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Niezrealizowane projekty scenograficzne rzadko wysuwajg sie na plan pierwszy
refleksji o teatrze. Skazone pietnem zaniechania zdajg si¢ sugerowac przede wszyst-
kim artystyczng porazke — scenografa badz teatru. Zdarzajg si¢ wérdd nich takze
takie, ktorym warto przyjrzec si¢ uwazniej. Szczegélne miejsce w tym zbiorze
pomystoéw zajmuja scenograficzne projekty Mariana Bogusza (1920-1980), ktory
byt jedna z najbarwniejszych postaci polskiego powojennego zycia artystycznego.
Z powodzeniem uprawial nie tylko malarstwo, rzezbe i scenografie teatralna,
ale takze architekture i urbanistyke. Zajmowal si¢ réwniez wystawiennictwem,
upowszechnianiem sztuki i edukacja estetyczng. Aktywizowal i taczyl rézne sro-
dowiska artystyczne, inicjowal i organizowal wystawy, sympozja, plenery. W hi-
storii sztuki zapisat sie jako wspottworca kluczowych o$rodkow sztuki niezaleznej
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w powojennej Polsce — Klubu Mlodych Artystow i Naukowcow (1947), Grupy 55
(1955), Galerii Krzywe Kolo (1956). Malarstwo Bogusza ewoluowalo w harmonii
ze wspOlczesnymi mu nurtami malarstwa $wiatowego, od surrealizmu, przez
figuracje i informel, po abstrakcje geometryczng. Szczegdlne miejsce w jego
tworczosci zajmowaly eksperymenty zwiazane z tworzeniem form przestrzennych,
konsekwentnie pracowat tez nad nowoczesnymi formutami wystawienniczymi
i upowszechnianiem sztuki w przestrzeni publicznej. W eseju opublikowanym
w katalogu po$miertnej wystawy monograficznej Bogusza w Muzeum Narodo-
wym w Poznaniu Aleksander Wojciechowski charakteryzowat go nastepujaco:

arogancki i pokorny; czesto sktécony z przyjaciétmi na tle réznicy pogladow na sztu-
ke - lecz zawsze wierny przyjazni; reagujacy na najnowsze zdobycze sztuki §wiatowej,
ale przede wszystkim osadzony w tradycjach polskiej awangardy; rozmitlowany w ma-
larstwie sztalugowym, ale stale zdradzajacy malarstwo na rzecz rzezby, kompozycji
przestrzennych, scenografii i urbanistyki'.

Koncepcje architektoniczne, urbanistyczne, scenograficzne i wystawiennicze, ktore
nie doczekaly sie realizacji, stanowia niemalg czes¢ jego spuscizny?.

»Obraz malarza jest samowystarczalny, kartka scenografa nie”

Z oczywistych wzgledow taki charakter ma jeden z najwcze$niejszych projektow:
Miedzynarodowe Osiedle Artystow, nad ktorym pracowal z Hiszpanem Manuelem
Muifiozem w obozie koncentracyjnym Mauthausen. Osiedle, zgodnie z zamystem
mlodych wigznidéw projektujgcych go na skrawkach papieru, miato powstaé na
gruzach obozu. Kilkanascie modernistycznych budynkéw o prostych geometrycz-
nych brylach z nadajacymi im lekkosci przeszkleniami mialo by¢ przeznaczone
dla literatéw, muzykow, malarzy, rzezbiarzy, architektéw. Budynki wyposazono
wiec w sale wystawowe, koncertowe i konferencyjne. Projektanci planowali pola-
czy¢ je takze tarasami i ruchomymi chodnikami. Architektoniczna wizja osiedla,
w ktorym miata sie realizowac kolektywna tworczo$¢ artystow reprezentujgcych
rézne dziedziny sztuki, zakorzeniona byla w ideach przedwojennej awangardy.
Praca nad nig, jak wspominat po latach Bogusz, pomogla mu przetrwaé w obo-
zie, do ktdrego trafit w 1941 roku i w ktérym pozostat do konica wojny. Rowniez
w Mauthausen nakreslil pierwsze projekty scenograficzne, migdzy innymi do

' Aleksander Wojciechowski, ,Sztuka jest harmonia. ., w: Marian Bogusz 1920-1980: wystawa monograficzna, red. Maria
Dabrowska i Irena Moderska (Poznan: Muzeum Narodowe, 1982), 19.

2 Bogusz, wedtug wyliczenia Brojera, stworzyt do dwustu projektdw i makiet, z ktorych tylko ok. pie¢dziesigt doczekato
sie teatralnej inscenizacji. Wojciech Brojer, ,Nota o Marianie Boguszu’, w: ,Malujgc stuchatem muzyki songéw” Marian
Bogusz, Bertolt Brecht, ,Opera za trzy grosze”, oprac. Wojciech Brojer (Warszawa: Wydawnictwo Neriton, 20m), 27.
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Nie-Boskiej komedii Krasinskiego, Fausta Goethego i Wesela Wyspianskiego.
Wspolnie z czeskim artystg Zbynkiem Sekalem oraz ze Zbigniewem Dlubakiem,
osadzonym w obozie po powstaniu warszawskim, organizowal ,wystawy” na
gornej pryczy w kacie baraku. W Mauthausen Bogusz wspoéttworzyl takze dwa
przedstawienia lalkowe: Wesele Wyspianskiego i Lokomotywe Juliana Tuwima, do
ktorych zaprojektowal i wykonat lalki z ziemniakdow.

Po wojnie zamieszkal w Warszawie, gdzie jesienia 1945 rozpoczal studia na
Wydziale Malarstwa warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych. Pod koniec 1946
podjat si¢ przygotowania oprawy plastycznej inscenizacji Zolnierza krélowej
Madagaskaru Juliana Tuwima w rezyserii Janusza Warneckiego, ktéra miala
zainaugurowac dzialalnos¢ Teatru Muzycznego Domu Wojska Polskiego w lu-
tym 1947 roku. Wspoélpraca debiutujacego scenografa z zespolem nie ukltadata
sie harmonijnie, ,,skonczylo si¢ na awanturze z aktorami, ktérzy zaprotesto-
wali przeciw «zbyt nowatorskim i zbyt groteskowym» pomystom artysty”3.
W zwiazku z tym juz w grudniu 1948 na 1 Wystawie Sztuki Nowoczesnej
w Krakowie Bogusz po raz pierwszy pokazal swoje niezrealizowane projekty
scenograficzne, a rok pdzniej zaprezentowal je takze w Klubie Mfodych Artystow
i Naukowcow. ,,Probowal tez studiowac w Szkole Teatralnej, co skonczylo si¢
kolejng awanturg, tym razem z samym Leonem Schillerem™. Bogusz nie czul
sie dobrze w akademickim rygorze, po dwdch latach studiéw, miedzy innymi
w pracowni Jana Cybisa i Jana Sokotowskiego, odszed! takze z warszawskiej
ASP, pozostajac samoukiem we wszystkich, z powodzeniem uprawianych, dzie-
dzinach sztuki. Pod koniec lat czterdziestych wspdtpracowatl z warszawskimi
teatrami: Nowym, Placdwka oraz teatrzykiem Wrébelek Warszawski. Czasy
dominacji doktryny socrealizmu spedzil jako etatowy scenograf t6dzkiego
Teatru Powszechnego. Teatr, jak sugerowal Wojciech Brojer, stal si¢ wowczas
dla Bogusza ,,azylem, w ktorym byly jeszcze mozliwe: pewna swoboda tworcza,
eksperyment formalny, metafora, myslenie syntetyczne”s. Po odwilzy wrdcit do
malarstwa i zajal si¢ rozmaitymi projektami srodowiskowymi, tym niemniej
w latach piecdziesigtych i sze§¢dziesiatych byl juz uznanym przez srodowisko
teatralne i krytykow scenografem. Wspdtpracowal z teatrami dramatycznymi,
operowymi i lalkowymi Warszawy, Wroctawia, Szczecina, Kalisza, Bielska-Bialej,
Koszalina, Lodzi, Poznania. Jego dalekie od ilustracyjnosci prace doceniano
za szczegdlne wyczucie przestrzeni, wyrazista ekspresje i charakterystyczne
aczenie elementéw malarskich, rzezbiarskich i architektonicznych.

Zenobiusz Strzelecki zwrdcit jednak uwage na rys artystycznego niespelnienia
w pracach Bogusza dla teatru:

—
3 Wojciech Brojer, ,Marian Bogusz i teatr Bertolta Brechta’, w: Brojer, ,Malujgc stuchatem muzyki songéw”, 45.
4 Brojer, ,Bogusz i teatr Brechta”, 46.

5 Brojer, 46.
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interesujaco pomyslane, dalekie oczywiscie od naturalizmu, a przeciwnie, z dagznoscia
do rozwigzania ciekawych zagadnien formalnych, przede wszystkim kolorystycznych.
Mimo wszystko niczym szczegdlnym sie nie wyrdzniaja, nie okreslaja prawdziwych
dazen Bogusza®.

Prawdziwe dgzenia artysty zafascynowanego sztuka awangardy, zwlaszcza mysla
i dzielami Wladystawa Strzeminskiego, nie wybrzmialy na scenie ani, co zrozumia-
te, w pierwszej potowie lat pig¢dziesiatych, ani w jego pdzniejszych realizacjach.
O indywidualnosci i artystycznych preferencjach Bogusza §wiadczg zatem przede
wszystkim projekty i makiety, ktore nie przeszty proby sceny. Przestrzenne kon-
strukcje o niewielkich rozmiarach, abstrakcyjne badz surrealistyczne w formie,
zlozone z nietrwalych materiatéw — papieru, tektury, patyczkéw i drutu - zacho-
waly sie wylacznie na fotografiach Zbigniewa Dlubaka. Fotografie te, podobnie
jak malowane projekty Bogusza, ujawniajg wizje teatru daleka od wéwczas obo-
wigzujacej: swobode w traktowaniu konwencji teatralnych, wielopoziomowa gre
scenograficznych obiektéw ze znaczeniami inscenizowanego tekstu.

Marian Bogusz szybko wyrobil sobie zdecydowane poglady na temat scenogra-
fii, jej miejsca w przedstawieniu oraz roli plastyka w procesie tworzenia teatralnej
inscenizacji. W 1954 roku opublikowal na famach ,,Przegladu Kulturalnego” artykut
zatytutowany Kilka uwag o scenografii. Jego wypowiedz miala wyraznie polemiczny
charakter. Do zabrania glosu i sformulowania tej programowej wrecz wypowiedzi
sprowokowat go tekst Zenobiusza Strzeleckiego Scenografia jest sztukg plastyczng,
opublikowany pare miesiecy wezesniej na famach ,Teatru”. Bogusz polemizuje
z forsowang przez autora teza, ze ,aktor pracuje we wlasciwej przestrzeni, sceno-
graf — na kartce papieru™. Odpowiadajac Strzeleckiemu, protestuje:

Aktor, rezyser i scenograf pracuja w okre$lonej przestrzeni scenicznej, ktérej tworca
w danych warunkach teatru jest scenograf, a ktora powstaje na skutek pracy scenografa
i rezysera nad tekstem dramaturga, na skutek odczytywania tresci utworu®.

Sugestia Strzeleckiego, konsekwentnego propagatora tezy, ze polska scenografia
przede wszystkim malarstwem stoi, prowadzila do blednego, w mniemaniu Bo-
gusza, przekonania, ze warsztat scenografa i efekty jego pracy poréwnywalne sg
z warsztatem i efektami pracy malarza. ,Obraz malarza jest samowystarczalny,
kartka scenografa nie”® — argumentowal. Podkreslat takze, ze projekt nakreslony

6 Zenobiusz Strzelecki, Polska plastyka teatralna (Warszawa: Pafistwowy Instytut Wydawniczy, 1963), 2: 519,
bncyklopediateatru.pl/bookreader/?book=Strzelecki PolPlastTeatr t2#page/gid.

7 Zenobiusz Strzelecki, ,Scenografia jest sztuka plastyczng’, Teatr 8, nr18(1953), 7.

8 Marian Bogusz, Kilka uwag o scenografii’, Przeglgd Kulturalny 3,nr 9 (1954), 3.
9 Bogusz, 3.


http://encyklopediateatru.pl/bookreader/?book=Strzelecki_PolPlastTeatr_t2#page/519
http://encyklopediateatru.pl/bookreader/?book=Strzelecki_PolPlastTeatr_t2#page/519
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na kartce papieru wylacznie utrwala koncepcje scenografa, ktdra zostanie zbu-
dowana w konkretnej przestrzeni scenicznej, w $cistej wspdtpracy z rezyserem
iaktorem. W czasach, gdy czes¢ srodowiska teatralnego utozsamiata prace sceno-
grafa z tworzeniem pod dyktando rezysera milych dla oka dekoracji, precyzyjnie
odtwarzajacych miejsce i czas akcji dramatu, konstatacje artysty musiaty zabrzmie¢
rewolucyjnie - cho¢ podobne poglady juz w latach trzydziestych wyrazali Andrzej
Pronaszko, Wladystaw Daszewski czy Iwo Gall.

Bogusza nie satysfakcjonowata praca dekoratora teatralnego rozumiana jako
ilustrowanie tekstu wediug wskazéwek rezysera. Interesowalo go takie zespolenie
wysitkow scenografa i rezysera w procesie tworzenia inscenizacji, by po obejrzeniu
przedstawienia trudno byto ,,méwi¢ oddzielnie o pracy jednego i drugiego™™.
O tym, Ze scenograf staje siec wspoltworca przedstawienia, $wiadczy inny fragment
programowej wypowiedzi artysty: ,,Dokladna analiza, odczytanie idei utworu
pozwala na $cisle powigzanie projektu przestrzeni przysztej akcji z inscenizacja
dzieta, czyni z plastyka prawdziwego wspoltworce widowiska™.

W 1949 roku Bogusz pracowal nad koncepcja plastyczng Niedokoriczonej sym-
fonii Schuberta dla objazdowego Baletu Domu Wojska Polskiego. Obserwujacy
te prace, zaprzyjazniony z artysta, Stefan Treugutt warsztat scenografa opisat po
latach nastepujaco:

Cale dnie przestuchiwal tekst muzyczny, rozgryzat tekst, dobijat sie wtasnego rozumie-
nia, nie uprawial fantazjowania na ,temat” - tak samo bylo z literaturg i dramatem,
$miato$¢ inscenizacyjnych interpretacji wynikata z przenikania w gtab materii, nigdy
z lekcewazacej dowolnosci®.

Wrysitek ,,rozgryzania” i ,dobijania si¢ wlasnego rozumienia” poprzez ,,przenika-
nie w glab materii” tekstu warunkowal mozliwo$¢ nadania wlasciwego ksztattu
scenografii. Dopiero we wlasciwej przestrzeni, jak podkreslal, rezyser mogt skon-
struowac akcje sceniczng. Takie rozumienie procesu powstawania inscenizacji
sytuowalo Bogusza blisko pogladdw, jakie w tej kwestii glosit Andrzej Pronasz-
ko. W wypowiedzi sformulowanej przeszto dwie dekady wczesniej Pronaszko
twierdzil, Ze to scenograf poprzez aranzacj¢ przestrzeni wyznacza rezyserowi
mozliwosci rozplanowania dzialan na scenie, czyli de facto na réwni z rezyserem
tworzy ksztalt i sens inscenizacji®.

'° Bogusz, 3.
" Bogusz, 3.
12 Stefan Treugutt, ,Prace teatralne Bogusza’,w: Dgbrowska i Moderska, Marian Bogusz, 304.

'3 Por. Andrzej Pronaszko, ,0 teatr przysztosci: Autoreferat’, w: Zapiski scenografa (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne
iFilmowe, 1976), 224-230, pttps://www.encyklopediateatru.pl/ksiazka/308/zapiski-scenografa-wspomnienia-artykuly]
e
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Te poglady, jakkolwiek umocowane w awangardowej wizji scenografii, mo-
gly by¢ przyczynag, dla ktorej tak wiele teatralnych projektéw Bogusza pozostato
niezrealizowanych: az dwiescie z nich zaprezentowano wylacznie na wystawach,
a tylko piecdziesiat sie urzeczywistnilo. Wystawianie w galeriach sztuki efeme-
rycznych makiet i nakreslonych na kartkach papieru projektéw nosi wyrazne
znamiona scenograficznej utopii. Zwlaszcza w kontekscie postulowanej przez
Bogusza kolektywnosci procesu tworzenia inscenizacji teatralnej. Znaczna czg§é
niezrealizowanych projektow artysty ma zresztg charakter polemiczny: powstata
w odpowiedzi na przedstawienia, ktore widzial w teatrze i ktére go nie usatys-
fakcjonowaty. Prawdopodobnie byl to zatem artystyczno-krytyczny gest bez na-
dziei na realizacj¢, wskazujacy jednak, w jaka teatralna podroz chcialby sie udac.
W $rodowisku teatralnym nie znalazl jednak wielu partneréw dla swojej wizji.

Na dwa lata przed $miercig Bogusz zaproponowat zatem zupelnie inng formule
»inscenizacji” tekstow dramatycznych. W 1978 roku, w osiemdziesigta rocznice
urodzin Bertolta Brechta, ukonczyl prace nad trzema cyklami gwaszy — dwudzie-
stoma czterema obrazami do kolejnych scen Opery za trzy grosze, dwunastoma do
Matki Courage i jej dzieci i trzema do poematu Krucjata dziecigca™. Podczas wer-
nisazu torunskiej wystawy tych prac Bogusz wyjasniat zgromadzonej publicznosci:

pomimo Ze zatrzymalem kolejno$¢ aktow i scen, to nie sg to ani ilustracje, ani propo-
zycje scenograficzne! Malujac, stuchatem muzyki songéw w wykonaniu premierowym,
jak i rozne przerdbki i aranzacje - malowalem dla uczczenia 8o. rocznicy urodzin
dramaturga (1898)'.

Cykle gwaszy sg efektem niemal dwuletniego wysitku tworczego artysty i stano-
wig $wiadectwo dialogu z tekstami niemieckiego dramatopisarza. W kolejnych
impresjach inspirowanych scenami Opery i Matki Courage Bogusz nawigzal takze
do stylistyk swoich wczesniejszych prac. Dramaturgie cyklu wzbogacit wiec gra
miedzy wlasnymi obrazami. Zainscenizowat na papierze swdj teatr, zadbal o to, by
kolejne odstony zachowaly wlasciwy rytm i kazda z nich mogla w pelni wybrzmie¢.

«Wolny znak plastyczny”

Koncepcje teatralne Bogusza sytuujg sie, zdaniem Zenobiusza Strzeleckiego, bli-
sko scenicznych dokonan Tadeusza Kantora i Jozefa Szajny. Ostatecznie jednak
Bogusz nie zajat w dziejach polskiego teatru miejsca obok nich. Dlaczego? Przede

4 Cykle Bogusza byty wielokrotnie wystawiane: na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych w Warszawie,
Berlinie, Toruniu, Stupsku, Poznaniu iw Olsztynie, aw 2011 w Pleszewie i Olsztynie.

'> Brojer, ,Bogusz i teatr Brechta’, 31.
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wszystkim nie eksperymentowal z materig i przestrzenig teatru w takim stopniu,
jak Kantor czy Szajna. Realizowana przez niego koncepcja plastyki sceny opierata
sie na akceptacji tradycyjnego ksztaltu architektury teatralnej i obowigzujacych
w niej regul percepcji przedstawienia. Podporzadkowanie ksztaltu scenografii
logice spojrzenia publiczno$ci podkreslaja réwniez fotograficzne wizerunki te-
atralnych makiet. Obiektyw Zbigniewa Dlubaka rejestrowal konstruowane przez
Bogusza sceniczne obiekty zawsze frontalnie, z perspektywy usadowionego na
wprost nich widza. Scenograf pozostal wierny wizji teatru traktowanego jako
machina do patrzenia i w analogiczny sposéb podchodzit tez do wystaw.

Jego koncepcja sztuki wystawienniczej — cho¢ zasadzata si¢ na analogii z wido-
wiskiem teatralnym - wyraznie ewoluowata. Poczatkowo tworzyt ja pod wpltywem
teorii widzenia Strzeminskiego i na podstawie swoich teatralnych doswiadczen.
W opublikowanym w 1962 roku artykule Ekspozycja obrazu i rzezby pisal: ,,Pra-
wa, jakie rzadzg naszym widzeniem, sg podstawg dobrej rezyserii widowiska
plastycznego™. Jednak piec lat pdzniej, tworzac ekspozycje Przestrzer i wyraz
w ramach Zielonogdrskiego Sympozjum Zlotego Grona, nie kierowat si¢ juz
tylko logika widzenia:

Ekspozycja pomyslana jako ciag aranzowanych przez rdznych twdrcow instalacji uzna-
wana jest za przelomowg wlasnie ze wzgledu na nowatorska koncepcje jej przestrzeni.
Zasadzala sie ona na wykorzystaniu synestezji: faczenia elementéw ruchu, dzwieku
i $wiatla, a co za tym idzie zaangazowaniu w proces percepcji dziela juz nie tylko dla
oka odbiorcy, lecz jego ciata wraz ze wszystkimi zmystami'.

Z kolei we wczesniejszym o dekade projekcie nowej galerii sztuki nowoczesne;j
w Lodzi Bogusz we wspolpracy z Jerzym Oplustilem zaproponowal mozliwo$é
ogladu dziet sztuki z réznych perspektyw. Wystawiane w galerii dzieta miaty by¢
widoczne réwniez z zewnatrz, a sam budynek pomyslany zostal jako osadzona
w przestrzeni miejskiej rzezba.

Trudno przesadzi¢, dlaczego artysta, ktéry zagadnienie przestrzeni uczynit
kluczowym tematem swojej tworczosci i dzialalnoéci animacyjnej, nieprzerwa-
nie eksperymentujacy z przestrzenig w ramach projektow architektonicznych
i urbanistycznych, rzezbiarskich, malarskich i wystawienniczych, przestrzen
teatralng traktowal dosy¢ zachowawczo i jednostronnie. Nowatorstwo propozycji
teatralnych Bogusza — w przewazajacej mierze tych wypelniajacych teczki artysty
i prezentowanych wylacznie na wystawach - polegato wiec przede wszystkim na
wprowadzaniu do scenicznego pudia form wywiedzionych z dwudziestowiecznej

16 Marian Bogusz, ,Ekspozycja obrazu irzezby', Projekt 7, nr 3(1962): 34.

17 Joanna Kordjak, ,W galerii sztuki nowoczesnej’, w: Rados¢ nowych konstrukdji: (po)wojenne utopie Mariana Bogusza,
red. Joanna Kordjak (Warszawa: Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, 2017), 16.
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sztuki awangardowej, zwlaszcza abstrakeji, a takze na nadaniu scenografii ksztalttu
nowoczesnej kompozycji przestrzenne;j.

Tworzone przez Bogusza projekty i makiety mozna zaliczy¢ do modeli sce-
nicznej plastyki: abstrakcyjno-aluzyjnego i przedmiotowo-malarskiego. Wojciech
Krakowski uznawal ten rodzaj prac za najwazniejsze osiagniecia plastyki w te-
atrze interpretacyjnym, czyli wychodzacym od tekstu i od niego uzalezniajacym
swoja forme. Na podobnym zamysle swoje realizacje na scenach krakowskich
teatrow opierali Tadeusz Kantor i Jozef Szajna, obaj jednak ten sposéb kompo-
nowania i rozumienia plastyki teatralnej porzucili. W autorskich inscenizacjach
przesuneli scenografie z pozycji tla towarzyszacego akeji scenicznej na miejsce
jej aktywnego uczestnika. Kantor, zmierzajac do maksymalnej integralnosci te-
atralnej materii, wyznaczyl elementom plastycznym role réwnorzedng aktorom.
Na szczegdlne wspdlnictwo w kreowaniu scenicznej rzeczywisto$ci wskazywata
zwlaszcza obecno$¢ w spektaklach Cricot 2 bio-obiektow: wykreowanych przez
artyste hybrydycznych bytéw powstajacych z polaczenia czlowieka i przedmiotu
w jedno sceniczne istnienie. Z kolei w autorskich przedstawieniach Szajny rozbu-
chana inscenizacja plastyczna stopniowo przestaniala pozostalych uczestnikow
gry i zdominowata jego teatralny $wiat.

Scenograficzne pomysly Bogusza nie wykazuja zadnych totalizujacych teatralng
rzeczywisto$¢ tendencji i nie wykraczajg poza funkcje tla. Artysta nie redukowat
jednak roli scenografii do inscenizowania srodkami plastycznymi miejsca, czasu
i srodowiska rozgrywanej akcji. Nie podzielat takze utopijnej wizji Iwo Galla: sceny
domknietej ptaskim i asemantycznym tlem, pozwalajacym wybrzmie¢ akeji wylacznie
w dzialaniach aktoréw postrzeganych jako ruchome i barwne bryly przestrzenne.
Projekty Bogusza proponuja tlo konstruowane w tréjwymiarowym scenicznym
pudle i metaforycznie kontekstualizujace toczacg sie w nim akeje. Niezrealizowane
scenograficzne pomysly artysty, nacechowane dazeniem do lapidarnosci i syntezy,
nie lokalizujg scenicznych wydarzen w czasoprzestrzennym konkrecie; pozbawione
zbednych detali sygnalizuja sensy umownym skrétem plastycznego znaku i komu-
nikuja je z sifg plakatu. Bezposrednio odsytajg do metarzeczywistosci sztuki, w tym
teatru, przywolywanego poprzez elementy dawnych inscenizacyjnych konwencji:
kurtyny, parawany, podesty, schody, a najczesciej krag umownego horyzontu.

Nieoczywistos¢ projektowanych przez scenografa ascetycznych przestrzeni,
wypelnionych geometrycznymi formami o ekspresji kreowanej przede wszystkim
kolorem, musiata stanowi¢ dla rezyseréw i aktoréw wyzwanie. Bogusz propono-
wal scenografie nieutatwiajace budowania scenicznych relacji. Stefan Treugutt
w recenzji z Cezara i Kleopatry George’a Bernarda Shawa rezyserskie zmagania
Jana Maciejowskiego ze scenografig Bogusza podsumowal nastepujaco:

Marian Bogusz postawil mu dekoracje prosta, zgeometryzowang architektonicznie,
plastycznie wypelniona rozwiazaniami wspoiczesnego abstrakcjonizmu. Szczegdlnie
cenne wydaje sie tutaj doswiadczenie, w ktérym ,wolny znak plastyczny” malarstwa
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radykalnie atematycznego wchodzi w zwiazki ze znaczeniowq konkretnoscia sytuacji
scenicznych. Dos$wiadczenie udalo sig, ale mozna by to okresli¢, statycznie. Ogolna
koncepcja przestrojenia tekstu w nowa szate dobrze ,,stoi” na scenie, stosunkowo za$
mato ciekawie funkcjonuje, mato wplywa na az nieciekawa poprawno$¢ ruchu sytuacji'®.

Na przefomie lat czterdziestych i pie¢dziesiatych scenograficzne projekty i makiety
Bogusza odstraszaly prawdopodobnie groznym i niewybaczalnym wéowczas for-
malizmem. By zaistnie¢ na scenie musialy nabra¢ znamion realizmu, wypelnialy
sie wiec konkretem towarzyszacych akeji rekwizytow, lokalizujacych czytelniej
sceniczne dziatania. Fotografie z wielu pézniejszych teatralnych realizacji Bogusza
réwniez ujawniaja ustepstwa artysty na rzecz bardziej precyzyjnego okreslenia
realidw 1 wspomagania aktorskich kreacji obecnoscia przedmiotu. W 1962 roku
Bogusz zaprojektowal scenografie do inscenizacji W matym dworku Witkacego
i Karola Mrozka, granych razem na scenie Baltyckiego Teatru Dramatycznego. Jego
szkice do W matym dworku ukazuja pusta scene o czarnej podtodze, domknietg
$cianami w zwezajace sie ku tytowi teatralne pudetko. Od tla jasnych $cian odcina
si¢ nakreslona czarnym konturem, kubistyczna w formie, wielka figura lezacej na
boku nagiej kobiety. Z kolei z czarnym kubem zaprojektowanym do Mrozkowego
Karola kontrastuja wielkie, biafe litery na $cianach. Fotografie ze spektakli rejestruja
odmienny ksztalt scenicznej rzeczywistoéci. Mocno zaakcentowane na projektach
Bogusza ekspresyjne czarno-biale teatralne pudetka przepadaja na zdjeciach
w natloku malowanych zastawek, schodkéw i podestéw szczelnie wypelniajacych
przestrzen sceniczng. Te elementy o wyraznej metateatralnej proweniencji maja
zdecydowanie inng ekspresje od proponowanego przez Bogusza czystego scenicz-
nego pudla, nadaja wigc toczacym si¢ wydarzeniom odmienny ton.

O formie scenografii, jaka Bogusz preferowal, i modelu teatru, jaki chciat
wspottworzy¢, najwymowniej $wiadcza wiec przede wszystkim projekty prezen-
towane na wystawach. W wielu z nich dominante scenicznej przestrzeni stanowi
centralnie usytuowany abstrakcyjny obiekt, osadzony zwykle na podescie o geo-
metrycznym ksztalcie. Na pierwszy rzut oka obiekty te moglyby z powodzeniem
stang¢ w szeregu samodzielnych kompozycji przestrzennych Bogusza. Laczy
je formalne podobienstwo, nierzadko rowniez materia, z ktdrej sa wykonane.
Z Yatwos$cig mozna je sobie wyobrazi¢ w makroskali, jako nowoczesne rzezby
miejskie w otwartej przestrzeni. Maja w sobie takze performatywny potencjat
wykorzystywany przez artyste w réznych domenach tworczosci. Juz w 1948 roku na
krakowskiej 1 Wystawie Sztuki Nowoczesnej w sali modeli przestrzennych Bogusz
prezentowal ,,strukture z nitek rozpigtych z kulkami réznej wielkosci i o barwach
podstawowych, ktéra przez potracenie w jakimkolwiek punkcie wprawiano

'8 Stefan Treugutt, ,Cezar i Kleopatra’, Przeglgd Kulturalny 7, nr 23 (1958): 1, pttp://www.encyklopediateatru.pl]

brtykuly/193797/cezar-i-kleopatrd.
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w ruch™®. Kompozycje przestrzenne Bogusza nie tylko zapraszaly do ogladania
z réznych stron, cze$¢ z nich prowokowata takze do aktywnosci. Wielokrotnie
wracal do pomystu stworzenia ,,mobilnej struktury reorganizujacej przestrzen
publiczng i angazujacej widzow”?°, wida¢ to wyraznie w pracach rzezbiarskich
i urbanistycznych z lat siedemdziesiatych.

~Abstrakt uscisla sie w symbol”

W zbiorze projektow i fotografii makiet Bogusza zwracaja uwage propozycje
oprawy plastycznej dwéch dramatéw Karela Capka pochodzace z 1957 roku. Do
zmierzenia si¢ z alegorycznymi tekstami czeskiego autora prawdopodobnie spro-
wokowata artyste spora popularnos¢ Matki, prezentowanej w dwoch poprzednich
sezonach teatralnych na czterech polskich scenach?'. Na wszystkich antywojenny
moralitet Capka grano, zgodnie z sugestiami autora, w realistycznie opracowanych
scenografiach tworzacych obyczajowe tlo: posrod mebli, okien i drzwi, z niezbed-
nymi dla przebiegu akcji rekwizytami — odbiornikiem radiowym i karabinem.
Calkowicie odmienny, bo wyartykutowany jezykiem abstrakcji geometrycznej
scenograficzny wariant Bogusza méwi jednak zaskakujaco duzo o problematyce
tekstu Capka. Dobrze oddaje ponurg atmosfere wydarzen, przenikanie si¢ $wiata
realnego z nadprzyrodzonym, a takze skale i jako$¢ rozstrzyganych przez tytutowy
bohaterke dylematow. Bogusz akcentuje sensy gra kontrastow — ubiera dramat
w przeciwienstwa czerni i bieli, famie porzadek geometrycznych figur chaotyczna,
niepokojaca plataning drucianej konstrukcji, zderza proporcje ciemnego scenicz-
nego pudla i osadzonego w nim niewielkiego, jasnego obiektu.

Funkcjonowanie abstrakcji na scenie u progu lat siedemdziesigtych krytycznie
objasnial Jan Kosinski:

Otz wydaje sig, Ze na scenie trudno o czysty przyzwoity abstrakcjonizm, a to ze wzgledu
na réwnoczesno$¢ oddziatywania jednoznacznych tresci pojeciowych od strony tekstu
i zywego czlowieka. W zestawieniu z nimi abstrakt uscisla si¢ w symbol. [...] Symbol
zbyt prostacki i natretny albo zbyt enigmatyczny jest na scenie na pewno wiekszym
niebezpieczenstwem niz przerost opisowo$ci??.

19 Bozena Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980: szanse i mity (Warszawa: Paristwowe Wydawnictwo Naukowe,
1988), 59.

20 AgataPietrasik, ,«Mysl o wszystkich»: (po)wojenne utopie Mariana Bogusza’, w: Kordjak, Rados¢ nowych konstrukgji, 35,

2 Matka Capka, rez. Zbigniew Koczanowicz, scen. Antoni Bystron, prem. 10 grudnia 1955, Teatr Ziemi Lubuskiej w Zie-
lonej Gorze; rez. Walerian Lachnit, scen. Marian Kotodziej, prem. 13 lipca 1956, Teatr Wybrzeze w Gdarisky; rez. Jozef
Wyszomirski, scen. Andrzej Cybulski, prem. 1 grudnia 1956, Teatr Slaski im. Stanistawa Wyspiafiskiego w Katowicach;
rez. Maria Wierciniska, scen. Zenobiusz Strzelecki, prem. 8 grudnia 1956, Teatr Polski w Warszawie.

22 JanKosinski, ,Cos o scenografii’, w: Wprowadzenie do nauki o teatrze, wybdr i oprac. Janusz Degler, t. 2, O tworzywie
itwdrcach dzieta teatralnego (Wroctaw: Wydawnictwa Uniwersytetu Wroctawskiego, 1977), 448.
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Swiadomy tego niebezpieczeristwa Bogusz uzywat jezyka abstrakcji, zwlaszcza
geometrycznej, z wielka precyzjg. Do Matki Capka skonstruowal sceniczny obiekt
prosty i wyrafinowany zarazem?. Odwolat si¢ do symbolicznej analogii miedzy
figurami geometrycznymi a cialem czlowieka i nakreslit sw6j schemat proporcji
mikro- i makrokosmosu. Zaprojektowal jasny obiekt, ktdrego podstawe, a za-
razem tylng $ciane¢ stanowi tréjkat réwnoboczny czgsciowo spoczywajacy na
czarnej scenicznej podlodze, czgsciowo zawiniety. Na plaskiej czgsci trdjkata
umieszczono niski okragly podest, na ktérym wzdtuz krawedzi rozstawiono trzy
réznej wielkosci szesciany. Oplata je konstrukcja ze stalowego drutu wijaca sie
takze posrodku podestu?4. Figura ta zdaje si¢ pelni¢ funkcje scenicznej machiny
stuzacej rozpoznawaniu miary cztowieczenistwa wprowadzonego do niej bohatera,
a jednoczesnie zapowiada cykliczny rytm akcji sceniczne;.

Po podobne $rodki wizualne Bogusz si¢ega, tworzac opracowanie scenograficzne
kolejnej sztuki Karela Capka. Zaprojektowana do Bialej zarazy bryta®, ztozona
z systemu jasnych podestow, rdwniez stanowi sugestywng zapowiedz akcji drama-
tu. Szescienne i prostopadloscienne podesty roznej wysokosci i dlugosci zostaly
ulozone w figure swastyki wyraziscie odcinajaca si¢ od ciemnej podlogi. Jasna
konstrukcje, podobnie jak w projekcie do Matki, Bogusz polaczyl z nieregularng
plataning czarnych tym razem drutéw i umiescit na tle jasnobiekitnego horyzon-
tu. Jego przestrzenna kompozycja, zlozona z jasnych podestéw oraz sterczacych
pomiedzy nimi i nad nimi ciemnych zwojéw, daje mozliwo$¢ zagrania wszystkich
zaprojektowanych przez Capka scen — kameralnych i zbiorowych - bez przerw
i bez koniecznosci uzupetniania ich jakimikolwiek dodatkowymi elementami.
Zenobiusz Strzelecki, oceniajac projekt Bogusza, zwrdcil jednak uwage na nie-
dostateczng czytelno$¢ kompozycji z perspektywy widzow:

Ale parter moze by¢ tu bardzo poszkodowany, bo z krzyza hitlerowskiego wida¢ bedzie
tylko pionows $cianke przedniego podestu. Nachyli¢ podtoge sceny? Na ile, azeby krzyz
byt widoczny, a aktorzy nie pospadali6?

Opracowanie Bialej zarazy Strzelecki uznal wigc za szkic koncepcyjny, a nie
w pelni przemysélany projekt. Tymczasem wydaje si¢, Ze problem widoczno$ci
teatralnych konstrukeji byl jednym z kluczowych zagadnien uwzglednianych
przez Bogusza w trakcie projektowania. Scenografii do Bialej zarazy artysta

23 Fotografie makiety znajduja sie w zbiorach Fundacji Archeologia Fotografii.

24 Zob. ilustracja 794, w: Strzelecki, Polska plastyka teatralna, 3: 331, http://encyklopediateatru.pl]
bookreader/?book=Strzelecki PolPlast Teatr t3#page/33]

25 Fotografie makiety znajduja sie w zbiorach Muzeum Teatralnego w Warszawie i Fundacji Archeologia Fotografii. Projekt
znajduje sie w Muzeum Teatralnym (gwasz opisany jako ,studium kolorystyczne’, sygn. M7/v/1739).

26 Strzelecki, Polska plastyka teatralna, 2: 521, pittp://encyklopediateatru.pl/bookreader/?book=Strzelecki PolPlastTeatr]
Eepage/sa]
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poswigcit sporo uwagi. Wykonat studium kolorystyczne i makiete, Zbigniew
Dtlubak sfotografowal skonstruowany przez Bogusza obiekt, po czym sceno-
graf okreslil wlasciwe proporcje, zaznaczajac na jednej z fotografii wielko$¢
poruszajacych sie po podestach postaci. Nie mogla mu wiec umkna¢ kwestia
tak istotna, jak czytelnos¢ zaproponowanej konstrukeji scenicznej. Nie wy-
daje sie takze, by w zamierzeniu scenografa tylko aktorzy mieli by¢ swiadomi
obecnosci swastyki na scenie. Prawdopodobnie wiec Boguszowi zalezalo na
tym, by ten znak nie zostal publicznoséci ujawniony od razu, lecz odstanial si¢
z wolna, a widownia identyfikowala go dzieki wlasciwemu ukierunkowaniu
ruchu scenicznego. Innymi stowy, nakresli¢ go powinna akcja toczaca si¢ na
ramionach swastyki. Zapowiedz rozstrzygniecia konfliktu Bialej zarazy zapi-
sana zostala metaforycznie, podobnie jak w projekcie do Matki, w plataninie
czarnego zwoju gorujacego nad jasnym korpusem scenicznej rzezby. Mozna
postawi¢ pytanie, czy powracajace w projektowanych przez artyste instalacjach,
budzace niepokoj konstrukcje z drutu to odwolanie do jego wlasnych wojennych
doswiadczen. Odpowiedz zapewne powinna by¢ negatywna. Bogusz nalezal
do grona tych tworcow, ktdrzy groze obozowych przezy¢ starali sie przestoni¢
artystycznymi gestami, a zamiast $wiadectwa proponowali symboliczne upa-
mietnienie. Niewatpliwie taki wlasnie charakter mial wspomniany projekt
Miedzynarodowego Osiedla Artystéw na gruzach Mauthausen. Ztowroga,
czarna platanina na makiecie Bialej zarazy wynika wiec raczej z uwaznego
odczytania tekstu Capka. Zwiekszenie produkcji drutu kolczastego to remedium
na rozszerzajaca si¢ zaraze, proponowane przez jednego z bohateréw dramatu
(wypada mie¢ nadzieje, Ze w dzisiejszej walce z pandemig nikt nie siggnie po
tego rodzaju rozwigzania).

Obok abstrakcyjnych obiektéw pomyslanych tak, by syntetyczna forma kontek-
stualizowata akcje sztuk, Bogusz zaprojektowat tez seri¢ scenografii, ktérych cecha
szczegdlng jest zmiennos¢. Metamorfozy scenicznego tta opieral na dynamicznej
grze barw i przeksztalceniach jednego, wystepujacego w wielu réznych odstonach,
symbolicznie potraktowanego elementu. Wojciech Krakowski ten typ scenografii
teatralnej okreslal mianem malarsko-przedmiotowej. Reprezentuje go miedzy
innymi, rozpisany na studium kolorystyczne i serie sfotografowanych makiet,
projekt do Krwawych godéw Federica Garcii Lorki?’. Prace Bogusza zainspirowala
prawdopodobnie inscenizacja z 1948 roku w rezyserii Jozefa Wyszomirskiego
ze scenografig Strzeleckiego, zrealizowana w Teatrze Wojska Polskiego i grana
takze na scenie Placowki — warszawskiej filii 16dzkiego teatru. W scenografii
Strzeleckiego, zbudowanej z szeregu podestow, schodéw i ekspresjonistycznie
przekrzywionych otworéw drzwiowych, recenzujacy przedstawienie Wojciech

27 Prace znajduja sie w zbiorach Muzeum Teatralnego w Warszawie (technika mieszana, sygn. MT/v/1733).
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Natanson zobaczyt ,,spiekote poludniowo-hiszpanskiego krajobrazu”2, podczas
gdy Artur Maria Swinarski wysitki scenografa podsumowal zdaniem: ,,darem-
nie walczyl z ciasnota sceny: sztuka rozgrywala sie jak gdyby w przedsionkach
i komorkach™2. Bogusz w swojej propozycji postawil na silne zaakcentowanie
zmienno$ci nastrojow poetyckiego tekstu Lorki. Podstawa przestrzennej kompo-
zycji ustawionej w centrum sceny uczynil okragly czerwony podest obnizajacy
sie w kierunku widowni, zapewniajacy wiec publicznosci doskonala widocznosé¢
toczacych sie na nim dziatan i wszystkich scenograficznych przeobrazen. Elemen-
tami podlegajacymi przeobrazeniom staly si¢ wbite w podest dlugie czarne tyczki,
w kolejnych obrazach znaczone w gérnych czeéciach zielenig i biela, a w ostatniej
scenie pozostawiajace po sobie puste otwory w scenicznym kregu. Klimat Krwa-
wych godéow Bogusz zbudowal przede wszystkim dynamiczng ekspresja barw
prostej przestrzennej formy. Nie wykorzystal tonacji proponowanych w didaska-
liach przez Lorke - zbkci, rozu, srebrzystej szaro$ci. Zagrat ostrymi zestawieniami
kolorystycznymi: jaskrawg czerwienig podestu, czernig tyczek, otaczajacym jego
sceniczng rzezbe intensywnym blekitem horyzontu, ostra zielenig i bielg, plama
szaro$ci dostawianych do podestu schodkow?®.

W srodowisku teatralnym tego rodzaju symboliczno-ekspresjonistyczne pro-
pozycje Bogusza cieszyly sie najwiekszym uznaniem. Strzelecki uznal projekt
scenografii do Krwawych godéw za najbardziej przemys$lany sposrdd szeregu
niezrealizowanych pomystow artysty. Bogusz siegnal po analogiczne rozwiazanie,
tworzac oprawe plastyczng do Kordiana w rezyserii Jana Maciejowskiego, wyroz-
niong indywidualng nagroda za scenografi¢ na 111 Kaliskich Spotkaniach Teatral-
nych (1963)%". Elementem zmiennym tej inscenizacji byly cztery przeskalowane
ludzkie sylwety zjezdzajace ze sznurowni na nachylony w strone widowni okragly,
czarny podest oraz mienigcy sie barwami horyzont. Pojawiajace si¢ w réznych
konfiguracjach i ukladach czarne figury, widoczne w calosci lub we fragmentach,
w polaczeniu z gra koloréw nie tylko stanowily tlo precyzyjnie okreslajace atmos-
fere scen, ale symbolicznie konkretyzowaly kolejne miejsca akcji.

Oproécz scenicznych rzezb, ustawianych w centrum sceny i grajacych z otacza-
jaca je przestrzenig, Bogusz proponowat tez model scenografii, w ktdrym wlasciwy
teatralny obiekt stanowi¢ mialo cale sceniczne pudlo. Domykajacy scene horyzont
traktowal wowczas jako kolejny poziom zro$nietego z nim podestu, otaczajacego
polokregiem puste centrum sceny badz wypelniajacego podloge wielopoziomowa

28 Wojciech Natanson, Krwawe gody’, Nowiny Literackie 2, nr 42 (1948), http://encyklopediateatru.pl/artykuly/111678]

rwawe-gody.

29 Artur Maria Swinarski, ,Federico Garcia Lorka w Placowce”, Odrodzenie s, nr 40 (1948): 6,
bl/artykuly/10988c/federico-garcia-lorca-w-placowcd.

30 Zob. ilustracja 793, w: Strzelecki, Polska plastyka teatralna, 3: 332, pttp://encyklopediateatru.pl]
bookreader/?book=5Strzelecki PolPlast Teatr t3#page/334

3! Kordian Stowackiego, rez. Jan Maciejowski, scen. Marian Bogusz, prem. 2 maja 1963, Battycki Teatr Dramatyczny im.
Juliusza Stowackiego, Koszalin-Stupsk. Projekty znajduja sie w zbiorach Muzeum Teatralnego w Warszawie.
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konstrukejg. W wariancie pierwszym wyobrazil sobie miedzy innymi Nie-Boskg
komedig Krasinskiego, projektujac trzy poziomy gry32. Podloge pokryt szaro-
czarng szachownicg, zabudowany schodami poziom drugi okryl szaroscia i biela,
a trzeci, ustawiony na granicy horyzontu, zamknal w czerni. Cechg szczegdlng
tego typu pomystow, niezaleznie od tego, czy centrum sceny pozostawalo puste,
czy wypelnialy je podesty w réznych konfiguracjach, bylo uzycie podtoza jako
znaczacego i sterujacego akeja tta. Projekt ruchu scenicznego zapisywal Bogusz
nie tylko, jak proponowal Pronaszko, przez kompozycje podestow, lecz takze za
pomocg graficznych sugestii na podtodze - szachownic, spiralnie rozchodzacych
sie kregdw, przecinajacych sie linii czy geometrycznych figur.

W swoich scenograficznych spekulacjach Bogusz konsekwentnie proponowat
model teatru, w ktérym inscenizacyjna gre znaczen uruchamia¢ miata forma
wypelniajacego scene przestrzennego obiektu, przede wszystkim - ksztalt i kolor.
O charakterze jego teatralnych propozycji decydowaly wiec walory rzezbiarskie
i malarskie. W procesie projektowania odwolywat si¢ takze do swoich doswiad-
czen architektonicznych. Od pierwszych artystycznych projektow, realizowanych
jeszcze w obozie Mauthausen, interesowalo go integrowanie réznych dyscyplin
tworczego dzialania. Przez wiele lat nieprzerwanie inspirowal, aranzowal i wspot-
tworzyt wiele eksperymentalnych projektow i zarazal swoimi pomystami nie tylko
plastykow czy teoretykéw sztuki, ale i decydentow. A jednak w teatrze, sztuce
z natury tworzonej kolektywnie przez artystow réznych profesji, proponowane
przez Bogusza formy scenicznej plastyki nie znajdowaly zrozumienia. Artysta
nie spotkal tu partneréw podzielajacych jego estetyczne preferencje, z ktérymi
mogltby wprawi¢ w ruch swoje sceniczne rzezby i, by¢ moze, réwniez rozszerzy¢
zakres przestrzennych eksperymentow.
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Abstrakt

Fenomen twdrczosci scenograficznej Mariana Bogusza

Artykut poswigcono twdrczosci scenograficznej Mariana Bogusza (1920-1980), ktdrej
znakiem szczegdlnym jest zdecydowana przewaga projektéw niezrealizowanych. Jego
praktyka artystyczna — projektowanie, konstruowanie i eksponowanie scenograficznych
makiet — skonfrontowana zostala z wyrazistymi pogladami artysty na temat kolektywnego
charakteru pracy nad inscenizacjg teatralng oraz roli, jaka w tym procesie petni¢ powinien
scenograf. W tym kontekscie gest tworzenia koncepcji plastycznej do inspirujacych artyste
tekstow dramatycznych ukazany zostat jako rodzaj scenograficznej utopii. Przestrzenne
koncepcje Bogusza i ich niewykorzystany artystyczny potencjal zaprezentowano na
podstawie analizy trzech projektéw z 1957 roku: Biafej zarazy i Matki Karela Capka oraz
Krwawych godow Federica Garcii Lorki.

Stowa kluczowe

Marian Bogusz, scenografia, projektowanie, kompozycja przestrzenna, makieta, rzezba
sceniczna

Abstract

The Phenomenon of Marian Bogusz's Set Design

This article discusses selected set designs of Marian Bogusz (1920-1980), whose work is
characterized by a predominance of unrealized projects. Bogusz’s artistic practice — desi-
gning, constructing, and exhibiting mockups - is juxtaposed with his clear views on the
collective character of the work on a theater production and on the set designer’s role in
this process. In this context, Bogusz’s gesture of creating visual concepts for the dramatic
texts that inspired him is presented as a kind of scenographic utopia. His spatial com-
positions and their unused artistic potential are discussed based on an analysis of three
projects from 1957: Karel Capek’s The White Disease and Mother, and Federico Garcia
Lorca’s Blood Wedding.
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