусовской сцены, а как иной исторический 
режим, в котором заново актуализируются некото-
рые раннемодернистские вопросы: как простран-
ство организует движение, как тело включается в 
систему восприятия, как различные медиа образуют 
единую конфигурацию опыта. Разница состоит в 
масштабе и общественной функции. Если Баухаус 
работал с пространством сцены, а белый куб — с 
пространством изоляции объекта, то биеннале дей-
ствует в масштабе городской сети, где выставка ста-
новится одновременно инфраструктурой, событием 
и средством культурной коммуникации [14].

Обсуждение
Сопоставление рассмотренных этапов позво-

ляет выделить три доминирующих пространствен-
ных режима выставочной архитектуры (см. табли-
цу). Первый — сценический — строится на явной 
конфигурации формы, тела и движения. Второй — 
контейнерный — опирается на нейтрализацию сре-
ды и концентрацию взгляда. Третий — сетево-ин-
терфейсный — переносит акцент на маршруты, 
связи, события и обратную связь. Такая периоди-
зация не должна пониматься как жесткая историче-
ская последовательность, в которой каждый новый 
этап полностью отменяет предыдущий. Напротив, 
в современной практике эти режимы часто сосуще-
ствуют и накладываются друг на друга [6; 12; 9].

Так, в биеннале XXI века можно обнаружить 
возврат к сценичности — но уже не в форме театраль-
ной площадки, а в форме пространственного сценария 
города. Одновременно элементы белого куба сохра-
няются как техники визуальной фокусировки внутри 
отдельных музейных сегментов. Отсюда следует, что 
выставочная архитектура развивается не линейно, а 
через наслоение режимов: сценическое моделирова-
ние, музейная нейтрализация и городская сетевизация 
образуют подвижный набор инструментов.

Наиболее важное изменение связано со ста-
тусом зрителя. В баухаусовской модели зритель 
сталкивается с рассчитанным пространственным 
действием; в белом кубе он дисциплинируется как 
внимательный наблюдатель; в городской биеннале 
он все чаще становится участником маршрута, но-
сителем данных, адресатом публичных программ 
и со-производителем опыта. Следовательно, эво-
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люция выставочной архитектуры — это одновре-
менно история изменений в распределении ролей 
между пространством, произведением и публикой 
[3; 12]. Эволюционный переход от «сценическо-
го» режима к «интерфейсному» отражает далеко 
не только морфологическую деконструкцию вы-
ставочного пространства — он гораздо глубже 
маркирует фундаментальную трансформацию 
идентичности воспринимающего субъекта ис-
кусства. Траектория этой эволюции просматри-
вается отчетливо: публика прощается со статусом 
«просвещаемой аудитории», проходит стадию «со-
зерцательного индивида» и в итоге перековыва-
ется в современного «пользователя», постоянно 
включенного в сети и контуры обратной связи ре-
ального времени. В такой теоретической оптике 
пространственные практики китайских биеннале 
предстают именно живым локальным преломле-
нием этого глобального ценностного и культур-
ного сдвига.

При этом выставочная архитектура не явля-
ется анонимной средой: ее конфигурация зависит 
от работы архитектора экспозиции, куратора и 
дизайнерской команды. Именно они задают ритм 
маршрута, распределение акцентов и характер вза-
имодействия зрителя с произведением.

Именно поэтому термин «медиальная транс-
формация» в отношении выставочной архитектуры 
следует понимать не метафорически, а буквально. 
Пространство выступает медиа постольку, по-
скольку оно не только вмещает художественные 
объекты, но и кодирует способы их восприятия, 
задает формы перехода между ними, соединяет 
физические и цифровые уровни опыта и органи-
зует общественную коммуникацию. В этом смыс-
ле современная выставка является не завершенной 
формой, а постоянно перенастраиваемой системой 
интерфейсов.

Заключение
Таким образом, анализ позволяет сделать не-

сколько выводов.
Во-первых, театр Баухауса сформировал 

важные принципы пространственного мышле-
ния — конфигурационность, телесную активацию 
и синтетическую медиальность, — которые сдела-
ли пространство активным компонентом художе-
ственного действия.

Во-вторых, модернистская модель «белого 
куба» переориентировала выставочную архитек-
туру на контейнеризацию произведения и дисци-
плинирование зрительского взгляда. Ее кажущаяся 
нейтральность была формой строгой организации 
визуального опыта.

В-третьих, китайские городские биеннале 
демонстрируют переход к сетево-интерфейсному 
режиму, в котором выставка распределяется между 
городскими площадками, событийными программа-
ми и технологическими каналами. Здесь простран-
ство функционирует уже не как статичная оболочка, 
а как система связей, маршрутов и обратной связи.

В-четвертых, связь между Баухаусом и совре-
менными биеннале следует описывать не как пря-
мое историческое происхождение, а как проблем-
ную преемственность способов пространственной 
организации. Такой подход позволяет избежать де-
кларативной генеалогии и одновременно сохранить 
аналитическую продуктивность сопоставления.

Следовательно, пространственная эволюция 
выставочной архитектуры может быть понята как 
переход от сцены к контейнеру и далее к городской 
медиальной системе. Перспектива дальнейших ис-
следований связана с более детальным анализом 
того, как в конкретных выставочных проектах со-
четаются сценичность, музейная нейтрализация и 
цифровая интерфейсность, а также как эти режимы 
влияют на культурную политику города и на формы 
участия публики.

Сравнительные характеристики пространственных режимов выставочной архитектуры

Режим Пространственная логика Позиция зрителя Доминирующая медиальная 
функция

Сценический
Конфигурация формы, света, 
движения и тела; пространство 
как явная конструкция

Вовлеченный свидетель рассчи-
танного действия

Организация зрелища и телесно-
го опыта

Контейнерный
Нейтрализация среды; изоляция 
произведения; контролируемый 
маршрут

Сосредоточенный наблюдатель Фокусировка взгляда и класси-
фикация объектов

Сетево-интер-
фейсный

Распределенная городская сеть 
площадок, событий и цифровых 
каналов

Участник маршрута, коммуника-
ции и обратной связи

Связывание объектов, людей, 
данных и городской среды
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