


Teoria i zasady projektowania
dla architektdw krajobrazu

]




Jan Rylke

Teoria | zasady
projektowanio

dla
architektéw krajobrazu

MONOGRAFIA

sztuka 1[17]
ogrodu
szZtuka 2017
krajobrazu

www.sztukakrajobrazu.pl

3



SSN 2084-6150
ISBN 978-83-947762-0-6

Redagujq: Beata J. Gawryszewska, Jan Rylke
arkuszy wydawniczych 17

Recenzenci:
dr hab.Beata J. Gawryszewska
dr hab. Piotr Urbanhski

Redakcja: Joanna Dzieciot

Druk: Fabryka Druku,
ul. Zgrupowania AK "Kampinos" 6, 01-943 Warszawa

Warszawa 2016

Rada Naukowa:

prof. Wtodzimierz Dreszer

dr hab. Beata J. Gawryszewska
dr Narcyz Pidrecki

prof. Jan Rylke (przewodniczqgcy)
prof. Jan St. Wojciechowski

prof. Agata Zachariasz



Spis tresci

WIOTOWAIAZENIE ..ottt eeee e e e e e e eestbreeeeeeeeeeeettssaeeeeeeeesnsanssaneseeeesenns 7
Rozdziat 1. Zasady postrzegania KrajoOIQZU ........coocvieeieeiiieeeeceee e 13
GBINEBZA ..ttt ettt ettt ettt e a e et e bt e st e b sateenee e 13
FIZJOIOGIQ ..ttt e e ettt e e et e e e e et e e e e e ta e e e e e ateaeeeetaeeeeearaeeeaannns 15
[ (01T o Yo TSRO PURRSPPPPRROt 17
e (][] 1Y/ JUU U PPPPRN 18
Struktury metaforyczne: archetyp, 10p0s, SYMDOI ........coovvvveeiiiiiiieeee e, 20
Struktury metafizyczne: magia, religiQ... e 26
Struktury poznawcze: figura i tto, schron i widok, oglad dziet sztuki ....................... 29
Struktury porzadkujgce: tad przestrzeni, DAMWY ... 33
Cztowiek jako narzedzie porzgdkowania Przestrzeni... ... eeccveeeceeiiee e 42
MOPY MENTAINE et ee e e e e e er st reeeeeeeeeennaaees 42
Cztowiek jako pOdMIOT W PIZESIIZENI ....eeeieiiiieieeeee e 44
JO T INNT ettt sttt ettt et nee e 47
CZOWIEK 1 MIEJSCE ittt te e et e e st e e s taeesssee e sseeesaaeesaeeennseeas 51
Cztowiek jako UzytkOWNIK KIQJODIOZU .....ccoceiiiiieiieeeetee et 54
[NeyZevilel B2 Cola gl oTeyAY ol e BRSSP 60
Elementy kompozyCji. ICh ICZDA ........ooiiiiieeeee e 60
N\[U] a1 T ge] oY e [T TP URUUURRRRPSRROt 60
(S0 =] o ) P U UPORRUURPPRROt 60

A (@ 1Y ) USRS 65

I 1747 [P USSP URRRPPRRO 69

N (oA 1= oY ISR 73

5 (JDIEC) tuttieuteeetie ettt ettt ettt ettt ettt et e b e e te e et e e be e e bt e taeeabeebeeeareeraeeareereanns 76

6 (SZESCE) ettt et e e ta e e e e teeereeateeereeereens 78

JA SI=Te 1= ') USROS 80

8 (OSIEIM) et e e e e et e e e et e e e e ata e e e e e taa e e e eaaaaeeeeataeaeearraaaaans 83

D (AZIEWIEE) .ottt ettt et e et ae e tae s be e saesaseesaeeaseeeneans 86
TO (AZIESIEE) .ttt et eeae e e e e eae e et eeetaeeaaeeteeeneeeeseeeaneeereeans 86
T2 (AWANGASCIE) ettt ettt ettt et ettt e et eve e e taeebeeeaaeesaessseeseesaseeseesaseas 87
Elementy KOMPOZYCji OGrOUOWE] ......eiiieiiiieeeceeee ettt e e e 89
Relacje pomiedzy elementami KompozyCji. PrOpPOICi€....ccuuiiciieeciieeeiee e 94
PrOPOICIA FTOZEGCZNA ittt e e et e e e e tae e e e eeatre e e e earaeeeeennraeas 95



fe]ololo}[@ N eile e (o FHuu PSPPSR 97

PrOPROICA ST it e et e e et e e e et e e e e e arae e e e earaeas 99
Formalne relacje pomiedzy elementami KOMPOZYC|i ..ccuvvveeeeiiiieeciiieeeeeiieee e, 101
Zasady grupowania elementdw KOMPOZYCji..cuuveecueeeecieeeeiieeeiee et 101
KOO <t sttt ettt st s b e st e bt e st e b e st e e nee e 102
7T T [ PSSR RRRR 106

= e o] aTe] o'a] T IR ST 107
Historyczne zasady KOMPONOWANIG.....cccuuiieiecieie ettt eeeitee et eeaae e e earaeeeen 108
Sredniowieczna kompozyCja SYMBOICZNA .......oveveveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeen. 110
Renesansowa kompozyCja PerspeKTYWICZNGA .....cocuvieeeeciiiee e 113
Architektoniczna kompozycja z okresu reformacii.....eeeecccieeeeeciieeeecieeeeeeeee 115
Osiowa kompozycja z okresu KontrreformacC]i.......ueeecieeeecciiieeeceee e 116
Arkadyjska kompozycja ogrodow angielskiCh.........c.cccveeieeciiiiiecieeieeeeeeeeeee 118
KompozycCja fUNKCJONAING .......uiiiiciee e e 121
(el aplelevaVel e We] o3 10 ] (0)Y/] o 1o TSSO 126
KOMPOZYCJO WSPOICZESNTI ..ttt ettt ettt eeveeeaveeeveesaseereea 131
Rozdziat 3. Zasady projektOWONIA ... .....oocueiii et 141
ProCes ProjektOWONIA ... ...uiii ettt e e e e e e e e eaae e e e e araeaaeas 141
Teoretyczne zasady ProjekKtOWANIA........uuiieeiiiie et 145
Zasady projektowania KoNSerwatorskKieQo ........cccuveieeeiieieeeciiee e e 154
WartoSCi STArYCH PAMKOW ......ocuviiiiieeceee et e 154
Zasady projektowania konserwatorskiego ........occuveiieeciieeeeciieee e 162
Spoteczne zasady ProjeKIOWANIA ......cccviieciie e e 166
Demokratyczna metoda projektowania Krajolborazu.........eeeeceeeeeieeecieeeieeee 169
PO CY PO O ittt ettt e e et e e e ettt e e e e etta e e e e e aba e e e entaeeeeenaaeeas 170
REWITAIIZOC] O 1eviiirieeeiie ettt et et e e e sae e e sabeeesasae e sbaeessaeesseesnsaaens 171
Przyrodnicze zasady projekKtOWANIO .....cc.uviiieeieeee e e 173
Postawy etyczne wobec SWIAta PrzyrOAY ...ceeeeeeeeeeeeeeeeeee e 174
SO OIZYTOAY ettt ettt et ettt ee et et et et e e e eeeeeaeeens 182
Artystyczne zasady ProjeKtOWANIA .......ccviiiciieeiieeceeecee et 186
Artefakty sztuki W KrQjODIQZIE .........vviiieeee e 188
SZEUKQ KIQJODIQZU ..ttt et eaae e e ta e e s aae e e aneeeans 190
NY41V] (o leTe | foTe 01y o Fu SR UPUPP 193
ZAKONCZENIE.....euteeteeteete ettt ettt ettt ettt ettt st e st es e s et e b et e sbeebesaeeneeneenseneenee 193



Wprowadzenie

Na studiach architektury krajobrazu jest przedmiot Teoria i zasady projektowania, ale
trudno znalez¢ do niego podrecznik. Diaczego? Uwaza sie projektowanie za sztuke,
w ktérej podchodzimy do rozwigzania zadania projektowego, jako do zadania za
kazdym razem innego. Wymaga to innego postepowania, nie takiego, w ktérym
powszechnie przyjete reguty postepowania sq utatwieniem prowadzgcym do roz-
wigzan powtarzalnych, rzemiesiniczych. Projektowanie, traktowane jako umiejetnos$c
dana od Boga wraz z talentem, byto uwazane za sztuke mistrzowskqg, w ktérej mozna
byto podpatrzyC proces tworczy od mistrza, ewentualnie opierac sie na istniejgcych
realizacjach jako wzorcach dla wtasnej twoérczej kreacji. Masoni odwotywali sie do
mistrzostwa Sredniowiecznych budowniczych katedr, ktdrzy tgczyli myslenie twoércze z
racjonalnym. Architekture, rzezbe i malarstwo uznano w renesansie za sztuki wyzwo-
lone i godne nauczania w akademiach. Jeszcze niedawno postrzegano projekto-
wanie jaoko dziedzine zindywidualizowanqg i wyzszqg od urzgdzania, w ktérym nalezy
stosowac algorytmy dobrej roboty. W tak rozumianym urzgdzaniu nie jesteSmy archi-
tektami krajobrazu, ale ksztattujemy tereny zieleni podobnie jak budujemy drogi i
parkingi.

Obecne programy nauczania architektury krajobrazu zaktadajg opanowanie, przed
samodzielng pracq, okreSlonego zakresu wiedzy i umiejetnosci. Jednym z przedmio-
tow takiego programu jest Teoria i zasady projektowania. Dlatego, zeby spetnic te
formalne wymagania, musimy uczy¢ zardbwno wiedzy, jak i umiejetnosci projektowa-
nia, starajgc sie jednak nie uzywac uproszczonych algorytmdow postepowania, ktdre
bedqg trywializowa¢ nasze zamierzenie projektowe. To, ze projektowanie jest sztukq,
nie powoduje, ze nie powstajg akademickie podreczniki do projektowania. W po-
przednich numerach naszego pisma znalazty sie dwa tomy: Projektowanie obiektow
architektury krajobrazu — czes¢ 1. i czes¢ 2. (Zinowiec - Cieplik 2016).

Pierwszy podrecznik projektowania powstat ponad dwa tysigce lat temu. Jego auto-
rem byt architekt rzymski Marcus Vitruvius Pollio (ryc. 1), znany pod spolszczonym
imieniem Witruwiusza. Jego podrecznik: O architekturze ksiqg dziesie¢, od szesciuset
lat, czyli od czasu renesansu, kiedy ponownie wydano ten starozytny manuskrypt, byt
podstawg nauczania wielu pokolen architektow (ryc. 2). Witruwiusz tak okresdlit w
swoim dziele zakres wiedzy i umiejetnosci niezbednych dla architekta: Wiedza archi-
tekta tgczy w sobie wiele nauk réznorodnych umiejetnosci i dopiero na jej podstawie
mozna oceni¢ dzieta wchodzqce w zakres wszystkich innych sztuk. Wiedza ta rodzi
sie z praktyki i teorii. Praktyka jest to przez ustawiczne cwiczenie zdobyte doswiad-
czenie, ktore pozwala na wykonanie rekodzieta z jakiegokolwiek materiatu, stosow-
nie do zatozenia. Teoria zas jest tym czynnikiem, ktdry na podstawie biegtosci i zna-
jomosci zasad proporcji moze wyjasnic i wyttumaczy¢ stworzone dzieto. Jak bowiem
wszedzie, tak przede wszystkim w architekturze istniejq dwa elementy: przedmiot,
ktory jest okreslany, i jego okreslenie. Przedmiotem okreslanym jest rzecz, o ktdrej sie
mowi; tym, co go okresla, jest wywod oparty na zasadach naukowych. (Architekt)
powinien opanowac sztuke pisania, by¢ dobrym rysownikiem, zna¢ geometrie, miec
duzo wiadomosci historycznych; powinien pilnie stuchac filozoféw, zna¢ muzyke; nie



powinny mu by¢ obce medycyna i orzeczenia prawnicze; powinien znac astronomie
i prawa ciat niebieskich.
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Ryc. 2. Wydanie dzieta Witruwiusza z 1543 roku
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Ryc. 3. Cztowiek witruwianski (Homo quadratus) i zaprojektowany wedtug odpowiednich
proporcji grecki featr antyczny (rysunki Cesare Cesariano do wydania z 1521 roku).

Tych umiejetnosci Witruwiusz przytacza wiele, ale istota jego teorii polega, jak czyta-
my, na znajomosci zasad proporciji. Ta zasada jest przez niego wyobrazona poprzez
cztowieka kwadratowego, czyli cztowieka wpisanego poprzez przekgtne, zarébwno w
kwadrat (przedstawiajgcy ziemie), jak i w opisane na tym kwadracie koto (przedsta-
wigjgce niebo). Jednym stowem proporcje ludzkiego ciata stanowig podstawe har-



monii wystepujgcej tak w niebie, jak na ziemi. Podanym przez Witruwiusza przykta-
dem takiej proporcjonalnej budowli jest amfiteatr grecki (ryc. 3). Jak widzimy, z tego
geometrycznego ale i mistycznego rysunku, architektura w koncepciji starozytnych
byta uwazana za nauke Scistg, pochodng geometrii, ktéra tqczy sie na tym gruncie z
innymi naukami (sztukami). Wedtug Witruwiusza wartos¢ architektury polega na zo-
chowaniu tfrzech zasad: trwatosci (Firmitas), uzytecznosci (Utilitas) i piekna (Venustas).
Stgd tak szeroki zakres wiedzy przypisanej przez niego architektom.

W XIX wieku w wyniku rozwoju miast i pozytywistycznej rewolucji w nauce, ktéra zmie-
rzata do podziatu architektury na specjalizacje, wytonity sie nowe dyscypliny: urbani-
styka i architektura krajobrazu. Zakres dziatania samej architektury (gr. dpxiTekTovikn -
architektonike) zostat rownoczesnie ograniczony i jest dzisiaj definiowany, jako: nau-
ka i sztuka projektowania, konstruowania i wykonywania budynkdw oraz innych bu-
dowli przestrzennych.

Hiszpan lidefons Cerdd (ryc. 4, 4a) wyodrebnit w potowie XIX wieku z architektury
Urbanistyke, joko nauke o planowaniu miast i osiedli oraz ich powstawaniu i historii
rozwoju. Definiujgc urbanistyke jako nauke, lidefons Cerdd usungt z zakresu urbani-
styki pojecie sztuki.
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Ryc. 4. lldefons Cerdd, 1815-1876  Ryc. 4a. lldefons Cerdd. Plan rozplanowania Barcelony z
1859 roku

Osierocone pojecie sztuki ksztattowania przestrzeni przeniesiono do architektury kra-
jobrazu. Amerykanin Charles Eliot (ryc. 5, 5a) zdefiniowat w koncu XIX wieku architek-
ture krajobrazu, jako: samq w sobie sztuke, ktdrej najwazniejszg funkcjq jest tworzenie
i ochrona piekna w otoczeniu siedzib ludzkich oraz szerzej — w naturalnej scenerii kra-
ju (Kuc 2011). Inny czotowy amerykanski architekt krajobrazu Frederick Law Olmsted
(ryc. 6, 6a) pisat w tym czasie: Jezeli artysta wbije w ziemie laske, a natura po upty-
wie czasu przemieni jg w drzewo, sztuka i natura nie powinny by¢ w nim widziane
oddzielnie (Jedlinski 1988). Przez ponad sto lat, ktére uptynety od tych okreslen, sztu-
ke dotkneto wiele przewarto$ciowan, ale te definicje sq wcigz przytaczane joko ak-
tualne. Dlatego projektowanie okreslamy tutaqj, jako projektowanie artystyczne, a nie
projektowanie rozumiane tylko, joko przygotowanie do zamierzonego dziatania w
rozumieniu podlegajgcego regutom postepowania inzynierskiego.



Ryc. 5. Charles Eliot 1859-1897  Ryc. 5a. Charles Eliot. Rysunek Eliota (1902) z jego ksigzki o
architekturze krajobrazu
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Ryc. 6. Frederick Law OIm- Ryc. 6a. Frederick Law Olmsted. Projekt parku
sted,1822-1903

Jezeli spojrzymy na dzisiejszy zakres nauczania architektury krajobrazu, to w ramach
wspolnej struktury kierunku dla wyzszych szkét europejskich, stowarzyszonych w ro-
mach Unii Europejskiej, przewidziano minimum cztery lata studiéw. Celem Programu
Nauczania Architektury Krajobrazu jest rozwijanie wrazliwosci, wiedzy, zdolnosci inte-
lektualnych i umiejetnosci studentdw, sktadajgcych sie na umiejetnosci projektowe i
planistyczne. W ramach tego realizowane sqg cztery podstawowe cele nauczania:

1 - rozwijanie umiejetnosci projektowania i planowania, opartych na kreatywnosci i
talencie artystycznym oraz zdolnosci do logicznego myslenia;

2 - rozwdj intelektualny, oparty na szerokich podstawach i umiejetnosci refleksji nad
wiedzg humanistyczng oraz na znajomosci proceséw przyrodniczych;

3 - opanowanie umiejetnosci (know-how) technicznych, w celu rozumienia skutkdw i
wptywu na krajobraz decyzji projektowych i planistycznych;

4 - zrozumienie zréznicowanej roli architektow krajobrazu, petnionej w zespotach in-
terdyscyplinarnych i nabycie zdolnosci do kierowania procesem planowania krajo-
brazu.

10



W Polsce wyglgda to podobnie, z tym, ze studia sg dwustopniowe. Studia pierwszego
stopnia trwajg nie krécej niz siedem semestrow. Absolwent powinien posiadac wie-
dze z zakresu nauk przyrodniczych, rolniczych, technicznych i sztuk pieknych oraz
umiejetnosci wykorzystania jej w pracy zawodowej z zachowaniem zasad prawnych i
etycznych. Powinien posiadac¢ umiejetnosci ksztattowania obiektéw architektury kra-
jobrazu zgodnie z potrzebami uzytkowymi, psychicznymi i biologicznymi cztowieka.
Studia drugiego stopnia trwajg nie krécej niz trzy semestry. Absolwent powinien po-
siada¢ umiejetnosci wykonywania zadan badawczych, projektowych i realizacyj-
nych w zakresie: ksztattowania krajobrazu w skali regionu, w tym parkdéw narodo-
wych, parkéw krajobrazowych i innych obszardw prawnie chronionych; ksztattowa-
nia krajobrazu w skali miejscowej, w tym w zakresie ochrony i rewitalizacji historycz-
nych uktaddéw urbanistycznych i ruralistycznych oraz ksztattowania krajobrazu miej-
skiego i otwartego, w tym w otoczeniu budowli inzynierskich. Jezeli te zadania odnie-
siemy do przytoczonej wczesniej definicji Eliota, to studia pierwszego stopnia (inzy-
nierskie) ksztatcq w zakresie: tworzenia i ochrony piekna w otoczeniu siedzib ludzkich,
a studia drugiego stopnia (magisterskie): tworzenia i ochrony piekna w naturalnej
scenerii kraju.

Czy we wstepie powinnismy wyjasnic¢ definicje ogrodu, parku i krajobrazu? Nie mo-
zemy tworzy¢ wykluczajgcych sie definicji, bo zawierajg sie w przenikajgcych zbio-
rach, ktére kolejno powstawaty. Zaczeto sie od raju, wygrodzonego miejsca stworzo-
nego dla rozkoszy cztowieka, ktdry z czasem przeksztatcit sie w ogréd. Pozniej to po-
jecie rozszerzylisSmy na przenikajgcy sie z krajobrazem park, wreszcie nasze uczucie
estetyczne rozszerzylisSmy na caty krajobraz. Zresztq, jak zauwazyta Beata Gawryszew-
ska (2013), w zaktadanym przez nas ogrodzie zapisujemy obraz krajobrazu, a sam
ogréd, mimo chronigcych go ogrodzen, jest czesciq krajobrazu. Architektura krajo-
brazu obejmuje wiec zakresem swojej definicji ogréd, park i krajobraz.

Architekture, obok malarstwa i rzezby, jako sztuki wyzwolone, nauczano od renesan-
su w szkotach wyzszych — akademiach. Tradycyjne, akademickie programy naucza-
nia sztuki rozrézniaty rysunek wewnetrzny i rysunek zewnetrzny. Rysunek wewnetrzny
zaktadat opanowanie kreacyjnosci i innowacyjnosci, a w $lad za tym stworzenia w
umysle studenta koncepcji rozwigzania projektowego. Rysunek zewnetrzny, to reali-
zacja tej koncepciji, najpierw w formie projektu ogdlnego, pdzniej skonkretyzowane-
go w rysunkach wykonawczych i kosztorysie, wreszcie zrealizowanego w terenie. Ten
podrecznik jest skonstruowany nastepujgco. Pierwszy rozdziat: Zasady postrzegania
krajobrazu, da nam pewnqg wiedze dla opracowania rysunku wewnetrznego, zeby-
Smy mogli naszqg kreacyjnosc i innowacyjnos¢ oprze¢ na racjonalnych podstawach.
Drugi rozdziat pozwoli nam poznac¢, czym jest komponowanie przestrzeni. Trzeci roz-
dziat zapozna nas z teoriqg i zasadami projektowania krajobrazu.

Recenzentka zwrdcita mi uwage, dlaczego w zasadach postrzegania nie uwzgledni-
tem teorii widzenia Wtadystawa Strzeminskiego (1958), ktérg wszyscy znajqg. Spojrza-
tem do tej pozycji jeszcze raz. Kluczowe dla Strzeminskiego pojecie ewolucji swiado-
mosci wzrokowej, oparte na marksistowskim pojeciu postepu i ewolucji spoteczno-
ekonomicznej, wydato mi sie teorig odlegtqg od genetycznych, fizijologicznych i per-
cepcyjnych zasad postrzegania, chociaz zawiera interesujgce obserwacje ewolucji
formy. Dlatego te obserwacje, ktére moim zdaniem majqg znaczenie dla architektury
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krajobrazu umiescitem w rozdziale dotyczgcym podstaw kompozyciji, ktory ujmuje te
podstawy w ujeciu historycznym. Nie tylko te uwage otrzymatem od recenzentow.
Zarowno Pani Beata Gawryszewska ze Szkoty Gtownej Gospodarstwa Wiejskiego w
Warszawie, jak Pan Piotfr Urbanski z Uniwersytetu Przyrodniczego w Poznaniu zwrocili
uwage na wiele niedoskonatosci recenzowanej pozycji, za co jestem im wdzieczny.
Usterki z pracy staratem sie usung¢, a pochwaty zamiescitem na ostatniej stronie
oktadki. Jezeli praca czyta sie poprawnie, to zawdzieczam to Pani Joannie Dzieciot,
ktéra usuneta z niej liczne niezrecznosci stylu i niezrozumiate zwroty. Najwiecej jednak
zawdzieczam studentom Uniwersytetu Przyrodniczego w Lublinie, bo przyczyng po-
wstania tego podrecznika byto podjecie przeze mnie zajec z przedmiotu: Zasady
projektowania krajobrazu.

Z tego rozdziatu powinnismy zapamietac, ze wedtug Witruwiusza, wartos¢ architektu-
ry polega na zachowaniu trzech zasad: trwatosci, uzytecznosci i piekna oraz defini-
cje Eliota architektury krajobrazu, joko: samej w sobie sztuki, ktdrej najwazniejszg
funkcijqg jest tworzenie i ochrona piekna w otoczeniu siedzib ludzkich oraz szerzej — w
naturalnej scenerii kraju.



Rozdziat 1. Zasady postrzegania krajobrazu

Geneza

W tym podrozdziale zajmiemy sie zasadami postrzegania naszego otoczenia, ktére
wywodzq sie: po pierwsze z doswiadczenia uksztattowanego w nas przez nasze po-
chodzenie, czyli nasze genetyczne dziedzictwo; po drugie z budowy naszych recep-
toréow i fizjologii naszych zmystow; po trzecie z tego, jak porzgdkujemy w naszym
umysle swoje spostrzezenia.

Uwaza sie, ze poczucie estetyczne jest zjawiskiem pierwotnym, nie wyksztatconym
przez kulture i ktére posiadajg takze zwierzeta. Ogon pawia jest dla jego partnerki
atrakcyjny nie dlatego, ze tak szeroko rozpostarta symetria $wiadczy o prawidtowych
genach, ale dlatego, ze jest dla niej po prostu piekny. Niemiecki estetyk Wolfgang
Welsch (2005) przytacza przyktad altannikow, ptakéw posiadajgcych niewatpliwy
zmyst estetyczny, ktdére wabig partnerke nie ozdobq z pidr ale przeznaczonym do
prokreacji miejscem, pieknie uksztattowanym i ozdobionym. Jak pisze Welsch juz al-
tanniki dokonaty: eksternalizacji funkcji bycia pieknym, przeniosty inwestycje piekna z
ciata na artefakty. Gdy u zwierzgt zmyst estetyczny mozna rozumiec jako state za-
chowania instynktowne, trudno za takie przyjg¢ je, rozpatrujgc zmyst estetyczny
cztowieka. Nalezy przyjac, ze w toku rozwoju kultury, cztowiek rozwingt zmyst este-
tyczny jako element kultury i postuguje sie nim w relacjach z innymi ludzmi i z sSrodowi-
skiem. Ten zmyst ma trwate, siegajgce naszej zwierzecej przesztosci, podstawy, ale
jest elastyczny i zmienia sie w miare zmian zachodzgcych w ludzkiej kulturze, ponie-
waz, jak wiemy z wtasnego doswiadczenia, ulega on zmianom nawet w rytm zmien-
nej mody. Poznanie niektdérych zasad, ktdre ten zmyst cechujq i sg w projektowaniu
architektury krajobrazu przydatne, moze by¢ dla nas warto$ciowe.

Wszyscy ludzie, jako gatunek, wywodzq sie z obszardw afrykanskiej sawanny i jest to
miejsce, ktére cztowieka uksztattowato jako gatunek. Tamte tez strefy klimatyczne
okreslity jego wyjsciowe wymagania przestrzenne i siedliskowe. Do Europy cztowiek
przybyt ze stepdw azjatyckich. Znalazt sie w naszej strefie klimatycznej stosunkowo
niedawno, ale i tak wczesniej niz uksztattowat sie w Europie wspdtczesny krajobraz.
Wiekszo$¢ Europejczykdw zamieszkuje jg od 15-20 tysiecy lat, ale dopiero 12 tysiecy
lat temu z Europy ustgpit lodowiec. Po ustgpieniu lodowca, w strefie klimatycznej w
ktérej znajduje sie Polska, naturalnym srodowiskiem stat sie las.

Chociaz wymagania produkcji drewna bardzo znieksztatcity sktad gatunkowy drze-
wostandéw, to w zasadzie w lasach utrzymaty sie warunki dla wtasciwego rozwoju
drzew. Dla cztowieka te warunki nie sq wtasciwe. Jezeli spojrzymy na nasze podejscie
do Srodowiska tworzonego przez zespoty drzew, to zauwazymy, ze cechujg nas dwie
postawy. Pierwsza, to postawa eksploatacyjna, w ktérej staramy sie wykorzystac ist-
niejgce zasoby srodowiska lesSnego. Druga, to postawa srodowiskowa, w ktoérej sta-
ramy sie zbudowac korzystne dla nas miejsce bytowania, chociaz tfroche przypomi-
najgce Ssrodowisko, w ktérym powstat cztowiek jako odrebny gatunek. Na ryc. 7, u
gory pokazane sqg potencjalne siedliska przyrodnicze, ktére w naturalnych warun-
kach mogty dominowac na terenie Polski. Potencjalne, czyli takie, ktére powstatyby
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bez ingerencji cztowieka. U dotu mozemy zobaczy¢, jak te srodowiska sg wykorzy-
stywane zastepczo dla maksymalnego wykorzystania ich wartosci uzytkowych. Czyli
jak wykorzystujgc zasoby srodowiska zamieniamy siedliska leSne w tereny uzytkowe,
uprawne.

i
P — , - f
wodg SIUWaT s =] alel] grqd murawa  dgbrowa
=
o
i | . e i
- -— —_ —_—— - — | 1 E— - ——

wodo lozowisk: tqka s ; rola oastwisko zobudowa
Ryc. 7. Porbwnanie siedlisk wystepujgcych potencijalnie w krajobrazie Polski do sposobu ich
zagospodarowania (Janecki 1999)

SOwW NN

raglewowa fraowiasta  wzgdrza drrewlasta galeriowy

yizZlota  krzewy drzewa [n ] las kfimaksowy

wody trawy pojedyncie arupy driew atuling wary

IZewa drzewostan
Ryc. 8. Porbwnanie krajobrazu sawanny ze stadiami sukcesyjnymi siedlisk Polski i strukturg par-
ku.
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Druga postawa, kiedy dgzymy do utworzenia estetycznie akceptowanego srodowi-
ska sktania nas do ksztattowania przyrody w forme parku krajobrazowego. W tym
celu przeksztatcamy srodowisko poprzez wstrzymywanie stadidéw sukcesyjnych, ktdre
wystepujg na drodze tworzenia sie lasu z ugorow. Jezeli teraz spojrzymy, do czego
ten park jest podobny, zauwazymy wyrazne jego podobienstwo do sawanny, ktéra
nas uksztattowata. Na ryc. 8 od goéry widzimy, jakie formy krajobrazowe cechujg
afrykanskg sawanne, nize] mozemy zobaczy¢ stadia posrednie wystepujgce w pro-
cesie ksztattowania sie gtownie leSnych siedlisk docelowych zwanych klimaksowymi.
Na najnizszym rysunku widzimy formy krajobrazowe wystepujgce w uktadzie prze-
strzennym parku krajobrazowego. Znalezienie sposobu zycia w sytuaciji kompromisu
pomiedzy uzytkowym i estetycznym ksztattowaniem krajobrazu, czyli zespoleniem
warsztatu pracy z miejscem zamieszkiwania, jest istotnym zadaniem do rozwigzania
przy projektowaniu krajobrazu.

Fizjologia

Cztowieka zawsze interesowaty mechanizmy poznawania $wiata. Juz w starozytnosci
flozofowie interesowali sie, w jaki sposdb dowiadujemy sie, na czym polega porzg-
dek Swiata. Jednak dopiero rozwdj nauk przyrodniczych pozwolit na lepsze poznanie
zasad naszej fiziologii. Zeby poznaé zasady postrzegania rozwinieto badania nad
fiziologig widzenia. Poznano budowe oka i zasady postrzegania. Okazato sie, ze
cztowiek ostro widzi w matym zakresie postrzegania, i obserwujgc otoczenie musi
wodzi¢ oczyma, skupigjgc sie na punktach weztowych oglgdanych widokdw. Co
wiecej, widzenie nie polega na prostym odbieraniu bodzcédw wzrokowych, ale jest
skomplikowanym odbiorem znaczen przesytanych do nas z otaczajgcego nas $ro-
dowiska. Ta zasada przektada sie na naszg percepcje krajobrazu. Janusz Skalski
(2007) uwaza, ze zasady percypowania krajobrazu przebiegajg w przestrzeni wzro-
kowej (ryc. 9), ktéra jest pojeciem czasoprzestrzennym i w tej przestrzeni mozemy,
wedtug niego, wyodrebnic¢ trzy podstawowe wymiary: na wyciggniecie reki, na rzut
kamieniem i do horyzontu (ryc. 10).

Widzenie jest tez powigzane z naszym poruszaniem sie — widzimy po to, by sie poru-
szac i zarazem poruszamy sie, by widzie¢ (Banka 2002). Jezeli spojrzymy na krajobraz
pod kagtem jego postrzegania, woéwczas wyrdzniamy w nim co$, co nazywamy rdze-
niem krajobrazu, czyli trase, po ktérej sie przemieszczamy i z ktérej krajobraz oglgda-
my, oraz sam oglgdany krajobraz. Rdzen krajobrazu moze przebiegac konkretng tra-
sg naszego spaceru, ale moze by¢ tez pojeciem bardziej abstrakcyjnym. W miastach
na przyktad wystepuje gtowny trakt, z ktérego miasto urosto. W Polsce przewaznie
nazywany Traktem Krélewskim. Stanowi on historyczny rdzen krajobrazu tego miasta
(Fortuna - Antoszkiewicz 2012). Poznanie takiej gtdwnej arterii miasta pozwala nam
zorientowac sie w wyrazie takze tych partii miasta, ktérych nie widzimy. Kazimierz
Weijchert (1984) okresla takg arterie, jako element krystalizujgcy miasto i ocenia jego
warto$¢ przy pomocy ilosci i jakosci ptyngcych do nas bodzcéw w trakcie naszego
przemieszczania sie tg trasq. Podniesienie przy projektowaniu atrakcyjnosci percy-
powanych widokdw wptywa na wzrost jakosci ptyngcych do nas bodzcow. Z tego
wynika, ze projektujgc krajobraz, czy to krajobraz miejski, parkowy, czy otwarty, mu-
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simy pamietac, ze oglad tego krajobrazu i obraz, jaki w wyniku fego oglgdu mamy,
jest widokiem okresSlonym przez nasze przemieszczanie sie wzdtuz rdzenia krajobrazu.
Dzisiaj przemieszczajgc sie drogami, ktére sg zamkniete w dzwiekoszczelnych ekra-
nach i patrzgc w ekran GPS-u zapominamy o widokach, ale w okresie miedzywojen-
nym tak projektowano zadrzewienia przydrozne, zeby luki miedzy drzewami miaty
wymiary lezgcego okna. W ten sposdb krajobraz byt ujmowany, jak obraz, w przyjety
format ramy okien.
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Ryc. 9. Janusz Skalski. Krajobraz dostrzegany Ryc. 10. Janusz Skalski. Wyznaczanie okreslo-
w przestrzeni wzrokowej nych gtebokosci przestrzeni wzrokowej, ktérg
penetrujemy krajobraz

Podobnie, jak przy oglgdaniu kazdego obrazu, jezeli ogladamy krajobraz, to zeby
dostrzec konkretny element krajobrazu, musimy od niego odejs¢, lub przyblizy¢ sie do
niego na odpowiedniq odlegtos¢. Zazwyczaj podaje sie stosunek wielkosci oglgda-
nej formy H, do odlegtosci z ktérej jg widzimy D, wedtug wzoru - H:D=1:3. Oglgdamy
forme w kqgcie rozwarcia 18°, musimy wiec od fej formy odejs¢ na trzykrotng odle-
gto$¢ od jej rozmiardw (Jastrzgb 2002). Z moich badan wynika, ze jest to wartosé
przyblizona, bo nasze oko rézne formy inaczej uimuje. W krajobrazie miasta, tak sie
dzieje przy percepcji elementéw pionowych; przy widoku panoramy jest to juz przy
kgcie rozwarcia 150, stosunek - H:D=1:4; przy kadrze poziomym, przy kgcie rozwarcia
210, ten stosunek wynosi - H:D=1:2,5 (Rylke 2003). W krajobrazie otwartym pokrdj
drzew mozemy oceni¢ w stosunku H;D=1:3,2 (ryc. 11).
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drzevwe HiD=1:3.2

Eadh plonowy H:D=1:3
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Ryc. 11.Kgt, pod ktérym oglgdamy krajobraz i odlegto$e, na jakg musimy odejs¢ dla wtasci-
wego oglgdu jego elementdéw sktadowych

Oproécz widocznosci formy istotna jest odlegtose, z ktérej mozemy rozpoznac struktu-
re elementow oglgdanych w krajobrazie. Strukture wnetrza lasu mozna oceni¢ z od-
legtosci 10 metrow. Struktura, czyli wewnetrzny pokrdj drzew i krzewdw, wymaga
mniejszej odlegtosci liczgcej okoto 3 metfrow. Z podobnej odlegtosci 3,6 metrow czy-
tamy strukture igiet, a strukfure kory z odlegtosci 3,4metréw, lisci z odlegtosci 3 me-
trow, wreszcie kwiatéw z odlegtosci 2,7metra (Rylke, Gawryszewska 1999). Sg to
Srednie wartosci, zalezne od wielkosci lisci i kwiatéw, ale projektujgc trasy, z ktdrych
oglagdamy formy i struktury tych elementdw krajobrazu, powinnismy pamietac o od-
legtosciach, z ktérych je widzimy(ryc. 12).
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Ryc. 12. Kgt, pod ktérym oglgdamy strukture elementdw krajobrazu
Percepcija

Poprzez nasze receptory dociera do nas obraz otoczenia. Ten obraz nie jest odbiera-
ny tylko wzrokiem, ale wszystkimi naszymi zmystami: stuchem, wechem, zmystem kine-
stezji oraz receptorami ciata. Wiekszo$¢ z tych zmystow dziata poza progiem naszej
Swiadomosci, nastawiajgc nas do odbieranego obrazu otoczenia emocjonalnie.
Patrzgc na otoczenie angazujemy nie tylko nasze zmysty, ale caty skomplikowany
aparat percepcyjny. Postrzeganie, to nie sam proces widzenia, ale proces, w ktory
jest zaangazowane cate nasze doswiadczenie — nie tylko osobiste, ale takze do-
Swiadczenie zbiorowe. Odbierany obraz jest konfrontowany z tym doswiadczeniem
ktére pozwala nam na zrozumienie odbieranego obrazu. To doswiadczenie opiera
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sie na zasobach naszej pamieci. Zasoby pamieci obejmujq takze gtebsze poktady
siegajgce podstaw naszej kultury, ktére porzgdkujg odbierane przez nas bodzce.
Aby widok przyswoic, przywotujemy podobne widoki z zasobdw pamieci, co pozwa-
la nam na rozpoznanie oglgdanego widoku. Rozpoznajgc twarze, konfrontujemy
odebrany obraz z zasobem twarzy, ktéry miesci sie w bibliotece naszego umystu. Po-
dobnie patrzgc na krajobraz konfrontujemy go z bibliotekg obrazéw krajobrazu, jokg
w naszym umysle posiadamy. Robimy to czesto w sposdb nieswiadomy, automa-
tyczny, ale podobnie do reakcji na widok znanej nam twarzy, uruchamiamy caty
cigg skojarzen, znaczen i wartosci zwigzany z percepowanym obrazem krajobrazu.
Te odniesienia noszg rézne nazwy: stereotypdw, prototypdw, archetypdw, toposdw,
symboli. Stereotyp, to odniesienie potoczne, konwencjonalne, ale pozostate nazwy
odniesien ukrywajg znaczenia, ktére omowie ponizej.

Na koniec trzeba dodacd, ze cztowiek posiada niezwyktq wtasciwosc. Moze poprzez
narysowanie tego co widzi, sprowadzi¢ przestrzen trojwymiarowq do dwdch wymia-
row. Umiejetnos$c redukciji wymiardw do prostszej, ale rownowaznej postaci jest zdol-
noscig niezwyktq. Jako tzw. zasada holograficzna, jest z powodzeniem stosowana
we wspotczesnej nauce, na przyktad w teorii strun (Moskowitz 2017).

Prototyp

Stereotyp jest okreSleniemm nacechowanym ujemnie, jako obraz sptaszczony przez
leniwe umysty. Wazniejsze od pojecia stereotypu, jest pojecie profotypu, czyli eg-
zemplarza najlepiej reprezentujgcego dang dziedzine (Kleiber 2003). Mozemy na
przyktad zbudowac pojecie prototypu ogrodu. Izabela Myszka-Stgpdr (2014), pisze,
ze taki ogréd prototypowy: jest wyodrebniony z krajobrazu i ma oznaczonq granice.
W granicy tej budowane jest wejscie, z ktorego odczytac¢ mozna stopien otwarcia
ogrodu. Na wejsciu gospodarze zawieszajq informacje. Ogrod ma wyrazng strukture,
a droga, ktéra wyznacza podziaty jest rdzeniem ogrodu. W ogrodach sq centra,
oznaczajgce miejsca przebywania cztowieka. Majg elementy dekoracyjne roslinne
okreslajgce wartosci estetyczne ogrodu i wskazujgce wazne miejsca. Beata J. Gaw-
ryszewska (2013) stwierdzita, ze nasze wyobrazenie krajobrazu wptywa na wizerunek
ogrodu, a w efekcie na ksztattowanie naszego bezposredniego otoczenia. W swojej
pracy zamieszcza ilustrujgcy ten proces schemat, w jaki sposdb dochodzi do budo-
wania tego wizerunku (ryc. 13) i w jaki sposéb tworzy on catos¢ naszego wyobraze-
nia (ryc. 14). Mamy wiec w gtowie prototyp ogrodu, ktéry jest odbiciem wizerunku
krajobrazu. Ale prototyp krajobrazu nie istnieje jako wyobrazona forma, poniewaz nie
mozna bogactwa krajobrazu ujg¢ w jednym obrazie. Istnieje, jako prototyp rozsze-
rzony, pojecie idealne, ktére mozemy wyobrazi¢ sobie tylko czesciowo. Co wiecej, z
naszych badan wynika, ze pojecie krajobraz Polski(Rylke 2015) jest inaczej niz przez
nas, interpretowane przez naszych sgsiadow z pdtnocy, wschodu i potudnia (ryc. 15).
W szerszej perspektywie, w Europie, funkcjonujg jako punkty odniesienia utozone
rownoleznikowo trzy odrebne prototypy krajobrazu. Wedtug Wioletty Pacholec
(2015), w Europie pdtnocnej, wokdt mérz: Potnocnego i Battyckiego dominuje obraz
krajobrazu rolniczego nizinnego, nizej od niego wystepuje obraz krajobrazu rolnicze-
go wyzynnego, wreszcie na potudniu na wybrzezach Morza Srédziemnego funkcjo-
nuje obraz krajobrazu miejskiego, morskiego. Pojecie krajobrazu byto takze inaczej
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interpretowane w przesztosci. Z badan Jolanty Godlewskiej (2012) nad przekazem
artystycznym zawartym w przedstawieniach pejzazowych wynika, ze obraz krajobra-
zu podlega ewolucji. Do XVIII wieku krajobraz byt traktowany, jako tto sceny, na kto-
rej toczyty sie zdarzenia o charakterze religijinym lub mitologicznym. W XVIII wieku ta
scena jest juz skomponowana z krajobrazem, a w XIX wieku zostaje zredukowana do
sztafazu wzbogacajgcego krajobraz, by w XXI wieku krajobraz stat sie podmiotem
przedstawienia. Przytoczone przyktady majg wymiar praktyczny. Jak mozemy zaob-
serwowac, percepcja w odniesieniu do prototypu, czyli wizerunku wzorcowego, jest
silnie uwarunkowana kulturowo i ulega zmianom zarbwno w przestrzeni, jak i w czao-

sie.
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Ryc. 13. Beta J. Gawryszewska. Schemat budowania wizerunku Ryc. 14. Beata J. Gawry-

ogrodu na podstawie zinternalizowanego wizerunku krajobrazu szewska. Relokacja struk-
tury. Dopiero w umysle
uzytkownika tworzg ca-
tos¢

krojobraz Pokki - prototyp

Relocje do prototypu = 1
Litwg, Ukraing = (L72
Migmcy, Polska = (.69
Rosia Sowecja = 0,46
Biotorus = 0.47

Crechy, Stowagja= 0,44

Ryc. 15. Wzorcowe wyobrazenie krajobrazu Polski i wystepujgce relacje do prototypu w wy-
obrazeniach krajobrazu Polski u jej sgsiadéw
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Struktury metaforyczne: archetyp, topos, symbol

Archetyp

Prototyp jest wyobrazeniem wprowadzonym do architektury krajobrazu niedawno.
Sposrdd tradycyjnych wyobrazen krajobrazu, ktére wptywajg na naszg percepcije
mozemy wyrdznic struktury metaforyczne. Sposrdd nich mozemy wyodrebni¢ arche-
typy, toposy i symbole, jako struktury niosgce znaczenia alegoryczne. Czes¢ teorety-
kow uwaza, ze nie tylko alegoryczne, ze: ostatecznym odkrywaniem i uzasadnieniem
dzieta sztuki jest odnajdywanie jego sensu, czyli wzajemnego przenikania i wyjasnia-
nia ,,struktury znakdw i znaczen”; a nawet: w ciggtym odczytywaniu i przekazywaniu
znakow i symboli jezykiem sztuki, czyli w tzw. sztuce wysokiej, medytacyjnej i kontem-
placyjnej, dokonuje sie trud nawiqgzywania wiezi z samym Bogiem (Nadrowski 2016).
Odniesienia magiczne i religijne angazujg nas emocjonalnie. Fizjologiczne i kulturowe
normy percepcji otoczenia pozwalajg nam zrozumiec i wprowadzi¢ do swiadomosci
to, co widzimy. Najpierwotniejsze ze struktur alegorycznych sq archetypy. Do psycho-
logii pojecie archetypu wprowadzit Carl Gustaw Jung (1996), okreslajgc za jego po-
mocg pierwotne obrazy i symbole stanowigce tres¢ zbiorowego ludzkiego doswiad-
czenia. Takie wyobrazenia charakteryzujg ogdlnoludzkg kulture, ktéra jest zapisana w
naszej nieSwiadomosci (psychoanalitycy wyrdzniajg w naszym umysle oprécz swia-
domosci, takze podswiadomosc i nieswiadomosc). Oznacza to, ze niektdére obrazy
odczuwamy jako znane, nie uswiadamiajgc sobie ich pochodzenia. Takim archety-
pem jest na przyktad drzewo zycia tqgczgce niebo i ziemie. Po takim drzewie wedro-
wat szaman, jako ptak wzbijat sie z jego gatezi do nieba, jako wgz wedrowat po jego
korzeniach do $wiata podziemnego. Takim archetypem jest kamien, w ktéry wciela
sie dusza zmartego i takim archetypem jest zrédto. Razem okreslajg nasze Srodowi-
sko; na przyktad ludzkg siedzibe z ogrodem i studniq. W krajobrazie takim archety-
picznym miejscom nadawano, w antycznej starozytnosci, bdstwo opiekuncze nazy-
wane duchem miejsca (genius loci). Takie miejsca takze dzisiaj posiadajg wartosc
szczegding, a w krajobrazie naturalnym sg nazywane uroczyskami. Niektdre z arche-
typdw przybierajg abstrakcyjng forme znaku, ktéra podswiadomie jest stosowana
jako ogdlnoludzki schemat kompozycyjny. Ponizej jedna z takich form, tzw. mandala
(ryc. 16). Jeszcze w XX wiecznych wzornikach (Bielski 1908) polecano mandale, jako
motyw dla wzordéw kwiatowych (ryc. 17).

Ryc. 16. Rysunek mandali Ryc. 17. Wzdr kwietnika w formie mandali
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Przez wiele lat w warszawskim Centrum Sztuki Wspdtczesnej tybetanscy mnisi sypali
mandale z kolorowego piasku przypominajgc o walce o niezaleznos¢ Tybetu (ryc. 18,
19). Jak pisze Beata J. Gawryszewska (2013) archetyp mandali pojawia sie w licznych
przedogrédkach, jako czytelny znak wigzgcy jego mieszkancow ze spoteczenstwem
(ryc. 20). Magdalena Swaryczewska (2008) przywotata archetypiczny obraz Jerozo-
limy, jako pierwowzor warminskich kosciotow pielgrzymkowych (ryc. 21).

Ryc. 18. Sypanie mandali w warszawskim Cen- Ryc. 19. Mandala usybono Z piasku w war-
trum Sztuki Wspotczesnej szawskim Centrum Sztuki Wspotczesnej

Ryc. 20. Rangoli — rysunki, ktére petnia role Ryc. 21. Symboliczny obraz Jerozolimy w
ogrodéw frontowych, stan Karnataka (fot. B. ksztatcie mandali
Rothimel)

Projektowanie. Obok motywu mandali, widocznej w klasycznym alkierzowym pol-
skim dworze i rysunku parterdw ogrodowych, czesto odwotujemy sie w projektowaniu
do archetypdw. Archetypy drzewa, to oprdcz drzew soliterowych, sadzone po-
wszechnie drzewa opatrzone imionami. Sg to znane nam deby z Krasiczyna i Gucin
Gaju, opatrzone imionami dzieci wtasciciela. Sg to, powszechnie dzisiaj sadzone de-
by papieskie, czy drzewa fundacyjne. Kamienie pamigtkowe, to staty motyw zardow-
no romantycznych, jak i wspobtczesnych parkdw (ryc. 22). Motyw zrédta jest dzisigj
najbardziej rozpowszechniony. Bijgca w niebo fontanna, to obraz zrédta, najbardziej
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pozgdany element ogrodu (ryc. 23). Sterowane komputerem fontanny w paryskim
parku Andre Citroena, mozemy odnalez¢ na placach naszych miasteczek. W projek-
towaniu niezwykle istotne jest, ze forma archetypowa nie wymaga specjalnego uzo-
sadnienia przy jej uzyciu. Jest czytelna dla wszystkich i nie wymaga ksztattowania tta,
czyli tworzenia kontekstu, ktéry by ttumaczyt jej znaczenie.

Ryc. 22. Archetypiczne drzewo solite-  Ryc. 23. Archetyp zZrédta. Fontanna w warszawskim
rowe z kamieniem pamigtkowym w parku im. Rydza Smigtego

podreczniku Izabelli Czartoryskiej

(1806).

Topos

Podobne, chociaz nie o charakterze ogdlnoludzkim jak archetypy, ale zwigzane z
konkretng kulturg sg toposy. Wywodzone sq z konstrukcji mnemotechnicznych, czyli
motywodw pozwalajgcych na pamieciowe odtwarzanie opowiesci (Rymkiewicz
1968). Toposy oddziatywujg podobnie do archetypdw, ale ich czytelnos¢ jest
ograniczona nie tylko w przestrzeni ale i w czasie (mozna okreslic gdzie wystepujg
oraz kiedy nastgpit poczgtek i koniec ich oddziatywania). Na przyktad jeden z
toposdw funkcjonujgcychw kulturze europejskiej od 4500 lat i ktéry powstat na
wyspach Morza Srédziemnego, przedstawia znaki zodiaku (Barrow 1998). Te znaki do
dzisiaj w tabloidach przewidujg naszg przysztoS¢ w najblizszym tygodniu (ryc. 24).
Inny, bardziej ogrodowy, odwotujgcy sie do mitologii greckiej topos, to przywotujgca
mit o Akteonie, potozona nad wodg Swigtynia Diany (ryc. 25). Najwazniejszy z
naszych toposdw wywodzi sie z dwdch zrédet. Pierwszy, wywodzqgcy sie z antyku, to
poglgd Platona, ze nasza rzeczywisto$¢ stanowi odbicie bytu idealnego. Stad sztuka,
takze sztuka ogrodowa, powinna nawigzywac do tego idealnego wzoru, a istota
tadu, charakteryzujgca ten wzor, kryje sie w proporcjach odpowiadajgcych wzorom
idealnym. Proporcje, to odbicie harmonijnej budowy wszechs$wiata, ktéra jest
widoczna we wzajemnych relacjach pomiedzy wymiarami budowanego przez nas
srodowiska. Mamy wiec matematyczny jezyk, ktéry pozwala nam tworzyE
doskonalsze od potocznego odbicie bytu idealnego. Na tym toposie opiera sie
kompozycja klasyczna, o ktérej opowiemy podzniej. Druge zrédto bije z tradycii
chrzescijanskiej. Jest to topos raju. Ragj jest archetypem, ale posiada odmiany
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lokalne, bedgca toposami. Wedtug toposu chrzescijanskiego, raj zostat zbudowany
wedtug porzgdku boskiego. Ten porzgdek naturalnej, reprezentowanej przez
przyrode, wartosci, jest pieknem, ktére nalezy uszanowac. Na przyktad Anglicy,
tworzqgc parki krajobrazowe, starali sie zestawic te zréodta w topos arkadyjski, gdzie
klasycznej, opartej na proporcjach architekturze, towarzyszy naturalny, odwotujgcy
sie do porzgdku boskiego, krajobraz.

Ryc. 24. Znaki gwiazdozbioréw Ryc. 25. Swigtynia Diany w parku Arkadia
pdtnocnego hieba

Projektowanie. Poniewaz toposy, jako konstrukcje mnemotechniczne, zawierajq
tresci, nawet tre$ci fabularne, odwotanie sie do nich pozwala nasyci¢ tworzong
forme czytelnym kontekstem i ten kontekst rozwija¢, podobnie jak to ma miejsce w
retoryce. Najpowszechnigj stosuje sie toposy o charakterze religijnym, ktére nasycajqg
krajobraz wagtkami eschatologicznymi (ostatecznymi). Girardin, stawiajgc sarkofag
na wyspie topolowej w Ermenoville, odwotat sie do toposu antycznego sarkofagu,
jako migjsce spoczynku zmartego (ryc. 26). Po topolach, archetypicznych i smuktych
drzewach, dusza Jana Jakuba Rousseau miata wedrowaé do nieba. Ten symbol
wiek pdzniej podchwycit malarz Boecklin, tworzgc Wyspe umartych, gdzie jako
motyw $mierci nie wystepowat juz sarkofag, wystarczyty same topole (ryc. 27). Na
tym przyktadzie widzimy, jaok z przedstawienia symbolicznego powstaje topos, ktdry
ewoluuje w kolejne figury mnemotechniczne.

Tres¢ fabularna pozwala, jok widzimy, na ewolucje znaczen. Takg wspdtczesng
ewolucje znaczenh mozemy zaobserwowac na przyktadzie popularnych figur
ogrodowego krasnala. W Niemczech odwotano sie do nordyckiego mitu/toposu o
krasnalach — pierwszych ludziach, tworzgc motyw ogrodowych krasnali, jako znak
odrebnosci niemieckich ogrodéw. We Wroctawiu, w latach 80. Ruch Pomaranczo-
wej Alternatywy eksponowat krasnale jako abstrakcyjnych przeciwnikédw wojskowej
junty, ktéra w tych latach rzgdzita Polskq. Topos krasnali pokazywat w tym wypadku
petng alienacje rzgdzgcych od rzgdzonych. Z kolei we Francji powstat Front
Wyzwolenia Krasnali, wywozqgcy gipsowe krasnale do lasow.Odwotywat sie do
krasnali, joko bytow pierwotnych i przeciwstawiat sie niszczeniu naturalnej przyrody.
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Widzimy, ze opierajgc sie na tak prostym toposie, mozemy nasyci¢ zastosowang
forme bogactwem znaczen i kontekstow.

Ryc. 26. Wyspa topolowa w Ermenoville Ryc. 27. Armold Bécklin. Wyspa umartych, 1880
René de Girardina, 1776

Symbol

Oprocz archetypdw i toposdw wystepuja, jako najczesciej stosowane struktury
metaforyczne, symbole, ktére odnoszg sie do konkretnego czasu i miejsca. Symbol
jest metaforg, ktéra pokazuje pod postacig obrazu okreslong tres¢. Symbol w trakcie
przeksztatcen kultury zmienia znaczenie i jest czytelny tylko w ograniczonym czasie i
na ograniczonej przestrzeni. Takim symbolem byta na przyktad przedstawigjgca
kobiete rzezba Rytm, postawiona przed pawilonem polskim na Miedzynarodowej
Wystawie Sztuki Dekoracyjnej w Paryzu. Byta manifestem polskiego ugrupowania
artystycznego Rytm i symbolem art deco, czyli sztuki dekoracyjnej z okresu
dwudziestolecia miedzywojennego (ryc. 28).

Projektowanie. W sredniowiecznej Europie dominowata symbolika teologiczna, w
renesansie dotgczyta do niej symbolika mitologiczna. Do konhca XVIII wieku byt wyko-
rzystywany podrecznik symboli Cezarego Ripy (2011), pod nazwq Iconologia, ktory
byt stownikiem pojec abstrakcyjnych, ttumaczonych przez przedstawienia symbo-
liczne. Obok pojec abstrakcyjnych, symboliki antycznej i chrzescijanskiej, w XVIII wie-
ku doszta symbolika masonska. Pod koniec XIX wieku ten zestaw uzupetnita symboli-
ka przejeta z Dalekiego Wschodu. Jej przyktadem jest umieszczona nad wodq wierz-
ba ptaczgca. W Chinach byta ona toposem poety Ku Juana, ktéry utopit sie z tesk-
noty za ojczyzng. Do Europy przeszta wraz z modq na chinskie ogrody, ale w Europie
wystepuje juz tylko jako symbol smutku (ryc. 29).

W rezultacie od renesansu do potowy XIX wieku, w architekturze klasycznej domino-
wata symbolika zwigzana z antyczng architekturg sakralng. Pozniej, w wyniku dyfuzji
kultur, zostata ona wzbogacona egzotycznymi budowlami, romantycznymi ruinami i
eklektyczng dekoracjq. Przyktadem takiej eklektycznej budowli byt zamek Ludwika |l
Bawarskiego Neuschwanstein (ryc. 30), ktéry stanowit pierwowzoér dla wspdtczesnego
Disneylandu (ryc. 31).
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Ryc. 28. Symbole. Henryk Ryc. 29. Symbole. Wierzba ptaczgca nad wodg

Kuna, rzezba Rytm

Ryc.l30. Zamek Nenschwanstein Christiana Ryc. 31. Disneyland
Janka, 1886

Ryc. 32. Symbole. Marcel Duchamp, Koto Ryc. 33. Symbole. Marcel Duchamp, Fontanna,
rowerowe, 1913 1917
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W XX wieku zaczeta dominowac symbolika funkcjonalna, eksponujgca materiaty
produkowane przemystowo, jak: cement, szkto, aluminium oraz formy okreslane przez
funkcje przedmiotéw. Jako skrajny przyktad form funkcjonalnych mozna przytoczy<
ready-made Marcela Duchampa, czyli przedmioty znalezione. Artysta wybierat z
przedmiotdw produkowanych przemystowo takie, ktére jego zdaniem byty piekne
poprzez idealnie dobrang do funkcji forme artefaktu i eksponowat je, jaoko dzieta
sztuki. Takim symbolem funkcjonalnego piekna byty np. koto rowerowe z 2013 roku
(ryc. 32) lub pisuar z 1917 roku (ryc. 33), nazwany przez autora Fontanng (Mink
2000).Jeden z jego obiektéw znalezionych, suszarke na butelki porobwnano nawet do
archetypu, za jakie jest uwazane buddyjskie niebianskie drzewo (Cook1992).

Struktury metafizyczne: magia, religia

Magia

Archetypy, toposy i symbole, tworzgc struktury metaforyczne, poprzez obrazy przeko-
zywaty tfresci wazne dla odbiorcdw. Magia i religie odwotywaty sie do struktur meta-
fizycznych, opartych na wierze i zwigzanych z nig emociji, angazujgc gtebsze pokta-
dy kultury. Symbol pochodzgcy od stdw rzuci¢ razem, pozwala powigzac rzeczywi-
sto$¢ z jej symbolicznym odwzorowaniem. Prowadzi to do kompozycji o zwigzkach
magicznych. Magicznymi oddziatywaniami tak dtugo sie postugiwalismy w ludzkiej
przesztosci, ze w swoim dziataniu czesto, nawet nieswiadomie, odwotujemy sie do
form magicznych. Magia ma takze wptyw na odczytywanie znaczen artefaktow kul-
turowych wystepujgcych w krajobrazie. Magia wystepuje w trzech formach:

. Pierwsza z nich, to magia sympatyczna, w ktérej podobne wywoltuje podobne.
Na tej zasadzie sq uksztattowane ogrody japonskie. Kompozycja japonskiego ogrodu
powtarza w miniaturze krajobraz Japonii. Zagrabiony zwir, to otaczajgce japonskie
wyspy ocean, latarnia oznacza ksiezyc. Japonczyk w takim ogrodzie czuje zwigzek z
przyrodqg swojego kraju. Wzmacnia on jego poczucie tozsamosci. W ogrodach euro-
pejskich odwotujemy sie przede wszystkim do tradycji greckiej w rzezbie i w klasycz-
nej architekturze — odwotujemy sie do ztotego wieku kultury, z ktérg odczuwamy
zwigzek. Stqd rzezby o mitologicznych korzeniach jak przedstawienie Flory, bogini
urodzaju, z warszawskiego Ogrodu Saskiego (ryc. 34), czy wodozbiordw z warszaw-
skich tazienek i Ogrodu Saskiego, ktére majg formy antycznej swigtyni (ryc. 35). Moz-
na mie¢ wagtpliwosci czy poczucie ciggtosci kulturowej, ktére starano sie osiggngc w
parkach klasycznych poprzez antyczne odwotania, opieraty sie na zwigzkach ma-
gicznych, ale jest to, moim zdaniem, komponent istotny, funkcjonujgcy réwnolegle
do religii chrzescijanskie;.

. Druga forma magii, to magia apofropeiczna, w ktérej poprzez zabiegi ma-
giczne odwracamy zte wptywy. W sztuce ogrodowej obok zabiegdw geomantycz-
nych, wedtug ktdrych projektowano ogrody w réznych kulturach, mamy catg sym-
bolike posagdw, drzew, kwiatéw i zwierzgt, ktére umieszczone w odpowiednich miej-
scach chronity naszq siedzibe. Geomancja, czyli projektowanie zgodne z magiczny-
mi zasadami, pod chinskg nazwg Feng Shui(wiatr i woda),stanowita podstawe for-
malng projektowania ogroddw chinskich. Ponizej fragment, projektowanego wedtug
jej zasad ogrodu w Hangzhou (ryc. 36).
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Ryc. 34. Rzezba Flory z Ogrodu Saskiegow  Ryc. 35. Wodozbidr w tazienkach
Warszawie

. Trzecia forma magii, to magia kontaktowa, w ktérej przedmioty zetkniete ze
sobq pozostajg na zawsze we wzajemnym zwigzku. W sztuce ogrodowej funkcjono-
waty przywozone z daleka rzezby, detale architektoniczne i materiaty, jaok przywozo-
na z Neapolu wulkaniczna lawa. Takie importy stanowity, na przyktad, podstawowy
materiat dekoracyjny Arkadii koto Nieborowa (ryc. 37). Podobnie funkcjonujg drze-
wa pamieci, sadzone dla upamietnienia ludzi i wydarzen. Dzisiaj w wielu miejscach
Polski sadzone sq deby z zotedzi poswieconych przez papiezy. Przesycenie magiq i
symbolicznymi znaczeniami srodowiska wywotato ten skutek, ze przejawy sztuki miaty
obok znaczenia estetycznego, powigzane z nim znaczenie magiczne. Czesto w par-
kach, przy ich przebudowie, pozostawiano dawne fragmenty, wskazujgce na cig-
gtosc¢ trwania parku.

Ryc. 36. Ogréd w Hangzhou Ryc. 37. Antyczny nagro-
bek w parku Arkadia
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Religia

Religia przez wiekszo$¢ czasu naszego istnienia okreslata nasz stosunek do Swiata, w
tym oczywisScie takze do krajobrazu. Krajobraz opatrzony artefaktami odnoszgcymi
sie do religii stawat sie dla jego mieszkancoéw krajobrazem bezpiecznym. W tym celu
ksztattowano w neolicie kamienne kregi i piorunowe drogi, aby stuzyty panujgcemu
wowczas ksiezycowemu kultowi ptodnosci. W poganskich czasach antycznych, kie-
dy ludzkim zajeciom patronowali poszczegdlni bogowie, wzdtuz antycznych drog
staty hermy, czyli stupy poswiecone nagiemu Hermesowi, ktéry opiekowat sie po-
dréznymi (ryc. 38). W Nieborowie mozemy zobaczy<¢ potowcowe baby, ktére stano-
wity dla koczownikéw punkty orientacyjne w stepach Ukrainy (ryc. 39). Takze w
chrzescijanstwie, obok koscielnych wiez, do sakralizacji krajobrazu codziennego stuzg
dzisiejsze kapliczki i krzyze przydrozne. Jezeli w ogrodzie postawimy kapliczke, nagle
odnajdujemy w ogrodzie fragment krajobrazu. W ten sposdb Franciszek Szanior, sta-
wiajgc kapliczke niedaleko wodospadu, wyczarowat w Parku Skaryszewskim krajo-
braz naszych gor (ryc. 40).

L. —— 5 .

Ryc. 38. Herma antyczna Ryc. 39. Baba z Nieborowa Ryc. 40. Kapliczka w Parku
Skaryszewskim

Podobnie w Bolestraszycach, zrobiony przez nas (Gawryszewska, Rylke, Skalski) ogro-
dek z kapliczkami, stat sie kawatkiem polskiego krajobrazu (ryc. 41). Czesto w ogro-
dach stosujemy elementy religijne, ktére przestaty mie¢ znaczenie dla wiernych, a
staty sie pamigtkami kultury, W ogrodach renesansu, baroku i klasycyzmu tak wyko-
rzystywano religie antyczne. W romantyzmie odwotywano sie do egzotycznych religii.
Stgd liczne minarety w parkach krajobrazowych. Dzisiaj czesto postugujemy sie ar-
chaicznymi motywami religii neolitycznych, ktére majg dla nas tylko znaczenie deko-
racyjne. W Warszawie kamienne kregi powstaty przy Bibliotece Narodowej i Centrum
Nauki Kopernik (ryc. 42).
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Ryc. 41. B. J. Gawryszewska, J. Rylke, Ryc. 42. Kamienny krqg przy Centrum Nauki Kopernik
J. Skalski. Kapliczka w Bolestraszycach ~ w Warszawie

Struktury poznawcze: figura i #to, schron i widok, oglqad dziet sztuki

Figurai tio

Poprzednio zajmowalismy sie kulturowymi strukturami percepcji. Omawiane w tej
czesci struktury, to raczej dziedzina psychologii. Nasz umyst rozpoznaje otoczenie,
postugujgc sie regutami, ktére mozemy nazwac strukturami poznawczymi. Do struktur
poznawczych naszego umystu, poprzez ktére percypujemy otoczenie dochodzi na-
sza aktywnos¢ poznawcza. W jej wyniku lubimy widoki zblizone do znanych nam, ale
nie identyczne z nimi. Wystepuje tu tak zwana krzywa przyjemnosci (Hochberg 1970).
Jak widzimy z tej krzywej (ryc. 43), niewielkie odstepstwa od standardowego widoku
jest odczuwane przez nas jako przyjemne. Wieksze odstepstwo od standardowego
widoku odczuwamy jako niepokojgce i okreSlamy jako nieprzyjemne. Aktywne wi-
dzenie powoduje, ze w trakcie percepcii nastepuje wyodrebnienie z tta widoku figu-
ry, czyli motywu wiodgcego w obrazie. Wodzenie oczyma, ktdére wyodrebnia kontur
figury z tta powoduje, ze dla naszej percepcji figura ma ksztatt, a tto staje sie bez-
ksztattne. Wyraznie mozemy to zaobserwowac w sytuacii rownowaznosci figury i tta,
kiedy nastepuje ich wymiana. Ponizej, widzimy niepewnos$¢ w naszej interpretacii
motywu wiodgcego na rysunkach, gdzie wystepuje pomiedzy czarnymi twarzami
biaty wizerunek kielicha (ryc. 44).

Ryc. 43. Odczucie przyjemnosci w zaleznosci od odchy- Ryc. 44. Kielich, czy twarze?
leh od poziomu adaptacji: a — poziom adaptacii, b -

odczucia przyjemne, ¢ — odczucia obojetne, d — odczu-

cia nieprzyjemne, e — odchylenie od normy adaptacii
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Na tej samej zasadzie widzimy, poprzez odnoszenie ich do nabytego doswiadczenia,
brytowatos¢ przedmiotdw. Mozna nasze wzory percepcyjne odcyfrowac odnoszgc
sie do tzw. figur niemozliwych, ptaskich rysunkéw, ktére sprawiajg wrazenie przed-
stawien przestrzennych. Przy oglgdaniu takich figur widzimy, zawartg w tej pozornej
przestrzennosci, sprzecznose, ale trwato$¢ ugruntowanych w naszym umysle obrazéw
utrudnia nam dostrzezenie tej sprzecznosci. Niektére z nich odnoszqg sie do relaciji fi-
gura — tto lub ich rozwiniecia w rysunkach typu diabelskie widty (ryc. 45), niektore
nawigzujg do trudnosci w ocenie potozenia powierzchni jednoprzestrzennych, takich
jak znana ze znaku firmowego samochoddw Renault, wstega Mdbiusa (ryc.46), czyli
zapetlenia wzroku przy wodzeniu wzdtuz rogatych torusdw lub w ocenie potozenia
zapetlonych schoddéw (Kulpa 1987). Percepcja zgodnie z zasadami widzenia figury
na tle, pozwala nam wyodrebniac z krajobrazu takie wyraziste elementy, jak drzewa
soliterowe, rzezby, fontanny czy elementy architektoniczne. Wydobywane z przyrod-
niczego tta stajg sie punktami zaczepienia w komponowaniu terenu parku. Podob-
nymi figurami w krajobrazie miejskim mogqg by¢ na tle architektonicznym drzewa,
gtazy i inne formy naturalne. Takze w procesie projektowania, kiedy operujgc rzutem
cechowanym, obwodzimy liniami obrysowymi elementy kompozycji, wydobywamy
je konturem, jako figure, z projektowanego tta catosci. Projektujgc, wyodrebniamy
rzeczy uwazane przez nas za istotne z bezksztattnego tta, ktére wedtug nas petni tyl-
ko role kontekstu. Na rysunkach le Corbusiera (ryc. 47, 48) mozemy zauwazycC, ze
elementy przez niego uwazane za figury istotne (bloki mieszkalne), sq zatopione w
bezksztattnym krajobrazie, ktéry stanowi dla nich tto.
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Ryc. 44. Le Corbusier. Projekt zabudowy w Ryc. 45. Le Corbusier: Miasto wiez
okolicach Rzymu, 1935

Schron i widok

To, ze nasi przodkowie uksztattowdali sie w srodowisku sawanny, nie tylko wptyneto na
ich preferencje w ksztattowaniu przestrzeni w krajobrazowq forme parku, ale okreslito
przez nich podziat przestrzeni na dwa komplementarne sktadniki, czyli schron i widok.
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To znaczy siedzimy sobie spokojnie w ukryciu i obserwujemy przestrzen przed nami
wyglgdajgc ewentualnych zdobyczy lub zagrozen. Mozemy to zobaczy<é w obrazie
prymitywnego schronienia australijskich aborygendéw (ryc. 46), lub parkowego od-
powiednika takiego schronienia, czyli groty ogrodowej (ryc. 47). W widoku musimy
wyréznic to, na co patrzymy i odlegtose, ktéra nas dzieli od tego, na co patrzymy.
Zeby oceni¢ odlegto$¢ od zdobyczy, czy zagrozenia, musimy znalez¢ dla niej punkty
odniesienia przed nig i za nig. Stgd koniecznos$¢ podziatu widoku na przedplan, sce-
ne i tto. Dlatego w teatrze, zeby $ledzi¢ akcje z naszego fotela na widowni (schron)
potrzebujemy rampy (przedplan), sceny i horyzontu (hamalowanego tta). Tak wy-
glgda przestrzen zorganizowana w minimalny sposéb, ale lepiej sie czujemy majgc
daleki wglgd w otoczenie i moggc optymalnie umiejscowi¢ w nim kazdqg ze zdoby-
czy, czy zagrozen. Widok powinien byc¢ jak najbardziej rozlegty. Janusz Skalski (2007)
okredla rozlegty widok komfortem dalekiego patrzenia i uwaza za najwiekszg war-
tos¢, jakg mozemy osiggngc¢ w projektowaniu przestrzeni. W takim widoku im wiecej
plandw mozemy zaobserwowac, tym lepiej mozemy oceni¢ odlegtosc, stgd preferu-
jemy widoki z jak najwiekszq liczbg widzianych przez nas plandw. Porzgdkujemy je w
naszym umysle w struktury rytmiczne. Wszystko to wykorzystujemy przy projektowaniu
krajobrazu. Przede wszystkim wyrdzniamy w naszym projekcie miejsca, z ktérych pa-
trzymy oraz miejsca, na ktére patrzymy. Romantyczne parki byty projektowane na
zasadzie sceny. Te sceny byty oglgdane z okreslonych punktéw widokowych. W Mu-
skau (Muzakdéw, teknica, to nazwy parku krajobrazowego lezgcego na obu brze-
gach Nysy), w takich miejscach, stawiano kamienne tawki. Przed nimi rozciggato sie
wnetrze krajobrazowe w formie sceny. Na tej scenie instalowano do oglgdania kom-
pozycje zbudowang z roslin, wody, rzezby i architektury. Taka kompozycja byta
umieszczona na tle sciany wnetrza krajobrazowego. Obok kompozycji scenicznej, w
tak urzgdzonym parku, z wybranych punktéw widokowych, rozciggaty sie interesujg-
ce lub odlegte widoki (ryc. 48, 49). Kazdy z tych widokdw byt osobno komponowany,
jak widzimy tu na schemacie komponowania widokdw na rysunku (ryc. 50) Edmunda
Jankowskiego (1888). Uktad widokdw stanowit podstawe ogdinej kompozycji parku,
co widzimy na schemacie Adama Idzkowskiego z potowy XIX wieku (ryc. 51) (Maj-
decki 1976). Jezeli sytuacja nie pozwalata na budowe petnej scenerii i dalekich wi-
dokdéw postugiwano sie ekwiwalentem duzej liczby obserwowanych plandw, czyli
rytmem. Takie rytmy tworzono poprzez alejowe nasadzenia drzew, rytm kolumn i
okien w elewacjach budynkdw i zestawy rzezb wzdtuz scian strzyzonych szpalerow.

Ryc. 46. Schronienie ous’rrc:lijslrdego oboryllgenq Ryc. 47. J. P. Norblin. Grota Sybilli w Arkadii
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Ryc. 48. August Schirmer. Widok na most w Ryc. 49. August Schirmer. Widok na park
parku PUcklera w Muskau PUcklera w Muskau (Gothein 1914)

3 o - FeSEeR R AR P il‘-l-l.-ll.l-;
Ryc. 50. Edmund Jankowski. Widoki w parku Ryc. 51. Adam ldzkowski.
Widoki w parku

Oglad dziet sztuki

Nasza percepcja nie ogranicza sie do przedmiotdw i krajobrazéw pospolitych. Jezeli
mowimy o sztuce ogrodowej albo o sztuce krajobrazu, to odwotujemy sie do prze-
strzeni sztuki. Projektujgc, dostosowujemy sie czesto do panujgcych wzordw estetycz-
nych. One powodujq, ze w poszczegdinych okresach panuje stylowa jednolitosc,
pozwalajgca na datowanie stosowanych w parku rozwigzan. Stgd percepcja dziet
sztuki ma duze znaczenie w architekturze krajobrazu. Percepcija dziet sztuki jest zréz-
nicowana i zalezna od rodzaju sztuki. Na przyktad obraz jest przez nas oglgdany z
pozycji wykonawcy obrazu. Konieczne jest odejscie od niego na odlegtos¢ pozwala-
jacg na catosciowq percepcje obrazu, ale tez wymagane jest dojscie do niego w
celu obejrzenia detalu i techniki wykonania. Istothg role w tym procesie odgrywa
kontekst, ktéry moze naszq percepcje ukierunkowad. Przy projektowaniu krajobrazu,
takim modelem obrazu jest elewacja, czyli twarz ogrodu. Dla wielu ogroddw, takich,
jak warszawskie tazienki czy Wilandw, jest to elewacja patacowa wykorzystywana,
jako logo catego zespotu patacowo — ogrodowego. W mniejszych zatozeniach for-
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me obrazu ma potozony pomiedzy ulicq i domem przedogrdédek przeznaczony do
oglgdania przez przechodzqgcych ulicq.

Podczas gdy obraz wymaga zaleznego od ujecia kadru odejscia, rzezba, jako forma
przestrzenna, jest oglgdana takze z pozycji rzezbiarza. Dochodzi w niej do obejscia
rzezby i koniecznosci jej dotkniecia. Dlatego rzezba jest umieszczana w kluczowych
punktach ogrodu, gdzie ruch jest najwiekszy. Stad jej wyjatkowe znaczenie w kom-
pozycji parku. Takze tutqj jest istotny kontekst, ktdéry moze ukierunkowac lub ograni-
czyC percepcije, poniewaz rzezba moze stanowi¢ na przyktad element, oglgdanego
wraz z ttem, obrazu.

Architektura moze by¢ oglgdana jako obraz (elewacja), rzezba (bryta), ale tez jako
miejsce (wejscie, centrum, struktura miejsca) i dekoracja (wypetnienie i ozdobienie
miejsca). Tak bogaty program dzieta architektonicznego powoduje, ze stanowi on
czesto centralny element ogrodu lub dominante w krajobrazie.

Ogrdd oglgdany jest jako obraz (elewacja) i miejsce. Stgd wazny jest obraz ogrodu,
ktory zostaje nam w pamieci i jego nastrdj, duch miejsca (genius loci), ktéry w sztuce
ogrodowej zajmuje miejsce szczegdlne. Czesto projektujemy ogréd na wzdr dzieta
architektonicznego, czyli tozonego z wnetrz krajobrazowych. Krajobraz jest oglgda-
ny jako dzieto z pozycji wedrowca (rdzen krajobrazu, wnetrza i widoki). Tak zwany
park krajobrazowy zawiera iluzje przebywania w krajobrazie, ktéry zostat zakompo-
nowany jako dzieto sztuki. Percepcja krajobrazu jest zblizona do wspdtczesnego wi-
dzenia dzieta jako do$wiadczenia. Ma obok znaczenia kompletywnego rowniez
zZnaczenie poznawcze. Funkcjonujgce w krajobrazie dzieta wymienionych wyzej dys-
cyplin sztuki funkcjonuja, jako dzieta w krajobrazie (ryc. 52).

Dg!qd rzefby - ochejscie | dotkniecie

fai oglad obrazu - odejicie C oglad architektury - wejscie
4:, -

C-(/—P /_V'\ oelad krajobrazu - przejicie

c ¥
::nglqd parku - duch miejsca ’j’% ; rvj

Ryc. 52. Oglad dziet sztuki: A — obrazu; B - rzezby; C — architektury i ogrodu; D - krajobrazu

D.

Struktury porzgdkujgce: tad przestrzeni, barwy

tad przestrzeni

Symetria. Wspomniany przez nas wczesniej paw ma piekny ogon, ktdry z pewnosciqg
zawadza mu podczas ucieczki przed drapieznikiem. Z tego powodu powinien zyC
krécej od pawi z matymi ogonami. Jednak mimo krétszego zycia osiggngt tzw. suk-
ces reprodukcyjny, bo podobat sie pawicom. My takze, podobnie jak pawie, prefe-
rujemy symetrie, bo Swiadczy ona, ze nasze geny nie sq uszkodzone. Te zasade syme-
tri odnosimy, jak pawie, do oceny urody naszego partnera (ryc. 53). Te pierwotng
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zasade preferowania uktaddw symetrycznych przenosimy takze na nasze otoczenie.
Dlatego nasze wyroby sg symetryczne, chociaz nie wymaga tego ich funkcja, na
przyktad reflektory w samochodach sg symetryczne, chociaz oswietlajgc z jednej
strony pobocze a z drugiej 0§ jezdni, powinny by¢ inaczej zbudowane. Symetria po-
woduje, ze powstajg, oparte na niej, uktady osiowe. Najprostsza os, to kierunek na-
szego patrzenia. O§ prowadzi nasz wzrok, a za naszym wzrokiem idziemy wzdtuz rdze-
nia krajobrazu patrzgc na lewo i na prawo. Zasada symetrii zostata przedstawiona
przez Albertiego w jego traktacie z 1452 roku (Benevolo 1995) i od tego czasu stata
sie podstawq przy komponowaniu przestrzeni (ryc. 54). Na tej zasadzie komponowao-
no barokowe patace francuskie typu entre cour et jardin, czyli potozone pomiedzy
dziedzihcem i ogrodem. Komponenty takiej rezydencji byty umieszczone kolejno na
osi przecinajgcej kompleks patacowy (ryc. 55). Jezeli nasz wzrok mamy skupiony na
celu, to jest to najczesciej symetria formalna, to znaczy ze uktad po lewej stronie osi
symetrii stanowi lustrzane odbicie uktadu po jej prawej stronie. Nie powinien odcig-
gac naszej uwagi od celu wedrdwki. Taki uktad ma droga prowadzgca przez cigg
dziedzincéw do korpusu gtéwnego patacu i nawa prowadzgca w bazylice do otta-
rza. Symetria moze byc¢ nieformalna, to znaczy po obu stronach osi znajdujqg sie row-
nowazne, ale nie tozsame elementy. O§ prowadzi nas wtedy przez uporzgdkowany
teren, ale nie narzucajgc nam celu, pozwala kontemplowac otoczenie. Taka syme-
tria cechuje tez mieszczacy sie za patacem park. Czesto spotykamy sie z twierdze-
niem, ze symetria, to estetyka gtupcdw, jednak takze dzisiaj proste uktady osiowe sq
chetnie stosowane, a nawet sq charakterystyczne dla wspdtczesnego minimalizmu.
Symetria moze sie opiera¢ na kilku osiach, mamy wtedy uktady gwiazdziste. Jednak
najczesciej sq to dwie osie ustawione do siebie prostopadle, ktére tworzg uktad or-
togonalny.

Huvee Feama,
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Ryc. 53. Symetria ludzkiej twarzy Ryc. 54. Leon Alberti. Zasada symetrii
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Ryc. 55. Symetria barokowego ogrodu typu palais entre cour et jardin (patac pomiedzy dzie-
dzihncem i ogrodem): A — dojécie typu patte d'oie (gesiej tapki); B — brama; C — avant cour
(dziedziniec przedni); D — cour d'honneur (dziedziniec honorowy); E — patac; F — salon ogro-
dowy; G - kanat i boskiety; H — park; J — krajobraz; K - widok

Ortogonalnosé

Dgzenie do uporzgdkowanego widoku powoduje, ze preferujemy struktury, w kto-
rych linie przecinagjq sie pod kgtem prostym, tworzgc uktady prostokgtne (ortogonal-
ne). W uktadzie ortogonalnym, czyli prostokgtnym, zasada symetrii determinuje
wszystko, co sie w nim znalazto. Catosc jest uporzgdkowana, bo wzrok jest prowa-
dzony wzdtuz linii, a kierunek patrzenia zmienia sie o kgt 90°0. Zyjemy w takim uktadzie
scian, mebli i wiekszosci przedmiotdw. Do dzisigj tak jest uporzgdkowana przestrzen
wiekszosci miast, pdl, laséw i ogroddw uzytkowych. Taki byt sposdb organizowania
przestrzeni w renesansowym, kwaterowym, ogrodzie wtoskim(ryc. 56) i barokowym
ogrodzie typu francuskiego Uktad ortogonalny oparty na kwadraturze cechuje po-
dwaodjna symetria, ktéra oddziatuje na nas w zaleznosci od tego, czy patrzymy wzdtuz
bokdw kwadratéw, widzimy wtedy wedtug regut perspektywy srodkowej, czy wzdtuz
przekagtnych kwadratow. Wtedy widzimy przestrzen w perspektywie ukosnej. Oprocz
czytelnej ortogonalnosci, opartej przewaznie na prostopadtym ruszcie komunikacyj-
nym, mozemy wprowadzi¢ ortogonalnos$¢ ukrytq. W takim wypadku, przed wykona-
niem projektu, nanosimy na mape zasadniczg, siatke kwadratéw i tworzgc nieregu-
larne formy, podporzgdkowujemy je liniom siatki. W efekcie nieregularny uktad ce-
chuje harmonia, bo chociaz nie widzimy, to odczuwamy regularno$¢ zaprojektowa-
nego uktadu.
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Ryc. 56. J. Moucheron. Widok ogrodu w He- Ryc. 57. Topher Delaney. Ogréd na dachu
emstede (Gothein 1914) banku w San Francisco

Multiplikacje

Uporzgdkowanie znaczy dla nas takze powtarzalnosé, zwielokrotnienie. Ortogonal-
no$¢ moze sie potegowac w multiplikacje, czyli powtarzalno$¢ prostokgtnych pal.
Takie multiplikacje widzimy w regularnosci elewacji budynkédw mieszkalnych, zabu-
dowie podmiejskich osiedli, ogrodzeniach. Czytamy takqg przestrzen jako uporzgdko-
wang. Przestrzen, ktérg cechuje tad — tadng. Czasem zwielokrotnienie form daje po-
czucie zwielokrotnionego oddziatywania. Podnosi range miejsca, tak, jak ogrdd
Topher Delaney na dachu banku w San Francisco, gdzie uzyta ona wielokrotnie wiao-
trowskazéw (ryc. 57). Tak, na zasadzie multiplikacji stopni, dziatajg monumentalne
schody, czy spietrzone dachy chinskich pagdd. Powtarzalnose jest zasadg widzenia
przestrzeni i porzadkowania jej. Jak moéwilismy wczesniej, rytm wystepuje jako ekwi-
walent widzenia przestrzeni w wielosci plandw, dzieki powtarzalnosci form multiplika-
cja czyni te przestrzen skondensowanq i bezpieczng. Takie uporzgdkowanie moze
stanowi¢ podstawe do budowy estetycznej formy uporzgdkowanej, czyli ornamentu.
Z multiplikacjg wigze sie pewne niebezpieczenstwo. Forma zmultiplikowana, prze-
ksztatcajgc sie w ornament traci na znaczeniu. Traci takze znaczenie indywidualna
forma jej multiplikowanych sktadnikow.

Ornament

Ornament moze wystgpi¢ pod postaciq formy liniowej albo ptaszczyznowej, kiedy
pokrywa powierzchnie, na ktérg patrzymy. Ornament liniowy prowadzi nasz wzrok
wzdtuz linii. Dlatego, jezeli nie wystepuje samodzielnie, jest przewaznie umieszczany
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wzdtuz krawedzi styku dwdch ptaszczyzn. Struktura ornamentu liniowego opiera sie
na siedmiu przeksztatceniach formy tworzqgcej multiplikowany uktad liniowy. Sqg to:
przesuniecie, odbicie Slizgowe, odbicie poziome, odbicie pionowe, obrét o 1809, od-
bicie poziome potgczone z pionowym, obrét potgczony z odbiciem pionowym (ryc.
58). Mamy tutaj multiplikacje zorganizowang w kilku wariantach, czyli cate bogac-
two ornamentu zamyka sie w powtarzalnosci form. Tak, jak ornament liniowy prowa-
dzi wzrok, ornament ptaszczyznowy go zatrzymuje. Wypetnia pionowe lub poziome
ptaszczyzny. Stwarza tez wiecej, bo siedemnascie dwuwymiarowych deseni (ryc. 59),
opartych na przesunieciu i obrocie wyjsciowej, zmultiplikowanej formy (Barrow 1998).
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Ryc. 58. Zasada budowy ornamentu liniowego opartego o Ryc. 59. Zasada budowy

7 przeksztatcen ornamentu ptaszczyzno-
wego opartego o 17 prze-
ksztatcen

Z zasady uktad liniowy prowadzi oko, a uktad ptaszczyznowy ornamentu je zatrzymu-
je. Mozna jednak wydobyc¢ formy linearne z ptaszczyzny poprzez zasade grupowania
form. Operujgc odstepami dzielgcymi multiplikowane elementy, wydobywamy z
ptaszczyzny formy linearne. Wzrok bedzie wtedy prowadzony po ptaszczyznie wzdtuz
tych form, albo formy bedqg umieszczone na ptaszczyznie oddzielnie, zatrzymujgc
nasz wzrok (ryc. 60). Naturalnie formy tworzgce ornament mogg posiadac wtasng
dynamike, co pokazuje rysunek ogrodowego parteru (ryc. 61). Cecha prowadzenia
wzroku wzdtuz linii wystepuje jako wynik koniecznosci ostrego widzenia przy waskim
jego promieniu. Prowadzenie wzroku wzdtuz krawedzi ptaszczyzn powoduje, ze obraz
krawedzi wptywa na sposéb widzenia samej ptaszczyzny (ryc. 62). Takze to, ze prze-
nosimy wzrok z krawedzi do $Srodka ptaszczyzny w procesie percepcii, wptywa na
sposdb naszego widzenia. Mozna to zaobserwowad na tzw. spirali Frasera, ktéra w
rzeczywistosci jest zbudowana z koncentrycznych kot (ryc. 63).

Jak widzimy, rytm powstat z porzgdkowania widzenia przestrzennego, a ornament,
jako dekoracja zostat utworzony z rytmu powtarzalnych form. Ornament stabilizuje
kompozycje, porzgdkujgc (do konca baroku) uktad gtownych punktdw kompozycii.
W romantyzmie pomijano te role ornamentu, bo w kompozycjach malowniczych
operowano bezposrednio planami w przestrzeni wnetrz ogrodowych i krajobrazo-
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wych w taki sposdb, jak to percepowano w przestrzeni rzeczywistego krajobrazu. Or-
nament w tym czasie wystepowat jako dekoracja elementédw architektonicznych,
gdyz eklektyzm odwotywat sie do wyposazonej w dekoracje architektury historycz-
nej.
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Ryc. 60. Zasada grupowania elementdw Ryc.61. J. Boyceau. Rysunek parteru w paryskim
ornamentu Ogrodzie Luksemburskim. Widzimy tutaj odbicie

poziome potgczone z pionowym.
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Ryc. 62. Wptyw granic na wyglqgd ptaszczyzny Ryc. 63. Spirala Frasera (Gom-
brich 2009)
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Na przetomie XIX i XX wieku, wraz z geometryzacjqg przestrzeni ogrodu, zwigzang z
powrotem do prostych wczesnorenesansowych uktaddw przestrzennych, propago-
wanych przez angielskie ruchy Prerafaelitow, a pdzniej Arts & Craft, powrdécono do
ornamentu, jako ekwiwalentu rytmu. Jednak ten ornament stracit swojg wyrazng,
geometryczng strukture, przybierajgc wyglad nieformalnej abstrakcji. W podobny
sposdéb wyglagdat w rabatach bylinowych Angielki Gertrudy Jekyll (ryc. é64) i w barw-
nych zestawieniach roslin u Francuza Clauda Moneta w jego ogrodzie w Giverny. W
ornamentyce Hiszpana Antonio Gaudiego ten abstrakcyjny ornament zaczagt wro-
cac¢ do postaci rytmu opartego na porzgdkach zaobserwowanych w przyrodzie
(ryc.65).
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Ryc. 65. Antoni Gaudi. Krata z parku Guel w Barcelonie
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Jezeli przetom wieku charakteryzowata abstrakcja zamiast ornamentu, to modernizm
wrocit bezposrednio do cechujgcego ornament rytmu. Mozemy to zaobserwowac w
ogrodzie Roberta Malleta-Stevensa z paryskiej wystawy sztuki nowoczesnej z 1925
roku, gdzie nawet drzewa miaty rytmiczne korony wykonane z betonu (ryc. 66). Rok
wczesniej, dla kolekcjonerki sztuki afrykanskiej, Jeanne Tachard, Pierre-Emile Legrain
wykonat ogréd, w ktérym nawet trawnik miat zrytmizowang, prymitywng forme (ryc.
67). Modernizm nie potrzebowat ornamentu, jako elementu stabilizujgcego kompo-
zycje, ale ornamentu zrytmizowanego, ktéry te kompozycje dynamizowat, zgodnie z
nowq ideq postepu. Czasem caty park byt oparty na ornamencie prowadzonym
przez jego promenade, jak w wypadku parku zdrojowego w Ciechocinku (ryc. 68).

¥ f.'?{-:’. ] = Ml ; .
Ryc. 67. Pierre-Emile Legrain. Ogrdd Jeanne-  Ryc. 68. Zygmunt Hellwig. Park zdrojowy w
Tachard Ciechocinku

Ornament ma ogromne znaczenie dla dekoracji, czyli dla uczynienia z przedmiotdw i
miejsc pospolitych, przedmiotéw i miejsc wyrdznionych. Dlatego ornamenty sq
umieszczane w miejscach waznych dla kompozycji catosci. Towarzyszg miejscom
whnikania przez uzytkownikéw do kompozycii (przy wejsciu do parku, czy budynku), w
punktach centralnych kompozycji i wzdtuz najwazniejszych linii kompozycyjnych. W
parkach ornamenty wystepujg w rysunku nawierzchni, w rysunku kwiatowych rabat i
przy dekoracji budowli oraz powierzchni architektonicznych.
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Barwy

Podczas, gdy linie i ptaszczyzny prowadzg nasz wzrok w celu intelektualnego rozpo-
znania otoczenia, to barwa otoczenia ma silniejsze oddziatywanie emocjonalne.
Siatkdwka naszego oka jest zbudowana z czterech rodzajow receptordw. Trzy z nich,
to stupki, potozone w centrum siatkdwki. Odbierajg one trzy podstawowe, odbierane
w Swietle dnia barwy: niebieskqg, zottg i czerwonq. Dziatajg podobnie, jak nasze dru-
karki barwne, w ktérych trzy katamarze z tymi barwnikami wytwarzajg wielobarwne
obrazy. Czwarte receptory, czyli potozone na obrzezach siatkdwki preciki odbierajg
tylko natezenie Swiatta. Dlatego o zmroku, kiedy dziatajg wrazliwsze na Swiatto preci-
ki, widzimy $wiat szarym. Sposrdd szerokiego spekirum promieniowania elektroma-
gnetycznego widzimy tylko w waqgskim zakresie Swiatta widzialnego, poniewaz pro-
mienie ultrafioletowe sqg dla naszych oczu szkodliwe, a promienie podczerwone sq
ttumione przez ciepto dna oka. W naturalnych warunkach $wiat jest zdominowany
przez wqgski zakres barw: zielen fotosyntezujgcych roslin, btekit odbijajgcego sie w
wodzie nieba, biel obtokdw i brgzy ziemi. Pozostate kolory wystepujq jako barwy za-
grazajgce (ogien) lub pobudzajgce (barwy dojrzatych owocdw). Diatego te kolory
cechuje silne oddziatywanie emocjonalne. Najlepiej oddziatywanie emocjonalne
barw mozemy sprawdzi¢ na przyktadzie barw wystepujgcych na znakach drogo-
wych. Przy ich wykonywaniu wykorzystano te oddziatywania. Znaki ostrzegawcze
majq czerwong krawedz, zotte pole i czarny rysunek; sktada sie to na znak potréjne-
go ostrzezenia przed niebezpieczehstwem. Znaki zakazu majg czerwonq krawedz,
biate tto i czarny rysunek, czyli stanowig podwdjne ostrzezenie. Znaki ograniczenia
predkosci majg czarny rysunek na biatym tle i sg pojedynczym ostrzezeniem. Znaki
nakazu i znaki informacyjne odwotujq sie do barw odbieranych jako bezpieczne; nie
majg kolorowej krawedszi i biaty rysunek wystepuje na niebieskim tle. Majg charakter
informacyjny i tylko w szczegdinych, niebezpiecznych sytuacjach sg uzupetniane
czerwong i zottg barwg. Znaki kierunku i miejscowosci oznaczone sq albo bielg na
zielonym tle, albo brgzowym rysunkiem na biatym tle — ich barwy uspakajajqg, ze je-
dziemy wtasciwie. Jak widzimy nasza uwaga jest zwrécona przede wszystkim na ak-
centy barwne wystepujgce poza barwami zielong i niebieskg, ktére w niektdrych
kulturach nie sg nawet wyrdézniane odrebnymi nazwami (Gage 2010). Stad tak waz-
ne jest akcentowanie barwg waznych miejsc w kompozycjach opartych na materia-
le roslinnym. W swoim malarstwie pejzazowym wykorzystywat to francuski malarz z
potowy XIX wieku Camille Corot, ktdry w zielonym pejzazu umieszczat czerwone ak-
centy barwne, ktére ozywiaty pejzaz. Uszczypliwie mdwiono o jego obrazach, ze
przedstawiajg czerwonego robaka na zielonym lisciu kapusty. Oprocz koloréw teczy,
w $wietle odbitym mozemy dostrzec biel, w ktérej sq zawarte wszystkie odbite barwy,
czern, ktéra wszystkie barwy pochtania oraz brgz, ktory stanowi mieszanine barw.
Biata barwa rozswietla towarzyszgce jej kolory, czarne barwa pogtebia ich nasyce-
nie, a barwa szara uwydatnia kolory. Brgzy harmonizujg kolory, dlatego dodatki do
ubran (buty, paski, teczki i torebki) sq tej barwy, zeby mozna ich uzy¢ do ubran roznej
barwy.

Wspomniatem wczesniej, ze w parku elementem silnie oddziatywujgcym na nas jest
nastrdj. Dodajmy, ze ze wzgledu na naturalne pochylenie gtowy iinne czynniki, wiek-
sz0SC bodzcow (ok. 80%) doptywa do nas z bezposredniego otoczenia, przede

41



wszystkim z podtoza, ktérym idziemy. Stgd, obok towarzyszgcych nam rabat kwiato-
wych, ogromnq role w parku odgrywa barwa, struktura i dekoracja nawierzchni drég
i placoéw, po ktérych sie poruszamy. Czarny asfalt czyni park ponurym, nawierzchnie
frawiaste pociggajg nas, a czerwone, ceglane nawierzchnie aktywizujg. Szare, twar-
de, granitowe lub betonowe nawierzchnie przyspieszajg nasz krok, a ziemne, prze-
puszczalne nawierzchnie o barwie piasku, gliny, sktaniajg nas do wolniejszego space-
ru. Stonowane kolorystycznie, o naturalnych barwach materiaty uzywane w ogrodzie
to szarosci piasku, kamieni (takze uzytych w gabionach) i betonu oraz brgzy stali cor-
tenowskiej, ktére dolbrze harmonizujg z barwami wystepujgcymi w przyrodzie. W prze-
strzeniach miejskich, zeby opanowac wystepujgcy tam chaos wizualny i informacyj-
ny, musimy mocniej uderzac¢ kolorem i barwnym Swiattem.

Czlowiek jako narzedzie porzgdkowania przestrzeni

Mapy mentalne

Przed potwiekiem amerykanscy badacze: Kevin Lynch (2011) oraz Peter Gould z
Rodneyem White (1974) stworzyli pojecie mapy mentalnej (mentalmaps). Badajgc
zapamietywane przez mieszkancdw miast cechy krajobrazu miejskiego stwierdzili oni,
ze nie jest on zapamietywany w sposdb mechaniczny, ciggty. Lynch na przyktad zo-
obserwowat, ze orientujemy sie w przestrzeni miasta wyrdzniajgc miejsca o szczegol-
nych cechach. Postugujgc sie danymi z wywiaddw przeprowadzonymi z mieszkan-
cami miasta, wykorzystujgc sporzqgdzane przez nich mapki oraz przeprowadzajgc
samodzielnie rekonesans w badanych obszarach, wyodrebnit pie¢ elementdw kra-
jobrazu o wyrdzniajgcych sie cechach, ktére stuzyty mieszkancom do orientowania
sie w miescie (ryc. 69).

Ryc. 69. Kevin Lynch. Mapa mentalna Bostonu. A — na podstawie wywiaddw z mieszkanhcami;
B — na podstawie sporzgdzonych przez nich szkicow; C — na podstawie przeprowadzonego
rekonesansu; D — na podstawie wywiaddw, szkicdw i rekonesansu.

42



Byty to: drogi (paths), krawedzie (edges), wezty (nodes), rejony (districts) i punkty
orientacyjne (landmarks). Nastepnie, wykorzystujgc liczbe wyrdznien tych elementéw
przez respondentéw, okreslat ich znaczenie orientacyjne. Wyrdznione przez niego
drogi, to te, ktérych czesto uzywamy. Za krawedzie uwazat przebiegajgce przez kra-
jobraz trudne do przekroczenia linie (brzegi rzek, autostrady, linie kolejowe). Wezty, to
wedtug niego, skrzyzowania réznych obszardéw i tras komunikacyjnych. Rejony, to
czesci miasta o jednorodnym charakterze. Natomiast punkty orientacyjne, to nasze
punkty odniesienia, wedtug ktérych okreSlamy naszg pozycje w przestrzeni miasta.
Jako przyktad mozliwosci stosowania tej metody przytocze mapy mentalne sporzg-
dzone dla Lublina (Augustynowicz 2014) przez studentdw - mieszkancow tego miasta
(ryc. 70) i studentdw - osoby przyjezdne (ryc. 71). Naturalnie obie mapy sie roznig, ale
mapa mentalna studentdw przyjezdnych stanowi fragment mapy mentalnej studen-
tow mieszkajgcych w Lublinie. Nie sq wiec sprzeczne ze sobq. Polski urbanista Kazi-
mierz Wejchert (1984) wyrdznit zblizone do wyrdznionych przez Kevina Lyncha ele-
menty krajobrazu miejskiego, to znaczy: rejony, pasma graniczne, dominanty, wybit-
ne elementy krajobrazu, ulice, punkty weztowe i znaki szczegdlne, ale nie odnosit ich
do wyrdéznikdw mapy mentalnej. Gould i White zwrdcili uwage na inny aspekt takiej
mapy. Stwierdzili, ze mapa mentalna nie jest zapisem obiektywnym, ale jest mocno
nacechowana emocjonalnie. Wedtug nich wyrézniamy w miescie; obszary znaczg-
ce, w tym lubiane i nielubiane; obszary fraktowane jako swoje i jako obce oraz ob-
szary uwazane za bezpieczne i niebezpieczne. Na tej podstawie powstata cata
dziedzina psychokartografii. Badania te dotyczyty przede wszystkim miast, jako sku-
pisk ludnosci o zagmatwanym uktadzie przestrzennym, ale odnoszqg sie takze do in-
nych krajobrazéw. Projektujgc krajobraz powinnismy pamietaé, ze przebudowa
pewnych jego elementdéw wyraznie wptynie na zachowania orientacyjne i emocjo-
nalne ludzi, ktdrzy ten krajobraz zamieszkujq, podczas gdy inne miejsca mozna zmie-
nia¢, a ich znaczenia nie naruszajg catosci mentalnego odbioru krajobrazu. Wiecej o
wykorzystaniu naszych mechanizmdéw orientacyjnych do projektowania krajobrazu
znajdziemy w podrozdziale poswieconym teoretycznym podstawom projektowania.
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Ryc. 69. Emil Augustynowicz. Mapa sporzgdzona na podstawie relaciji studentdw z Lublina
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Ryc. 70. Emil Augustynowicz. Mapa sporzgdzona na podstawie relaciji studentdw spoza Lubli-
na

Cziowiek jako podmiot w przestrzeni

Jak mawiat komunistyczny pisarz w okresie najwiekszego upadlania ludzi w jego ojf-
czyznie: Cztowiek, to brzmi dumnie. W kazdym razie na pewno jest dumny wobec
swojego otoczenia. To znaczy, ze wszystko wokodt siebie do siebie przymierza i sobie
podporzgdkowuje. Sam, swoim ciatem, okre$la wartos¢ otoczenia (Yi-Fu Tuan 1987).
Jak pisalismy, percepcja otoczenia przebiega w frakcie naszego przemieszczania sie
w krajobrazie. Dlatego, w sposdb naturalny to, co jest przed nami, tfraktujemy w ka-
tegoriach przysztosci, a to, co pozostawilismy za sobq, traktujemy w kategoriach
przesztosci. Jezeli projektujemy w parku trase przemieszczania sie jego uzytkownikow,
to powinnismy o tym pamietac. Poniewaz jesteSmy praworeczni to to, co pojawia sie
PO naszej prawej stronie, traktujemy jako wazniejsze od tego, co jest potozone po
naszej lewej stronie. Analogicznie, to, co jest potozone wyzej, jest uwazane za waz-
niejsze od tego, co jest potozone nizej. Nie przypadkiem niebo jest w niebie, a piekto
pod ziemiq. Stgd schody prowadzg nas do waznych miejsc, a posggow nie umiesz-
cza sie w zagtebieniach, ale na cokotach (ryc. 71).
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Ryc. 71. Wartosciowanie przestrzeni wynikajgce z pozycji cztowieka
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Jak widzimy, kazdy odbierany przez nas obraz odnosimy do siebie, poréwnujgc go
do naszego usytuowania w przestrzeni, a takze do naszego dziatania. Wigze sie to ze
spersonalizowanym traktowaniem naszych, powigzanych z otoczeniem, relacji. Nasz
stosunek do otoczenia jest uwarunkowany przez czynnosci naszego ciata, ktére jest
przedtuzeniem naszych zmystow. Stgd nasze czynnosci, traktowane jako przyczyny
naszych standw percepciji, sq wyrazane poprzez swoiste znaki i funkcje. Z nich budu-
jemy formy, ktére niosg znaczenia, a skutkiem tych znaczen sqg idgce w $Slad za nimi
oddziatywania. Brzmi to w dos¢ skomplikowany sposdb, ale gdy postuzymy sie przy-
ktadami, wyglgda to jasniej. Dalej te przyktady.

Jezeli ja sam wystepuje jako przyczyna powstania czegos, to tego znakiem bedzie
punkt, a funkcjg miejsce. Z mojej relacji przestrzennej jako osoby, mozna zbudowad
takie formy, jak: ottarz, kamien, drzewo, 7zrédto. Znaczenie takiej formy, to Srodek,
centrum, a jej oddziatywanie, to koncentracja. Za przyktad formy, ktdra reprezentuje
to ja, moze stuzy¢ ekwiwalent zrédta - fontanna w warszawskim Ogrodzie Saskim
(ryc. 72).

Jezeli przyczynq jest moja pozycja wyrazana poprzez stanie, to tego znakiem bedzie
pion, a funkcjg ustawienie. Z tego mozemy zbudowac takie formy, jak: kolumna, stos,
wieza. Znaczeniem takich form moze byc¢ erekcja, a ich oddziatywanie to uwaga,
uduchowienie, koncentracja. Przyktadem wyrazajgcym forme stania, moze stuzyc
figura Chrystusa Kréla w Swiebodzinie (ryc. 73).

Ryc. 72. Fontanna w warszawskim Ogrodzie Saskim  Ryc. 73. Posqg Chrystusa Kréla w Swie-
(ja) bodzinie (stanie)

Jezeli przyczyng dla tworzenia znaku jest pozycja wyrazona przez moje lezenie, to
tego znakiem bedzie poziom, a funkcjq przechowywanie. Z tego mozemy zbudowac
takie formy, jak: dom, czy gréb. Znaczenie takich form, to gromadzenie, a ich od-
dziatywanie, to spokdj, bezpieczenstwo. Przyktadem wynikajgcym z takiej formy mo-
ze stuzy¢ sarkofag znajdujgcy sie w parku w Natolinie (ryc. 74).

Jezeli przyczyng do tworzenia znaku jest moje dziatanie, okreslone jako chodzenie, to
tego znakiem bedzie rytm, a funkcjg komunikacja. Z tego mozemy zbudowac takie
formy, jak: droga, aleja. Znaczenie tych form, to: odmierzanie, wartosciowanie a ich
oddziatywanie, to potgczenie, efekt. Przyktadem zbudowanym z takiej relacji formy
moze by¢ Droga Krzyzowa w Glotowie (ryc. 75).
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Ryc. 74. sarkofag w Natolinie (lezenie) Ryc. 75. Droga Krzyzowa w Glotowie (cho-
dzenie)

Jezeli przyczyng tworzenia bezpiecznej przestrzeni mnie otaczajgcej jest moje od-
czucie terytorialnosci, to tego znakiem bedzie koto, a funkcjg wydzielenie. Z tego
mozemy zbudowac takie formy, jak ogrodzenie. Znaczenie takiej formy to zamyka-
nie, a jej oddziatywanie, to prywatnos¢. Przyktadem takiej formy przestrzennej, oczy-
wiscie obok wszystkich ogrodzen, moze stuzy¢ labirynt (ryc. 76).

Jezeli przyczynq jest potrzeba zwigzana z mojq orientacjg w otaczajgcej przestrzeni,
to tego znakiem bedzie krzyz, a funkcjg uporzgdkowanie. Z nich mozemy zbudowac
takie formy, jak: ortogonalnos¢, uktad wspodtrzednych. Znaczenie takich form, to czy-
telno$¢ miejsca, a oddziatywanie, to uktad logiczny, racjonalny. Przyktadem moze
stuzy¢ podporzgdkowany regutom geometrii i z wielkim kanatem w formie krzyza po-
srodku, ogrod w Wersalu (ryc. 77).

- \ 1:':‘-"";;-_‘*.,!
Ryc. 76. Labirynt (terytorialno$¢) Ryc. 77. Ogréd w Wersalu (orienta-
cja)

Jezeli przyczyng jest moje dziatanie, stuzgce wykopaniu zagtebienia w ziemi, okreslo-
ne jako wybranie, to tego znakiem bedzie wgtebienie, a funkcjg schronienie. Z tego
mozemy zbudowac takie formy, jak: amfiteatr, rynek, wnetrze ogrodowe. Znaczenie
takich form okresla zstepowanie, a ich oddziatywanie, to wewnetrznosc. Przyktadem
formy odpowiadajgcej takim dziataniom, moze stuzy¢ amfiteatr w lubelskim Ogro-
dzie Saskim (ryc. 78).

Jezeli przyczynq jest moje dziatanie, stuzgce wypietrzeniu ziemi, okreslone jako nasy-
panie, to tego znakiem bedzie goéra, a funkcjg widok. Z tego mozemy zbudowac
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takie formy, jak: schody, zbocza, tarasy. Znaczenie takich form okresla wstepowanie,
a ich oddziatywanie, to zewnetrznos¢. Przyktadem formy wynikajgcej z takiego dzia-
tania, moggq stuzy¢ tarasy parku w Sanssouci (ryc. 79).

P

Ryc. 78. Amfiteatr w lubelskim Ogrodzie Saskim Ryc. 79. Tarasy w parku Sanssouci (nasy-
(wybranie) panie)
Jaiinni

Nikt nie jest samotng wyspg! Cztowiek jest istotq spoteczng! Te banalne stwierdzenia
sg oparte na rzetelnej wiedzy. Nasze relacje z innymi stanowiqg podstawe kazdego
zycia. Takze relacje, ktére sg oparte na fizycznej odlegtosci pomiedzy nami. Nauke o
takich relacjach, okreslonych przez fizyczne odlegtosci Edward Hall (1976) nazwat
proksemikq i podzielit te odlegtosci na nastepujgce dystanse: dystans intymny, dy-
stans indywidualny (osobisty), dystans spoteczny i dystans publiczny (ryc. 80).

Dystans intymny, to odlegto$¢ do 45 centymetrow. W tak bliskiej odlegtosci komuni-
kujemy sie wszystkimi zmystami i wzajemne relacje przebiegajg w tak angazujgcy nas
kontakt, ze nie interesujemy sie otoczeniem w dalszych dystansach. Nazywamy dy-
stans intymny relacjami mitosci lub walki. Poniewaz wiekszo$¢ naszych narzgddéw
zmystowych znajduje sie z przodu ciata, dlatego, jezeli jesteSmy do takich relacji zmu-
szani przez warunki zewnetrzne (winda, masowa komunikacja w godzinach szczytu),
staramy sie unikac¢ kontaktu twarzg w twarz; ustawiamy sie tytem lub bokiem do to-
warzyszgcego nam wspotpasazera, odwracamy twarz, a przynajmniej odwracamy
od niego wzrok.

Dystans indywidualny (osobisty) pomiedzy ludzmi, to odlegto$s¢ do 120cm. W tym dy-
stansie widzimy juz w petni twarz drugiej osoby, znajdujemy sie w zasiegu jego rgk,
ale nie pozostajemy juz pod wptywem bodzcoéw oddziatywujgcych na nas podpro-
gowo (dotyk, ciepto i zapach ciata). Taki kontakt nie wymaga juz zmystowego zo-
angazowania, wymaga natomiast petnego zaangazowania intelektualnego i jest
charakterystyczny dla rozmowy dwodch lub frzech oséb. Jezeli znajdziemy sie w takiej
sytuaciji twarzg w twarz, unikanie kontaktu stownego uwazane jest za niegrzecznosc.
Nieco wiekszy, bo siegajgcy juz 360cm jest dystans spoteczny. W tym dystansie oglgd
inferlokutora obejmuje rowniez jego postawe i zwigzang z tym mowe ciata oraz kon-
tekst otoczenia. Relacja, szczegdinie, jezeli odnosi sie do matej grupy (6 oséb — ryc.
81) lub grupy wiekszej (do 12 oséb —ryc. 82) obejmuje wszystkich jej uczestnikow. Taki
dystans stuzy swobodnej wymianie mysli i dla takich grup projektujemy wiekszose
miejsc do siedzenia, takich jak eksedry i budowli, takich jak altany w parku. Dla ta-
kich grup mozemy juz okresSla¢ socjogramy, czyli odczytywac relacje panujgce po-
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miedzy poszczegdlnymi uczestnikami grupy, ktére wynikajqg z ich wzajemnego prze-
strzennego usytuowania. Mozemy, poprzez odpowiednie zorganizowanie miejsc
zajmowanych w przestrzeni przez takie grupy, wptywac na te relacje. Przyktadem
moze stuzy¢ miejsce do siedzenia dla grup mtodziezy, zaprezentowane na miedzy-
narodowej wystawie ogrodowej IGS w 2013 roku w Hamburgu (ryc. 83).
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Ryc. 80. Dystanse w relacjach miedzyludzkich

Ryc. 83. tawki w ogrozie dla mtodziezy, IGS, Hamburg, 2013

Kolejnym dystansem, liczgcym powyzej 360cm jest dystans publiczny. Ten dystans jest
zarezerwowany do komunikacji jednokierunkowej, czyli relacji aktora z publicznosciq,
wyktadowcy ze studentami i przywddcy z defilujgcymi przed nim zwolennikami. W
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parku takimi dystansami rozgrywane sg wzajemne relacje na promenadzie parkowej,
gdzie mozemy zawiera¢ nieformalne kontakty (ryc. 84). Pomiedzy siedzgcymi na
tawkach, a spacerujgcymi utrzymywany jest dystans ca 360cm, lezgcy na granicy
kontaktdw publicznych i spotecznych. Jest on tatwy do przekroczenia i nawigzania
kontaktow w blizszych dystansach, ale nie jest to wymagane.

Cztowiek jest nie tylko istotg spotecznqg, ale jest takze istotq terytorialng, kitéra
powinna dysponowac terytorium ograniczajgcym niepozgdane kontakty spoteczne.
Z moich badan (Rylke 1986) wynika, ze przy terytorialno$ci nasz dystans od innych
wynosi nieco ponad 20m. Jezeli przetozymy to na wymiary przestrzenne,
odpowiedniqg dla takiego dystansu jest powierzchnia terytorium liczgca okoto 400m?2,
Takg wielko$¢ posiadajg niewielkie ogrody przydomowe, rodzinne i dziatkowe. W
sytuacji mniejszych powierzchni wznosimy rdzne,wzmacnigjgce nasze poczucie
terytorialno$ci przegrody, od parawandw plazowych do stosowania zabudowy

szeregowej w podmiejskich osiedlach.

dystans spoteczny
>360cm

Kf,{

dystans osobisty

) ;>120cm .,
t dystans intymny S 4

: =45cm +

< H&Gcmﬂ- =
dystans publiczny

Ryc. 84. Dystanse miedzyludzkie na parkowej promenadzie

Jak wspomniatem poprzednio, cztowiek posiada receptory zmystdw umieszczone
gtéwnie na frontowej czesci ciata, totez jego relacje z innymi nie zalezq wytgcznie
od dystansu pomiedzy ludzmi, ale réwniez od ich wzajemnego usytuowania.
Nagjsilniejsze jest usytuowanie face to face (twarzg w twarz), stgd w blizszych
kontaktach jest ono uwazane za pozycje konfrontacyjng (ryc. 85, relacja B-A). Do
takich konfrontacji dwupartyjnego systemu jest zbudowana na przyktad londynska
Izba Gmin i tak sg zbudowane stadiony dla druzynowych rywalizacji sportowych.
Trzeba wspomniec z tej okazji, ze usytuowanie ludzi w uporzadkowany sposdb,ich
uszeregowanie w rzedach tawek, wymusza u tych ludzi dyscypline i podpo-
rzgdkowanie sie zewne-frznym rygorom. Moze tu chodzi¢ o zachowanie dyscypliny
partyjnej czy stadiono-wej. Tak zwany ukryty program szkolny wdrazania do
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postuszenstwa jest oparty na wychowaniu dzieci, a pdzniej mtodziezy,
uszeregowanych w rzedach tawek. Jezeli umieScimy kierujgcego nimi nauczyciela
naprzeciwko i w odlegtosci publicznego dystansu, a takze na podwyzszeniu,
zapewniamy mu pozycje dominujgcg w klasie. Ten sposdb usytuowania generuje
jednokierunkowe relacje od wywyzszonego do ponizonych. Tak sg skonstruowane
sale kinowe, pomieszczenia szkolne i wyktadowe. Tak przemawia do ttumoéw z
balkonu polityczny przywddca. Usytuowanie réownolegte (ryc. 85, relacja D-A),
sktania do wspotpracy, stgd tez taka konstrukcja szkolnych tawek, prezydialnych i
panelowych stotdw. Rbwnoczesnie takie usytuowanie ludzi nie wymusza miedzy nimi
relacji, mogqg wiec w sytuacji zattoczenia zajmowac np. na parkowej tawce miejsca
ludzie nie pragngcy nawigzywania miedzy sobqg kontaktu. Jezeli jednak w poblizu
widzimy wolne tawki, zajecie takiego miejsca jest czytelng, chociaz niezobo-
wigzujgcg prébg nawigzania kontaktu. Usytuowanie naprzeciwko, ale nie
bezposrednio (ryc. 85, relacja E-A), definivje postawe niezalezng. W parkach
widzimy, jak przenosi sie tawki i umieszcza naprzeciwko siebie, przy czym siadajgcy
ktadg nogi na przeciwlegte] tawce, wykluczajgc zajecie przez kolegdw wrogigj
pozycji. Miejsce naprzeciw zajmowane jest w sytuacji rywalizacji, na przyktad przy
grze w szachy, warcaby, czy karty. Ostatnia z pozycji, en trois quart (na trzy czwarte,
ryc. 85, relacja C — A), utatwia nawigzywanie kontaktu.

C = A- pozycja pmﬂaclelﬁka swul:lodna D > wspﬁ'praca, dwukrotnie
B = A-obrona .7.

najwiece] rozmow mniej rozmaw
e 2l r
o wspotza- X
wudmctwu i :' d

szesc razy 7
minie] rozmow ey E > A-niezalezna
brak rozmdw

Ryc. 85. Relacje uzaleznione od zajmowanej pozycji w kontakcie bezposrednim

Zajmowaniom takich pozyciji stuzyty specjalne pdtkoliste siedziska, eksedry, znane od
starozytnosci. Wymieniona roznorodnos¢ mozliwych relacji powoduje, ze w sytuacii
braku lidera, dla zbiorowosci ludzkiej buduje sie obiekty w ksztatcie potkola lub kota,
w ktorych mogg nastepowac rézne formy relacji. Tak jest zoudowany nasz Sejm, tak
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sg wznoszone amfiteatry, sta-diony, cyrki, sale teatralne i operowe. Tak ustawiamy
krzesta w salach seminaryjnych i na nieformalnych zebraniach. Bogactwo
wzajemnych relacji miedzyludzkich wynikajgcych z odlegtosci pomiedzy nami i
wzajemnego usytuowania, pozwala nam na niewerbalne przekazywanie istotnych
informacji spotecznych. Psychologowie i socjologowie badajg usytowania ludzi na
takich spotkaniach, krelg socjogramy, ktdre okreslajg zwigzki tgczgce uczestnikow
badanej grupy i jej strukture. Projektujgc miejsca spotkan ludzi powinnismy pamietac,
ze ich forma okredla rodzaj relacji, ktére w tak zbudowanym miejscu bedg

przewazac.

Czlowiek i miejsce

Dzisiaj w Polsce wszyscy pedzimy osiadty tryb zycia, stgd bardzo istotna jest nasza
relacja do miejsca zamieszkania. Kiedys koczownik traktowat swoje przenosne miesz-
kanie — namiot, jako jeszcze jedno ubranie, ktdre zaktadat na noc. Wczesniej mowili-
Smy o pozycji cztowieka w przestrzeni, teraz te same relacje przestrzenne mozemy
zauwazy¢ w sposobie zorganizowania przestrzeni w namiocie, gdzie ten cztowiek
mieszkat. Takze przez namiot, jak przez cztowieka, przebiega Axis mundi (0§ Swiatq)
biegngca od paleniska do siegajgcego nieba otworu w namiocie ponad ogniskiem.
Za ogniskiem znajduje sie legowisko, a naprzeciw niego wejscie do namiotu. Po pra-
Wej rece spoczywajgcego za ogniskiem mieszkanca znajduje sie wazniejsza czesc
namiotu, a po jego lewej rece czes¢ posledniejsza (ryc. 86a). Namiot, jak ubranie
rozpiete na ziemi, cechowata pewna odmiennos$¢ od swobodnej pozyciji cztowieka
W przestrzeni, wyrazajgca sie w zwiqzaniu namiotu z ziemiq i z kosmosem — konkretnie
Z przebiegiem stonca po niebie. Wejscie do namiotu znajdowato sie od wschodu,
poniewaz rano wychodzono z niego w kierunku wstajgcego stonca a wieczorem, w
kierunku zachodzgcego stonca wracano. Orientacja domdw wobec stron $wiata
jest takze dzisigj istotng cechq architektury. Dzisiaj rowniez bloki mieszkalne stawiamy
orientujgc je w kierunku wschoéd — zachdd. Taki porzgdek okresla tzw. linijka stonca,
prowadzgca promienie ultrafioletu w gtgb mieszkania, by mogty zabija¢ pratki gruz-
licy. Przez dtugi okres koscioty wznoszono z prezbiterium skierowanym na wschod,
symbolicznie w kierunku Jerozolimy, a patace w kierunku zachodnim —-w kierunku za-
chodzgcego stonca, na wzdr Wersalu - rezydencji Ludwika XIV zwanego Krélem
Storice. Poniewaz cztowiek jest istotq spoteczng, to od poczgtku ludzkie siedziby gru-
powaty sie w zespoty, powtarzajgce orientacje pojedynczej siedziby. Obdz koczow-
nikdw to namioty otaczajgce pusty plac, w obrebie ktérego koncentrowato sie spo-
teczne zycie mieszkancow (ryc. 86b).

W Polsce zycie w petni osiadte nastgpito dopiero w Sredniowieczu, od 13 wieku, kie-
dy tréjpoldwka (pole dzielone na trzy czesci, z ktdrej tylko jedng cze$c uprawiano,
drugq zostawiano odtogiem i trzeciq, ktérg wykorzystywano jako pastwisko, zeby od-
zyskata wtasciwqg zyznosc) pozwolita na zaktadanie wsi i miast. Gospodarstwa wiej-
skie otaczaty tzw. nawsie, czyli pusty, wspdlny obszar lezgcy posrodku wsi. W centrum
tego obszaru znajdowata sie dominanta w postaci kosciota, jezeli byta to wie§ para-
fialna, lub zbiornika wodnego, jezeli kosciota we wsi nie byto. Podobnie w miastach
zabudowania otaczaty miejski rynek. Jezeli wczesniej mowilismy o relacji naszego
domu do naszej pozyciji w przestrzeni oraz o relacji naszego domu do kierunkdw wy-
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znaczonych przez strony $wiata, to tfrzeba powiedzie¢, ze nasze domy pozostajg
rowniez w scistej relacji do konfiguracji terenu, na ktérym je wznoszono. Wsie byty
lokalizowane na zboczach dolin (kalenice dachdw sytuowano na wysokosci krawe-
dzi niecki doliny) lub na krawedziach moren (ryc. 87); na terenach réwninnych na
krawedziach taraséw rzecznych i ochraniane przez otaczajgce drzewa (ryc. 88).
Miasta lokalizowano w obszernych dolinach, ktdre eksploatowano a rownoczesnie
nad rzekami, ktore stuzyty transportowi towardw, (ryc. 89).

wschad

nadir

Ryc. 86 a — Indianskie tipi Ryc. 86b — Indianska wioska

WATURA lnsy micseane (breogowe-debhowe) U lasy hiscuste | ||:£|l-.l'.'.-.l-|:1lﬁ.|l'm:l lasy wilzotne (lisy ofszowe | zarbsln wierzbowe

KULTURA wrsisowisko pale uprawne oprod, mnbudowa, pasewisko lika

Ryc. 87. Potozenie wsi na krawedzi moreny

Loy tams 1Lt dolny jaras rleceny reeka
ary murawy  pola uprawne Eyene pashwiska ayene foki  zarosis dofin rrecznyeh

Ryc. 88. Potozenie wsi na krawedziach taraséw nadzalewowych
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Ryc. 89. Potozenie Gdanhska (strzatki pokazujg energie grawitacyjng biegngcqg wzdtuz stokéw
dolin, energie ptyngca z zyznych ziem Zutaw oraz energie nurtu Wisty i prgdu morskiego,
ktéra rozcigga Gdansk ku pdtnocy wzdtuz wybrzeza) i potozenie Krakowa (strzatki pokazujg
energie grawitacyjng biegngcg wzdtuz stokdw dolin, energie ptyngca z zyznego czarno-
ziemu z lessdw oraz energie nurtu Wisty)

Oprocz relacji do naszej pozycji, do kosmosu (nieba) i warunkdw miejsca, wsie i mia-
sta pozostawaty we wzajemnych relacjach tworzgc strukture krajobrazu kulturowe-
go. Wsie i miasta tworzyty strukture pokrywajgcg catq przestrzen zachodniegj i srod-
kowej Europy, w tym takze Polski. Wsie lokowano w odlegtosci 3-5km od siebie w ze-
spoty zwigzane wiejskg parafig. Ponad siatkg przestrzenng tworzonqg przez wsie, w
odlegtosci 25km od siebie, lokalizowano miasta, potgczone drogami ziemnymi i dro-
gami wodnymi. W 19 wieku ta struktura ulegta rozszerzeniu. Pomiedzy wsiami powsta-
ty kolonie pojedynczych gospodarstw, a ponad dotychczasowq siatkg przestrzenng
tworzonq przez dotychczasowe miast, wyrosty osrodki przemystowe lezgce w odle-
gtosci okoto 100km od siebie i potgczone liniami kolejowymi. Ponad siatkg, tworzong
przez miasta przemystowe, ostatnio wyrosta nowa struktura uprzywilejowanych
osrodkdw metropolitarnych, potgczonych autostradami, ktére omijajg mniejsze
oSrodki, liniami lotniczymi i szybkimi kolejami, ktére takze nie zatrzymujq sie na sta-
cjach posrednich.

Oprocz ja, jest w drugi czton podtytutu tego podrozdziatu, czyli miejsce. Przy wybo-
rze miejsca nie ufano wtasnym zmystom, ufano raczej intuicji zwierzgt. Pamietamy
legende jak Lech zaktadat Gniezno w miejscu, gdzie napotkat gniazdo orta. W Rzy-
mie Witruwiusz zalecat wypas bydta na wyznaczonych pod zatozenie miasta tere-
nach, a nastepnie wyznaczac¢ wtasciwe miejsce, po zbadaniu, ktére z wypasanych
zwierzgt cieszqg sie najlepszym zdrowiem. W okresie nowozytnym, w Londynie, wyzna-
czajgc miegjsce pod szpital wieszano surowe kawatki miesa i sprawdzano, gdzie psuto
sie najpdzniej. Wyborowi miejsca poswiecano rézne teorie geomantyczne tak skom-
plikowane, ze w Chinach postugiwano sie w tym celu specjalnymi kompasami. We-
dtug Chinczykdéw zte miazmaty ptynety nad ziemiq, ale w Europie uwazano, ze pty-
nety pod ziemiqg i do ich wykrywania stosowano rézdzki i wahadetka - narzedzia
wzmacniajgce naturalne odruchy rgk. Dzisiaj zte oddziatywania, to czesto przemy-
stowe zanieczyszczenia powietrza i wody. Poniewaz w Polsce przewazajg zachodnie
kierunki wiatrdw, mozemy, znajgc wysokosci komindw z jakich pochodzi emisja za-
nieczyszczen, stwierdzi¢, gdzie opadnq pyty zanieczyszczen, a takze, czy sptyng, czy
bedqg zalegac¢. Podobnie jest z niosgcymi zanieczyszczenia wodami podziemnymi i
powierzchniowymi. Dla okreslenia skazen trudniejszych do wykrycia trzeba siegngc
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do statystyk zachorowan i na tej podstawie wytypowac miejsca do zamieszkiwania
szczegOllnie niebezpieczne.

Jezeli juz dokonano wyboru miejsca, to na nich zaktadano siedlisko. Siedliska domow
rodzinnych sktadaty sie z czesci skierowanej do obszaru wspdlnego (tzw. przedo-
grodki), w ktérych realizowaty sie kontakty spoteczne oraz z czesci tylnej (za do-
mem), w ktérej realizowano program funkcjonalny i rodzinny. Skierowana do spo-
tecznosci frontowa czes¢ zajmowanego miejsca byta zwigzana z potrzebqg teryto-
rialnosci i podziatu na czes¢ prywatng i publiczng. Ta potrzeba jest tak silna, ze moze
ulegac relokaciji. Badania Edyty Winiarskiej - Lisieckiej (2016) wykazaty, ze takze przy
zabudowie wielorodzinnej przy wejsciach do budynku znajduje sie okreslona przez
tzw. oznaki terytorialnosci, przestrzen traktowana przez mieszkancéw analogicznie do
przedogrodkow przy zabudowie indywidualnej. Sam ogréd jest wedtug Beaty Gaw-
ryszewskiej(2006) wyrazem relacji jego wtasciciela z krajobrazem. Cztowiek w takim
ogrodzie znajduje sie w centrum Swiata. Takze w tym wypadku przez jego siedzibe
przebiega Axismundi — o§ Swiata. Cztowiek poftrafi nie tylko zmiesci¢ caty Swiat w
swoim ogrodzie — potrafi ten Swiat przenie$s¢ do swojego mieszkania! Zamiast zrédta
ma kran lub miske. Zamiast stonca lampe i kaloryfer. Zamiast widoku — okna, telewizje
i Internet. Zamiast przyrody — kwiatki w doniczkach, kota lub psa. Powinnismy pamie-
tac, ze pojecie: ja i miejsce, nie dotyczy tylko konkretnego miejsca jakie zajmujemy.
Jest naszym miejscem, ktére zajmujemy w Swiecie z catym bagazem powigzan spo-
tecznych, egzystencjalnych i eschatologicznych.

Cztowiek jako uzytkownik krajobrazu

Krajobraz mozemy okre$la¢ na dwa sposoby: jako krajobraz oglgdany i jako krajo-
braz zamieszkiwany. Roéznica polega na naszym emocjonalnym stosunku do miejsca,
w ktérym przebywamy. Jezeli potgczymy oglgd krajobrazu z jego zamieszkiwaniem,
pozwoli nam to na powigzanie krajobrazu ze sposobem jego zamieszkiwania, z fra-
dycjqg ksztattowania przestrzeni zyciowej i wpisywania sie w krajobraz. Krajobraz staje
sie miejscem, w ktdrym cztowiek moze istnie¢ i dziata¢ (Lewicka 2012). Krajobraz two-
rzy wowczas ze swoimi mieszkancami catos¢. Zmienia sie, przede wszystkim w wyniku
gospodarowania jego mieszkancow. Jednak zaréwno krajobraz, jak i jego mieszkan-
cy, nie ulegajg w petni zmianom. Jezeli w istniejgcej strukturze ekonomicznej wyrdz-
nimy gospodarki: towieckq, rolniczqg, przemystowq i gospodarki najnowsze oparte na
ustugach i do$wiadczeniu, to kazdemu typowi gospodarki odpowiada stosownie
uksztattowany krajobraz i wykorzystujgca go spotecznosc. Nowsze systemy gospoda-
rowania naktadajg sie na systemy wczesniejsze, tworzgc skomplikowane uktady
ekonomiczne. W podobny sposéb tworzy sie wielowarstwowy krajobraz i struktura
spoteczna. Tworzy sie konglomerat krajobrazéw wyksztatconych w réznych okresach
i konglomerat charakterystycznych dia tych okreséw typdw jego wspdtczesnych
mieszkancoéw. Przeksztatcajgce sie krajobrazy i spotecznosci nie byty zastepowane,
ale wzbogacane przez pojawiajgce sie kolejne krajobrazy i spotecznosci, a tracgce
Nna znaczeniu wczesniejsze spotecznosci dalej egzystujg w swoich kurczgcych sie kra-
jobrazach. Dlatego tradycja ksztattowania przestrzeni zyciowej i wpisywania sie w
krajobraz funkcjonuje wzbogacajqgc i réznicujgc krajobraz. Kazdy z krajobrazéw moz-
na obejrze¢ pod réznymi kgtami: pod kagtem jego genezy, czyli jak krajobraz po-
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wstat; pod kagtem typu krajobrazu, czyli z jokich elementdw sie sktada; pod kgtem
sposobu eksploatowania, czyli jak krajobraz wykorzystujemy; pod kgtem stworzonej
infrastruktury, czyli co wykonalismy, zeby krajobraz eksploatowac; pod kgtem zwigzku
z mieszkancem, czyli jak sie ksztattujg relacje pomiedzy krajobrazem i jego uzytkowni-
kami; pod kagtem charakteru i sposobu zorganizowania mieszkancodw; pod kgtem
demografii, czyli stanu populacji; pod katem patronatu, czyli powigzana Swiata
ziemskiego, rzeczywistego, ze Swiatem duchowym, wyrazanym przez religijnosc
mieszkancow krajobrazu. Geneza krajobrazu dotyczy okresu, w ktdérym okreslony typ
krajobrazu zaczgt sie ksztattowac. Eksploatacja krajobrazu dotyczy sposobdw wyko-
rzystania jego zasobow. Infrastruktura pokazuje system potqgczen mieszkancodw krajo-
brazu z jego zasobami. Dalej mozemy analizowac charakter mieszkancodw krajobra-
zu, ich zwigzki z tym krajobrazem, zasady organizowania sie i tgczenia. Demografia
okresla presje populacji na srodowisko. Patroni to $wieci, do ktérych sie modig uzyt-
kownicy krajobrazu, poniewaz krajobraz jest organizmem nie tylko istniejgcym w war-
stwie materialnej, lecz takze w warstwie duchowej, a ta warstwa byta w Polsce zor-
ganizowana zgodnie z tradycjqg katolickg. Ponizej] przedstawie tabelaryczng analize
poszczegdlnych typdw polskiego krajobrazu i na rysunkach przedstawie charaktery-
styczne dla tych krajobrazow widoki.

Krajobraz towcy (ryc. 90)

Geneza Powszechna, archaiczna

Typ krajobrazu Ekotony, strefy brzegowe lasow i wéd, potencjalna roslinnos¢ na-
turalna lub potencjalna rodlinnos¢ kulturowa, czyli obszary pokryte
roslinnoscig o wzglednie trwatym charakterze, historycznie nie-
zmiennym, powstate w wyniku uzytkowania ziemi (Wysocki, Sikor-

ski 2009)

Eksploatacja Nieprzetworzone produkty krajobrazu

Infrastruktura Szlaki zwierzece

Iwigzek z czto- Naturalny i estetyczny

wiekiem

Typ uzytkownika Mobilny i cierpliwy

Organizacja Stowarzyszenia meskie (towieckie, wedkarskie) i dziatania indywi-
dualne (grzybiarze) odniesione do pozyskiwania pozytkdéw z kra-
jobrazu przyrodniczego

Demografia Populacja ustabilizowana

Patroni Sw. Piotr — patron rybakéw i $w. Hubert — patron mysliwych - zwig-

zek abstrakcyjny, mitologiczny

Krajobraz rolnika plemiennego (ryc. 91)

Geneza Powszechna, plemienna VII-XIV wiek

Typ krajobrazu State zakotwiczenie na wyrdznikach topograficznych: wzniesie-
niach i zagtebieniach terenu, na wyspach; potencjalna roslinnos¢
naturalna lub potencjalna roslinnos¢ kulturowa, zbiorowiska zao-
stepcze
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Jego eksploat-
acja
Infrastruktura
Iwigzek z czto-
wiekiem

Typ uzytkownika
Organizacja

Demografia
Patroni

Niskoprzetworzone produkty krajobrazu, gospodarka ekstensywna

Grody w zasiegu wzroku, potgczone drogami wodnymi i ziemnymi
Terytorialny, okresowy

Wspdlnotowy i indywidualny; mobilny na okreslonym terytorium
Stowarzyszenia odniesione do pozytkdw roslinnych z krajobrazu
uzytkowanego okresowo (dziatkowcy)

Ustabilizowana, rodzina rozbudowana jako organizm spoteczny
Sw. Jakub powigzany z powszechnym w sredniowieczu ruchem
pielgrzymkowym i zwigzanymi z ruchem pielgrzymkowym inten-
cjami.

Ryc. 90. Krajobraz towcy - ekoton przybrzez-  Ryc. ?1. Krajobraz rolnika plemiennego - klasz-

ny

tor Ojcdw Benedyktyndw w Tyhcu pod Kra-
kowem

Krajobraz rolniczy (ryc. 92)

Geneza
Typ krajobrazu

Zachodnioeuropejska, sredniowieczna XllI-XVI wiek

Powigzane z wodqg krawedzie fizjograficzne (moreny, tarasy
nadzalewowe), na nich osadzone wsie i miasta; potencjalna
roslinno$¢ naturalna lub potencjalna roslinnos$¢ kulturowa, zbio-
rowiska zastepcze

Jego eksploatacja Niskoprzetworzone produkty krajobrazu, gospodarka intensyw-

Infrastruktura

na
Wsie, co 3-5 km; miasta, co 25 — 35 km, potgczone drogami
wodnymi i ziemnymi

Iwigzek z cztowie- Staty

kiem
Typ uzytkownika

Organizacja

Demografia

Zorganizowany prawnie i rodzinnie; podziat na terytorialnego
wiesniaka i mobilnego mieszczanina

Samorzgdy: sotectwa i gminy (chtoporobotnicy, handel Inter-
netowy)

Ustabilizowana, rodzina ograniczona do 3-5 oséb, jako orga-
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Patroni

nizm ekonomiczno - gospodarczy

Ogodlni: $w. Izydor, patron rolnikdw; sw. Florian, chronigcy przed
pozarami; $w. Jan Nepomucen, chronigcy przed powodziami;
Sw. Roch, chronigcy przed zarazami i patroni parafii — zwigzek
opiekunczy.

Krajobraz przemystowo rolniczy (ryc. 93)

Geneza
Typ krajobrazu

Jego eksploatacja

Infrastruktura
Iwigzek z cztowie-
kiem

Typ uzytkownika

Organizacja
Demografia
Patroni

Kapitatowa, nowozytna XVI-XIX wiek

Dwor z parkiem, folwark, wies, roztogi monokulturowe; poten-
cjalna rodlinnos¢ naturalna lub potencjalna roslinnos¢ kulturo-
wa, zbiorowiska zastepcze i zbiorowiska estetyczne ksztattowa-
ne estetycznie

Niskoprzetworzone produkty krajobrazu, gospodarka rabunko-
wa, parki tworzone jako enklawy tadu przyrodniczego

Wsie, folwarki i miasta potgczone drogami wodnymi i ziemnymi
Staty

Producent rolny, robotnik rolny, spotecznos¢ skonfliktowana
wewneftrznie

Zwiqgzki producentdéw, zwigzki zawodowe

Ustabilizowana, rodzina ograniczona do 4-5 oséb

Matka Boska, zwigzek opiekunczy, intencje

Ryc. 92. Krajobraz rolniczy. Panorama Torunia  Ryc. 93. Krajobraz przemystowo rolniczy.
Dwor

Krajobraz przemystowy (ryc. 94)

Geneza
Typ krajobrazu

Jego eksploatacja

Wykorzystanie zasobdw podziemnych, nowozytna XIX-XX wiek
Przeksztatcony poza obszarami chronionymi; monokultury le-
Sne, uprawowe i tgkowe; zbiorowiska zastepcze i roslinnos¢ sy-
nantropijna, naturalna lub potencjalna rodlinno$¢ na niewiel-
kich obszarach 1% (rezerwaty ok. 1000 ha i parki narodowe ok
3000 km?)

Wystandaryzowane dobra produkowane w oderwaniu od zo-
sobow lokalnych, gospodarka podyktowana funkcjg nadrzed-
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ng produktu

Infrastruktura Kolonie, miasta i osrodki przemystowe potozone co 100 km po-
tgczone liniomi kolejowymi i drogami o nawierzchni utwardzo-
nej,

Zwigzek z cztowie- Rozerwany

kiem

Typ uzytkownika Pracodawca, pracownik — spotecznos¢ skonfliktowana we-
wnetrznie

Organizacja IZwigzek producentow, zwigzek zawodowy, partia polityczna

Demografia Wzrost, pierwsze przejscie demograficzne 1870-1960, szczyt
1900-1914 rok, rodzina jako miejsce wychowania dzieci

Patroni Sw. Krzysztof, patron kierowcodw; sw. Barbara, patronka gérni-

kéw; Sw. Jozef, patron robotnikdw - zwigzek opiekunczy

Krajobraz ustug (ryc. 95)

geneza Wykorzystanie kapitatu, wspotczesna XX-XXI wiek

Typ krajobrazu Naturalny, kulturowy, unikalny (morze, jeziora, gory); krajo-
braz chroniony (parki krajobrazowe, strefy ochrony krajo-
brazu, ochrona siedlisk natura 2000)

Jego eksploatacja Krajobraz joko produkt, gospodarka ustugowa dostoso-
wana do indywidualnych potrzeb
Infrastruktura Hotele, pensjonaty i pola kempingowe, drogi szybkiego

ruchu, komunikacja lotnicza i wodna
Iwigzek z cztowiekiem Estetyczny i poznawczy

Typ uzytkownika Klient, turysta, nastawiony na wtasne poftrzeby
Organizacja Organizacje turystyczne, organizacje ustugowe
Demografia Spadek, drugie przejscie demograficzne, lata 1960 — 2013,

minimum w latach 1990-1999, rodzina jako miejsce zaspa-
kajania potrzeb

Patroni Sw. Bernard, patron turystyki, lokalni i globalni patroni w
turystyce pielgrzymkowej - zwigzek zréznicowany

* o
. _ i~
¥ I r . . I
—— _ Py £ )
Ryc. 94. Krajobraz przemystowy Ryc. 95. Krajobraz ustug. Zaglowki
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Krajobraz spotkania (ryc. 96. 97)

Geneza Przezycie, wspotczesna — XXI wiek

Typ krajobrazu Krajobraz jako tto, miejsce, sceneria

Jego eksploatacja Dostepnosc, duch i fradycja miejsca, krajobraz joko dobro
osobiste

Infrastruktura Stadiony, sceny, wsie i parki tematyczne, drogi szybkiego ru-

chu, komunikacja lotnicza i wodna
Zwigzek z cztowie- Powierzchowny, odczucie

kiem

Typ uzytkownika Uczestnik, kibic, widz, stuchacz, uczen

Organizacja Organizatorzy imprez, wystepow, festiwali, Swigt, meczy

Demografia Spadek, drugie przejscie demograficzne 1960 — 2013, dotek
1990-1999 rok, rodzina jako miejsce zaspakajania potrzeb

Patroni Sw. Jan Pawet I, jako punkt odniesienia dla spotkan i eventow

religijnych.

= - i
Ryc. 96. Krajobraz spotkania. Brama przejscia Ryc. 97. Krajobraz spotkania. Kibice
w Lednickich Spotkaniach Mtodziezy

Jezeli spojrzymy na proces, w trakcie ktérego ksztattowat sie polski krajobraz, to
widzimy pojawiajgce sie w frakcie historycznego rozwoju kolejne jego warstwy (ryc.
98). Nie zastepujg one warstw poprzednich, ale naktadajg sie na nie wraz ze swoimi
uzytkownikami. Widzimy tez przyspieszenie, z jakim nowe typy krajobrazu pojawity sie
ostatnio. Projektujgc krajobraz powinnismy pamietac, ze jest on palimptestem
réoznych form  krajobrazu, sposobdw jego uzytkowania, a takze interesariuszy

poszczegolnych krajobrazéw.
krajobraz spetkania
krajobraz wustug
krajobraz przemystowy

=
o

[ : .

E krajobraz przemystowo-roiniczy
2= krajobraz rolnicey

2, krgjobraz rolnika plemiennego
. . o krgjobraz towey

Ll e ¥ + s

o W Al Wl KX ¥x wiek

Ryc. 98. Rozwdj krajobrazu Polski
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Rozdziat 2. Kompozycja

Elementy kompozyciji. Ich liczba

Numerologia

Juz w Biblii przypisywano pewne cechy réoznym liczbom. W koncu projektowanie, to
w znacznym stopniu sktadanie pewnej liczby elementdw w ztozong kompozycje. | nie
jest obojetne, jakiej ich liczby uzywamy. Na poczgtek numerologiczna tabela z Pisma
Swietego wskazujgca na znaczenie wybranego tuzina liczb.

Liczba Inaczenie symboliczne Przyktady uzycia

1 Wyjgtkowos$¢, zwtaszcza w odniesieniu do Boga Pwt 6,4; 2Krl 19,15

2 Potwierdzenie, pewnosc Rdz 41,32; 1z 40,2; Hbr 6,18
Nasilenie, podkreslenie znaczenia 1z 6,3;Jr7,4

4 szgzecqciilzzéodniesieniu do spraw ziemskich, po- RAz 2.10

6 Niedoskonatosc, niepetnosc 2Sm 21,20; Ap 13,18

7 Petnia, cato$¢, doprowadzenie czegos do konca  Jz 6,2-4,15; Ap 5,1-6

8 Doskonato$c, nieskonczonose, obfitose Mi 5,5 (5,4, BT)

10 ZupetnosSc w odniesieniu do spraw ziemskich Ap 13,1

12 Zupetnos¢, zorganizowanie stug Bozych Ap 7,5-8; 12,1

1 (jeden)

Jedynka, to Bog, ale takze wtadca i system totalitarny z jego kultem jednostki. tgczy
wszystko, jak Janus z podwdjnym obliczem, czy Bég jak A1 Q. Moze tez symbolizowac
system demokratyczny z jego wytgcznoscig. W kompozycji przestrzennej jedynka to
dominanta, czasem zastepuje je zero, czyli pusta przestrzen, ktéra tez moze by¢ do-
minantq. Jedynka jest takze liczbg uprzywilejowanq statystycznie. Rozktad Benforda,
to rozktad prawdopodobienstwa wystepowania okreslonej pierwszej cyfry w wielu
rzeczywistych danych statystycznych. Warto na poczgtku okreslic znaczenie pierw-
szych 9 liczb, z ktérych liczba 1 jest najwazniejsza, bo wystepuje w czestotliwosci
30,1%, liczba 2 — 17,6%, liczba 3 — 12,5%, liczba 4 — 9,7%, liczba 5 — 7,9%, liczba 6 —
6,7%, liczba 7 — 5,8%, liczba 8 — 5,1%, liczba 9 — 4,6% (Nowak 2002).

Dominanta jako obiekt

Czesto dominantg wysokosciowq jest obelisk, stary symbol falliczny. Dominanta moze
miec¢ zréznicowang forme, odwotujgcq sie do réznych, przekazywanych przez tq
forme, znaczen. W katolickim kregu cywilizacyjnym wazng, nie tylko w odniesieniu do
Rzymu, jest bazylika sw. Piotra w Rzymie. Bazylika z zewnqgtrz symbolizuje kwadrat zie-
mi i kopute nieba, a oprocz tego wypietrzenie ziemi nad miejscem uswieconym przez
relikwie (jok stupa buddyjska, czy poganskie piramidy z Wiezq Babel na czele).
Gtowne znaczenie nadaije jej krzyz na zwienczeniu latarni (ryc. 99). W Warszawie po-
stawiono w czasach komunistycznych joko dominante Patac Kultury i Nauki imienia
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https://pl.wikipedia.org/wiki/1_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Powt%C3%B3rzonego_Prawa
https://pl.wikipedia.org/wiki/2_Ksi%C4%99ga_Kr%C3%B3lewska
https://pl.wikipedia.org/wiki/2_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Rodzaju
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Izajasza
https://pl.wikipedia.org/wiki/List_do_Hebrajczyk%C3%B3w
https://pl.wikipedia.org/wiki/3_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Izajasza
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Jeremiasza
https://pl.wikipedia.org/wiki/4_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Rodzaju
https://pl.wikipedia.org/wiki/6_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/2_Ksi%C4%99ga_Samuela
https://pl.wikipedia.org/wiki/Apokalipsa_%C5%9Bw._Jana
https://pl.wikipedia.org/wiki/7_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Jozuego
https://pl.wikipedia.org/wiki/Apokalipsa_%C5%9Bw._Jana
https://pl.wikipedia.org/wiki/8_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/Ksi%C4%99ga_Micheasza
https://pl.wikipedia.org/wiki/Biblia_Tysi%C4%85clecia
https://pl.wikipedia.org/wiki/10_%28liczba%29
https://pl.wikipedia.org/wiki/Apokalipsa_%C5%9Bw._Jana

Jozefa Stalina. Patac Kultury, ktéry miat usungc w cien koscielne wieze, uosabia atei-
styczny monoteizm nauki i kultury reprezentowany przez sowiecki system w ksztatcie
wyciggnietej piramidy. W 1955 roku byt to najwyzszy budynek w Europie poza Mo-
skwq, gdzie Lew Rudniew, radziecki twérca Patacu Kultury, postawit piec takich wie-
zowcodw. W formie Patacu Kultury i Nauki potgczono czworoboczny ksztatt piramidy,
starozytnego grobowca wtadcy z falliczng iglicq, ktéra zostata zwiehczona piecio-
ramienng gwiazdqg, symbolem komunizmu i racjonalizmu (ryc. 100). Po dominantach
z przestrzeni religii i dominantach z przestrzeni kultury, teraz dominantami ze sfery kon-
sumpcji sq galerie handlowe i restauracje Mac Donalda. W Swiecie roslin takg domi-
nantg moze byc¢ drzewo — soliter, ktore wyrdznia sie sposrdd innych drzew: egzotycz-
ng rasg, pokrojem, czyli wygladem tak, jak magnolia przed domem we wspodtcze-
snych wiejskich ogrodach.

Ryc. 99. Michat Aniot Buanarotti, Bazylika sw.  Ryc. 100. Lew Rudniew, Patac Kultury i Nauki,
Piotra w Rzymie, 1546 1955

Projektowanie dominanty opiera sie na zasiegu jej widocznosci w przestrzeni. Jest to
zasieg przestrzeni, z ktérej dominante dostrzegamy, ale nie zawsze jest to konieczne.
Czasem wystarczy wiedza, ze taka dominanta istnieje. Badajgc wsie na Warmii
stwierdzilismy, ze we wsiach parafialnych wystepuje dominanta w postaci kosciota,
ale we wsiach nieparafialnych dominantg byt zbiornik wodny w centrum wsi, ktéry
nie wystepowat we wsiach parafialnych. To oznacza, ze w obiekcie przestrzennym,
jakim jest wies, moze istnie¢ tylko jedna dominanta. Dorota Krug (2014) stwierdzita w
swoim doktoracie, ze rozwdj badanych przez nig miast powiatowych wokot Warsza-
wy nie odbywat sie poprzez ekstensywny rozrost, ale przez tworzenie osrodkdw sateli-
tarnych wokdt pojawiajgcej sie dominanty. Dominanta jest jak kamiehn wrzucony do
wody, wokot ktérego powstajg kregi na wodzie. Wielkos¢ dominant okredla skale
przestrzeni, ktérg chcemy uksztattowac. Mozemy wzmocni¢ te skale przez wykorzy-
stanie warunkdéw miejsca. Przede wszystkim przez usytuowanie dominanty na wynio-
stosSci. Juz pierwsze sobory mowity, ze koscidt, jak gotebica powinien siadac¢ wysoko.
Dzwony takiego kosciota, swoim niskim dzwiekiem, odganiaty demony, czyli mogty
organizowac przestrzen nie tylko widokiem dzwonnicy, ale tez dzwiekiem z niej pty-
ngcym. Podobnie dziatajg muzutmanskie minarety, z ktérych gtos muezzina roznosi
sie szeroko. Patac Kultury, zeby wykorzysta¢ wartosci topograficzne miejsca, zostat
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postawiony w poblizu najwyzszego punktu Warszawy. Dla organizacji wiekszych ob-
szarow mozemy wykorzystac zespdt dominant. Tak Sykstus V uporzgdkowat Rzym
tworzgc dominanty na jego wzgérzach i tqczgc je gwiazdzistymi traktami (Giedion
68).

Dominanta jako centrum

Wystepujqg tez dominanty, ktdre nie dziatajg materialng masqg, ale funkcjonujg, jako
zwornik wiekszej kompozycji. Stanistaw August Poniatowski, ktérego wtadza byta ilu-
zoryczna, stworzyt, a wtasciwie wykorzystat skromnq, symboliczng dominante dawnej
tazienki Lubomirskiego, potozonej u podndza Zamku Ujazdowskiego w Warszawie.
Patac tazienkowski po rewitalizacji dokonanej przez kréla stanowit ideowy zwornik
catego zespotu ogrodowego krélewskiej rezydenciji. Na patacu przedstawienia kon-
tynentéw i poér roku zostaty zapisane w watku rzezbiarskim oraz w biegngcych od
patacu osi: pétnocnej przedstawiajgcej kréla jako wojownika, potudniowej okresla-
jacej go jako gospodarza i poprzecznej, pokazujgcej krola jako cztowieka kultury
(ryc. 101). Cair, ktéry po utworzeniu Krélestwa Polskiego przejgt rezydencije tazienkow-
skg, jako wtadca panujgcy takze nad kosciotem, dodat od zachodu do Patacu to-
zienkowskiego cerkiew.

Ryc. 101. Domenico Merlini, Patac w Ryc. 102. Plac Wactawa (Vaclavske Namesti)
tazienkach, 1793 w Pradze

b .
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"
Ryc. 103. Plac Pitsudskiego w Warszawie Ryc. 104. Frederick Law Olmsted, Central
Park w Nowym Jorku, 1958

Inaczej niz krélestwa przedstawiajg sie poprzez dominanty systemy demokratyczne.

Demokracje, jako zwornik kompozycji, gdzie zbiegajq sie jej wektory, pozostawity pu-
ste miejsce, w ktérym mogqg zebrac sie wszyscy mieszkancy miasta. Takg role petnity:
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grecka agora, rzymskie forum, sredniowieczny rynek, a wspodtczesnie takg role petnig
place (praskie Vaclavske Namesti — ryc. 102, warszawski plac Pitsudskiego (ryc. 103)
lub parki (jak nowojorski Central Park — ryc. 104). O randze miasta nie Swiadczy wtedy
wysokosce, lecz rozlegtos¢ dominanty. Europejskie normy wymagajg na przyktad od
stotecznego placu wielkosci okoto 2 hektardw.

Jak pisat Chrystian Norberg-Schulz (1983), dominancie towarzyszy miejsce. Trzeba
dodacg, ze trudno znalez¢ dominante, ktdrej by nie towarzyszyt park. Takg role petnig
ogrody watykanskie, zielen przy Patacu Kultury, ogrod wokdt warszawskiego patacu
tazienki, Ogréd Saski przy placu Pitsudskiego. Razem, dominanta i miejsce, tworzg
dominante petnq, istotng nie tylko w sferze kultury, ale réwniez w sferze natury. Do-
minanta oraz towarzyszqce jej miejsce, tworzg wspdlnie uktad centralny. Wedtug
psychologii Ssrodowiskowej (Banka 2002) taki centralny uktad zachowania stanowi
miejsce, w ktérym ludzie danego obszaru geograficznego (miasta, wsi) majg naj-
czestsze kontakty miedzy sobg. Inne uktady majg mniejsze znaczenie, bo pozostajg
w relacji do uktadu zdefiniowanego przez punkt centralny. Punkt centralny i miejsce
mu towarzyszgce posiada pie¢ cech, ktére je sposrdd innych miejsc wyrdzniqjq:

1. jest ulokowany centralnie i jest tatwo dostepny dla kazdego;

2. jest to skrzyzowanie ruchu, a szczegdlnie skrzyzowanie ruchu pieszego;

3. jest to miejsce bogate pod wzgledem mozZliwego wachlarza zachowan, be-
dgce mieszankg réznego typu zachowan i réznych ludzi;

4, jest to miejsce o maksymalnej widocznosci i dostepnosci;

S. jest to miejsce, ktére daje nieograniczone mozliwosci siedzenia potgczonego

ze spozywaniem positkdw oraz napojow.

Jednym stowem taki punkt centralny trzeba okreslic na podstawie obserwacii (na wsi
jest to przewaznie miejsce przy sklepie) i projektowac tak, zeby spetniato wymienione
piecC punktow.

Jezeli zamierzamy zaprojektowac centrum obiektu, ktérego zasiegu nie mozemy
mechanicznie okresli¢ poprzez wielkos¢ dominanty, to musimy okreslic wage takiego
centrum poprzez zawarte w tym centrum znaczenia. To znaczenie moze by¢ okre-
slone formalnie, poprzez stosowny pomnik czy tablice, wyjasniajgce w opisie znacze-
nie miejsca, ale moze byc¢ tez okresSlone nieformalnie, poprzez dekoracje rzezbiarskq i
malarskg lub umieszczong w takim miejscu dekoracje utworzonq z roslin, na przyktad
kwietnik. Mozemy do wyrdznienia takiego miejsca wykorzysta¢ znaczenie niesione
przez taki archetyp, jak: drzewo (ozdobne, soliterowe), kamien (pamigtkowy, gtaz)
lub Zrédto (fontanna). Utworzenie centrum poprzez zachowanie pustej przestrzeni jest
trudniejsze, bo wymaga od nas wejscia w skale krajobrazu. Co oznacza skala krajo-
brazu2 Oznacza wielkos¢ definiowanq przez sciany takiego wnetrza, ktdére pozwalajg
dostrzec jego sufit, czyli niebo. Srednio w mieécie, jak wynika z moich badan, (Rylke
2003), przy takim oglgdaniu sciany wnetrza, kgt widzenia wynosi 26°, czyli wymaga
ponad dwukrotnej (2,2) naszej odlegtosci od oglgdanej elewacji (ryc. 105), chociaz
przy kadrze pionowym, ten kgt zmniejsza sie do 19° i wymaga juz ponad trzykrotnej
(3,1) odlegtosci od oglagdanej elewaciji. Takie wnetrze musi by¢ obszerne, bo jezeli
przyjmiemy skale krajobrazu, to przy takim kqcie patrzenia, wnetrze, oprdcz atrakcyj-
nej wizualnie przynajmniej jednej sciany, powinno zajmowac obszar kilku tysiecy me-
trow kwadratowych(ryc. 106).
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Ryc. 105. Widok na plac Trzech Krzyzy w Warszawie Ryc. 106. Widok z ulicy Mar-
szatkowskiej poprzez plac
Konstytuciji na koscidt Zbawi-
ciela w Warszawie

Dominanta jako wnetrze

Wnetrze moze samodzielnie wystepowac¢ jako wyodrebniona przestrzen. Janusz
Bogdanowski (1999) okreslit je, jako wnetrze konkretne, ktére sktada sie ze cian pod-
togi i sufitu. Wnetrze konkretne moze by¢ monumentalnym wnetrzem architektonicz-
nym, takim jak rzymski Panteon. Moze by¢ wnetrzem ogrodowym, takim jak Park So-
winskiego na warszawskiej Woli, zaprojektowanym przez Zygmunta Hellwiga. Domi-
nante moze stanowi¢ centralne wnetrze miejskie, takie jak wczes$niej wspomniane
praskie Vaclavske Namesti. Janusz Bogdanowski wyrdznia jeszcze obok wnetrz, takze
reprezentowane przez panoramy makrownetrza. Panorama jest widokiem na catosc
kompozycji krajobrazowej — na jej oblicze. Jest na przyktad wprowadzeniem do
kompozycji miasta. Dla tradycyjnych panoram miejskich, takie makrownetrze, wraz z
odbiciem w tafli wody (rzeka, jezioro, morze) byto widokiem miasta. W takim widoku,
jaok na talerzu, pokazane sg wszystkie miejskie dominanty. Wysokos¢ elementéw pa-
noramy okreslato znaczenie budowli miejskich. Przyktadem moze stuzy¢é wykonana
przeze mnie analiza panoram Warszawy (ryc. 107). Projektowanie panoramy wyma-
ga zwrdcenia uwagi na jej widocznose, czyli musimy zadbad, zeby nie byta ona zo-
stonieta z przyjetych przez nas punktéw widokowych. To, co w rysunku panoramy jest
najwazniejsze, to wystepujgca w niej linia podziatu nieba i ziemi. Podobnie jest w sy-
tuacji wnetrza krajobrazowego. Takze w nim najwazniejsza jest linia scian na tle nie-
ba. Stgd wynika monotonno$¢ modernistycznych ulic, w ktérych poziome gzymsy i
wyréwnana zabudowa niwelowaty bogactwo linii horyzontu. Prébowat temu zarao-
dzi¢ Marek Budzynski, projektujgc na warszawskim pdtnocnym Ursynowie zréznico-
wang wysokos$¢ kondygnacii w blokach z fabryki domow.
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Ryc. 107. Wieze widoczne w panoramach Warszawy od 16 do 18 wieku. Grubqg linig zaznao-
czono panoramy od poziomu Wisty do zarysu zabudowy na tle nieba. Strzatkami zaznaczono
wysoko$¢ wazniejszych budowli na tle nieba. (1. Dzwonnica kosciota Nawiedzenia Najswiet-
szej Marii Panny; 1581r.; ul. Przyrynek 2 2. Wieza Marszatkowska w murze wewnetrznym na cy-
plu skarpy, rozebrana w XIX w. 3. Ratusz Starego Miasta, wieza poczgtek XVII w., spalona
1751; rozebrany 1817r. 4. Wieza kosciota Najswietszej Marii Panny taskawej (jezuitdéw); 1609-
2ér., ul. Swietojanska 10. 5. Archikatedra Sciecia Swietego Jana Chrzciciela 1406; wieza roze-
brana 1602, dzwonnica koniec XVII w., obnizona pot. XVIIl w., ul. Swietojafska 4-6. 6. Zamek
Krolewski (Dwor Wielki XV w., Dwér Nowy XVI w.) 1598-1619. 7. Koécidt Swietej Anny (pober-
nardynski) po 1454; 1518-33, ul. Krakowskie Przedmiesécie 68. 8. Kosciét Znalezienia Swietego
Krzyza (pomisjonarski) 1679-1696, ul. Krakowskie Przedmiescie 3. 9. Kosciét Najswietszej Marii
Panny Krélowej Korony Polskiej (popijarski) 1660-81, ul. Dtuga 13-15. 10. Kosciot Swietego Jac-
ka (dominikandw) 1604-39, dzwonnica 1760, ul. Freta 8-10. 11. Koscidt Swietego Kazimierza
(sakramentek) 1688-92, Rynek Nowego Miasta 2). Panoramy: I. Widok Warszawy. Drzeworyt z
ConstitucieSeymu Walnego, 1589r. Il. Widok Warszawy, miedzioryt z Civitatesorbisterrarum, po
1586, G. Braun i F. Hogenberg; MHW 422 lIl. Widok Warszawy z RegnisPoloniae, MagniqueDu-
catuslituanie, 1659 (kopia widoku z kohca XVI w) MHW 20130. IV. Chrystian Melich (2). Widok
Warszawy ok. 1625r., MHW 291. V. A. van Boot, De Stadt von Warschau, 1627, AP Gdansk. VI.
Widok Warszawy z 1656r. Nicolas Perelle wg E. J. Dahlberga, 1696, MHW 15513. VII. J. J. Feyge.
Mniejszy widok Warszawy, 1701. VIII. Widok Warszawy, 1716 r.,, MNW 99827. IX. Peter van der
Aa, Widok Warszawy z 1729r. X. F. B. Werner. Widok ogdlny Warszawy z 1751-55, MHW. XI. Bel-
lottto Bernardo zw. Canaletto, Widok Warszawy, 1770, MNW 128663. XII. L. D. A. Motter. Widok
Warszawy, 1776, MNW. XIll. J. C. Haffner, Widok Warszawy w Il potowie XVIII w., MNW. XIV.
Widok Warszawy na patencie cechowym z lat 1809-15, MNW).

2 (dwa)

Dwa, to para, czyli przestrzen dialogu. Intensywnej akcji rozgrywajgcej sie pomiedzy
dwoma réwnowaznymi elementami. Para, to nie tylko te elementy, to przede
wszystkim przestrzen zawarta pomiedzy nimi. Przestrzen dialogu i przestrzeh komuni-
kacji, jak na tym kadrze filmowym (ryc. 108). Para moze tworzy¢ emocjonalnie
nacechowang dominante wysokos$ciowq, jak blizniacze wieze (twin towers) w
Nowym Yorku (ryc. 109), Dubaju, Kuala Lumpur czy Frankfurcie. Przez analogie do
pary prokreacyjnej, jest to przestrzen o napieciu zmystowym i emocjonalnym.
Przyktadem moze tu stuzy¢ budynek Franka Gehrego w Pradze, ktéry nawigzuje do
pary amerykanskich tancerzy Freda Astaira i Ginger Rogers (ryc. 110).

Przez analogie do komplementarnosci pary, tak ztozony zespdt tworzy catose,
sktadajgcq sie z dopetniajgcych czesci jak: dom (patac) i ogrod (park) lub budowla
i poprzedzajacy jg plac. W krajobrazie takie komplementarne zespoty tworzg gora i
jezioro. Koncepcje takiego duetu krajobrazowego wykorzystat Marek Budzynski
projektujagc niezrealizowang wersje Swigtyni Opatrznosci Bozej w Wilanowie, ktorej
miato towarzyszyC jezioro (ryc. 112). Czesto takg pare tworzy potqczenie gory, sym-
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bolu rodzgcej ziemi, z obeliskiem jako symbolem fallicznym. Taki zespot tworzg obelisk
przed Katedrg $w. Piotra w Rzymie i przed Kapitolem w Waszyngtonie (ryc. 111).
Szerzej rozumiang koplementarnos¢ dwodch oddzielnych czynnikéw wykorzystywali
Anglicy, opierajgcy arkadyjskg kompozycie w parkach na tqgczeniu porzgdku
ludzkiego, reprezentowanego przez klasyczng architekture z porzgdkiem boskim,
reprezentowanym przez nature w jej naturalnej postaci.
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Ryc. 110. Fred Astaire i Ginger Rogers - Ryc. 111. Kapitol i obelisk w Waszyngtonie
budynek Franka Gherego. w Pradze,

&= .

Ryc. 112. Marek Budzyhski. Swigtynia Opatrznosci Bozej, 2000
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Projektowanie uktaddéw zdwojonych, to projektowanie przestrzeni napiecia.
Najbardziej pierwotnym uktadem napiecia jest brama ograniczajgca przejscie po
obu stronach. W tej sytuacji przekraczanie bramy, to przekraczanie przestrzeni
napiecia, co tworzy Sluze psychologiczng pozwalajgcg na przejscie i zaistnienie w
innej przestrzeni. Takg brame mogg tworzy¢ pylony u wejscia do starozytnych miast
lub wspodtczesnych mostodw. W mikroskali mogqg jg tworzy¢ dwa zywotniki w doni-
cach, po obu stronach wejscia do restauracii. Skala i wyrazistos¢ bramy okresla
wielko$¢ zmiany cech przekraczanej przestrzeni. Twin tower (dwie wieze) w World
Trade Center na Manhatanie okresSlato brame do Ameryki i dlatego zostato
zniszczone w samobdjczym ataku z 2001 roku. Napiecie moze tez wystepowac w
relacji: rzecz i jej odbicie. Narcyz tak zakochat sie w swoim odbiciu, ze pozostat nad
wodg w postaci kwiatu. Projektowanie odbicia jest bardziej skomplikowane od
spojrzenia w lustro. Trzeba przesledzi¢, najlepiej przy pomocy lusterka i makiety, z
jakiego miejsca to odbicie bedzie widoczne i co bedzie w nim widoczne. Obok
rzeczywistej relacji dwdéch podmiotdw istnieje tez relacja symboliczna, jok krdl z
bertem, jako symbolem swojej wtadzy. Takg role petni obelisk lub pomnik przed
patacem lub kosciotem. Sytucja komplementarnosci, fo jednos¢ tworzona z przeci-
wienstw. Wtedy dualizm nie znajduje sie naprzeciwko, jako przeciwstawienie, ale w
potgczeniu jak in i jang w taoistycznej filozofii chinskiej. Tworzy jednosc, ktérg cechuje
wewnetrzne napiecie.Zdwojenie w naturalny sposdéb znajduje kontynuacje w
symetrii, o czym pdzniej. Dwuogniskowos¢ dominuje w uktadach liniowych, takich jak
ulice miejskie. Przykta-dem moze by¢ warszawskie Krakowskie Przedmiescie zatozone
w XVII wieku, jako przestrzen dwdch wtadcdw: Zygmunta lll, stojgcego na kolumnie u
jego poczgtku, ktéry dominuje nad grobowcem drugiego wtadcy, rosyjskiego cara
Szujskiego lezgcego w nieistniejqcej dzisiaj kaplicy, ktéra witedy zamykata Krakowskie
Przedmiescie. Podobnie jak ulica rozposciera sie miasto linearne Arturo Soria y Mata
tagczqgce peryferyjne dzielnice Madrytu (ryc. 113). Czasem tak sg projektowane place
(jok gdanski Dtugi Targ). Mozna bezposrednio pomiesci¢ park pomiedzy dwoma
blizniaczymi patacami, jak w Cortile del Belvedere Bramantego w Watykanie, czy
wiedenskim Belwederze. Wczesnym przyktadem takiego zatozenia ogrodowego
byta pustelnia przy zwierzynicu w Gallion (ryc. 114). Taki dwuogniskowy uktad liniowy
szczegodlnie dobrze nadaje sie do tworzenia promenady, takiejjak sopockie Monte
Cassino potozone pomiedzy Operg LeSng i molem.
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Ryc. 113. Arturo Soria y Mata, miasto linearne 1894
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Ryc. 114. Pustelnia w Gallion 1550

Projektowanie uktaddw dwuogniskowych opiera sie na zasadzie, ze uktad liniowy
stanowi potgczenie dwdch elementdéw, czyli o wartosci uktadu decyduje jego
poczgtek i zakonczenie. Jezeli opracowujemy w projekcie uktad programowo
przestrzenny, to zawsze zawiera on komunikacje. Istotg komunikaciji jest tgczenie we
wtasciwym porzgdku poszczegdlnych punktow programu, ktére w przestrzeni zostaty
zaprogramowane. Jezeli takiemu uktadowi liniowemu zabierzemy poczatek, to
stworzymy liniowqg forme otwartqg, ktérg mozemy dowolnie rozwijac. Na tym polegata
forma otwarta Oskara Hansena. Hansen wyprowadzat uktad liniowy z punkfu
energetycznego i prowadzit wzdtuz linii ukierunkowania tej energii. Punkt docelowy
tak prowadzonej linii energetycznej byt punktem idealnym a nie realnym, dlatego
uktady liniowe mogty powstawac w roznej skali. W ten sposdb Oskar Hansen
proponowat utworzenie Linearnego Uktadu Ciggtego i w jego ramach projektowat
bloki, osiedla, miasta i ciggi urbanistyczne pokrywajgce catqg Polske (ryc. 115).

Ryc. 115. Oskar Hansen. Linearny System Ciggty jest propozycjg ksztattowania otoczenia
cztowieka w oparciu o wzorzec organiczny, elastyczng, proporcjonalng zalezno$¢ biegng-
cych réwnolegle do siebie stref urbanistycznych — obstugujgcych i obstugiwanych, stanowigc
wigzke organicznie wspdtzaleznych réznych uktaddw funkcjonalnych podlegajgcych statym
przemianom.
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Dwoje ludzi, jako para wymagajq tez stosownego miejsca. Takie miejsce powinno
stuzyC odpoczynkowi, czyli by¢ miejscem do siedzenia. Krzestem, lezakiem lub tawkq.
tawka jest umiejscowiona, zwigzana z miejscem. Kiedy Hermann von PUckler-Muskau
zaktadat park w Muzakowie, przy opracowywanych widokach parku stawiat
kamienne tawki, z ktérych mozna byto podziwiaczaprojektowane przez niego widoki.
Wieksze znaczenie miaty tawki stawiane nie w parku, ale na promenadach, z ktérych
mozna byto oglgdac¢ spacerujgcych. Takie promenady zawierata wiekszosc
dziewietnastowiecznych parkdéw miejskich. Stuzyty one do nawigzywaniu kontaktéw,
w sytuacji spotecznej izolacji mieszkancow dwczesnych miast. Dzisiaj utrzymujqg sie w
miejscowosciach wypoczynkowych, w ktérych zawieramy krotkie, wakacyjne
znajomosci — Sopot ma molo i ulice Monte Cassino, Zakopane Krupdwki. Réwnolegte
usytuowanie siedzgcych na tawce okreslato niezobowigzujgcy kontakt w przestrzeni
publicznej, ktéry w kazdej chwili moze by¢ nawigzany lub przerwany. Réwnoczesnie
pozycja siedzgca pozwalata na swobodne nawigzywanie relacji z przechodzgcymi,
ktorzy w stosunku do siedzgcych znajdowali sie w uprzywilejowanej pozycji en troi
quart, czyli %.

3 (trzy)

Trzy to wiecej niz dwa. Jak moéwig Rosjanie: Bog lubi fréjce. Tréjca, to dialog mistycz-
ny obejmujgcy oprocz interlokutorow takze byt dodatkowy. Obecny jest w wielu reli-
giach. Z naszej kultury znane sq: chrzescijanska Tréjca $w., hellenistyczna Triada egip-
ska (Horus - Ozyrys - Izyda), grecka Trojca eleuzynska (Demeter - Tryptolemos - Perse-
fona); grecka Tréjca delijska (Apollo - Latona - Artemida). Gracje tez byty trzy. Byty
tez trzy Parki, przedqgce ludzkie zycie i trzy wiedZmy w szekspirowskim Makbecie.

Trzy Korony, szczyt w Pieninach, tatwo przez to potrojenie zapamietujemy. Trzy drze-
wa stojg u poczagtku Starego Testamentu, Cyprys, Pinia i Cedr wyrosty z ciata Adama
i trzy krzyze na Golgocie stojg na poczatku Zmartwychwstania. Taki mistyczny obraz
tworzqg trzy drzewa na grafice Rembrandta (ryc. 116). Triforium, to potréjne okno w
kosciele, symbolizujgce Trojce Swietq. Kosciét ma przewaznie trzy, prowadzgce do
ottarza, nawy. Niemiecki architekt potowy XIX wieku, Karl Schinkel w ten sposdb
ksztattowat, poprzez potrojone przejicie, fasady kosciotdw, zeby pokazywaty wtasnie
takie, mistyczne oblicze (ryc. 117). Trzy elementy, to nie tylko trojkgt mistyczny, to
rowniez inny wymiar przestrzeni. Tworzy przestrzenh dwuwymiarowq, ogarnia zawartg
miedzy trzema punktami przestrzen. Pozwala przeksztatcac istniejgce juz przestrzenie
w uktady dynamiczne. W ten sposdb, tgczgc ulicami place przed rzymskimi bazyli-
kami, Sykstus V rozbudowat Rzym. Podobnie Haussmann przebudowat Paryz, tworzgc
gwiazdziste place, tgczgce trojkgtnymi polami wczesniejszy uktad ortogonalny (ryc.
118). Pomyst na gwiazdzisty uktad wywodzi sie z rozplanowania zwierzyhcow i polo-
wania z bronig palng. Mysliwy stat ze strzelbg na centralnym placu i strzelat wzdtuz
gwiazdzistych duktow w miare, jok nagonka przepedzata przez nie zwierzyne.
Wspomniany wczesniej Soryo y Mata swoje liniowe miasta planowat tgczye w troj-
katne struktury ogarniajgce przestrzen. Przestrzen objeta strukturg tréojkgtng, takg jak
koputa geodezyjna, koputa Fullera (ryc. 119) tworzy mocnq i prostg konstrukcje, o
dobrych wtasnosciach akustycznych. Jerzy Stoma Stominski budowat takie prowizo-
ryczne koputy dla koncertow bebniarskich (ryc. 120). W parkach fréjkgtne pola po-
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zwalajg na dynamiczne rozwiniecie przestrzeni. Przyktadem jest rozplanowanie Wer-
salu, oparte na frzech osrodkach: gtdbwnym patacu, Menazerii i Trianon. Takze w
Wersalu mozna zobaczy¢ tzw. gesig tapke (patte d'oie) czyli zbiegajgce sie przy pa-
tacu trzy wiodgce do niego aleje, Swiadczgce o randze rezydencji (ryc. 121). Prze-
strzen ogarniana przez trzy rozwierajgce sie ulice stanowita podstawe sceny w tea-
trze wtoskiego commedia dell'arte, jak mozna to zobaczy¢ w Teatro Olimpico Palla-
dia w Vicenzie (ryc. 122, 123). W podobny sposob frzy rozwidlajgce sie aleje stanowi-
ty podstawe dla rozplanowania parku w Chiswick (ryc. 124, 125).

Ryc. 116. Rembrond’r van Rijn. Trzy drzewa, Ryc. 117. St. Nazareth Kirche Karla Friedricha
akwaforta 1650 Schinkla, Berlin-Wedding

Ryc. 118. Plac Gwiazdy Georgesa Hauss- Ryc. 119. Koputa Fullera,
manna
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Ryc. 120. Koputa Jerzego Stomy Stominskie-  Ryc. 121. Andre le Nostre, Park w Wersalu, 1682
go. Land art. Festiwal, 2016
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Ryc. 122.Teatro Olimpiko w Vincenzie Andrei  Ryc. 123. Teatro Olimpiko, plan
Palladio, 1585
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R s fanir L b Fp ks

Ryc. 124. Park Chiswick Wiliama Kenta, 1729

Uktad oparty na trzech elementach Swiadczy o petnej kontroli nad przestrzeniqg, o jej
racjonalnej dyspozyciji. W ten sposdb Tony Garnier zaprojektowat modelowe miasto
przemystowe z jego podziatem na trzy czesci. Te trzy czesci opieraty sie na wyprao-
cowanym pod koniec XIX wieku podziatem doby na trzy okresy: osiem godzin snu i
przeznaczone do tego dzielnice mieszkaniowe, osiem godzin pracy i stuzgce pracy
dzielnice przemystowe, wreszcie osiem godzin odpoczynku i przeznaczone na to
dzielnice centralne oraz obszary sportu i wypoczynku ( ryc. 126). Takie miasto, Nowqg
Hute, z jego podziatem na frzy funkcjonalne strefy, wzniesiono w Polsce na poczgtku
lat 50. wedtug projektu zespotu Tadeusza Ptaszyckiego (ryc. 127). W tym projekcie
centrum miasta miato by¢ tez oparte na triadzie: Domu Kultury zbudowanego na
wzor Biatego Domu, obelisku wzorowanego na Waszyngtonie, do ktérego dodano
jako frzeci element, miejski ratusz.

Projektowanie elementu potrojnego wigze sie, jak widzimy, z mistyczng petniq i tak
jest czytane. Jezeli odejdziemy od mistycyzmu w kierunku praktycyzmu, napotykamy
utopijne miasto przemystowe, co w konsekwencji prowadzi do podziatu funkcjonal-
no-przestrzennego, ktory stat sie w architekturze krajobrazu utopiq konca moderni-
zmu. Dlatego, wiedzgc o tych uwarunkowaniach, prowadzgcych do mistycyzmu lub
utopii, triade trzeba uzywac z umiarem. Z drugiej strony trojkat jest najprostszg, abs-
trakcyjng, figurg przestrzenng. Pozwala tworzy¢ i tgczyc, statyczne i dynamiczne,
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gwiazdziste uktady przestrzenne. Inne, na przyktad ortogonalne, czyli prostokgtne
uktady nie pozwalajg na to.

Ryc 127. Tadeusz Pfoszyckl Nowo Hufo 1950

Nasze pole widzenia posiada ksztatt rozszerzajgcego sie w miare oddalenia stozka,
co mozemy wykorzystac tworzgc na ograniczonej przestrzeni wnetrza ogrodowe.
Triada, jako bryta, to stozek lub ostrostup. Jezeli podstawqg opiera sie na ziemi, to jest
brytg niezwykle stabilng, jak géra, albo tréjndg, ktéry nigdy sie nie chwieje. Ta cecha,
potgczona z naturalng tendencjg do tworzenia sie skupiny z roslin, ktéra wykorzystuje
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w petni Swiatto, zostata zastosowana przy projektowaniu parkdw krajobrazowych.
Anglicy, obserwujgc takie formy skupin na swoich pastwiskach, przenieili je do parku.
W Polsce wykorzystata idee komponowania parkdéw z tak dobrze osadzonymi for-
mami na przetomie XVIII i XIX wieku Izabela Czartoryska (1806) (ryc. 128, 129). Zasada
komponowania stozkowatych klombdw, w potgczeniu z prostopadtoscianami bu-
dynkow jest stosowana do dzisiaj. Za przyktad moze stuzy¢ projekt Przemystawa Wol-
skiego kampusu SGGW w Warszawie (ryc. 130).

Ryc. 130. Przemystaw Wolski. Kaompus SGGW, 2000

4 (cztery)

Cztery, to przede wszystkim orientacja oparta na odniesieniu naszego miejsca, do
tego, co z przodu, do tego, co z tytu, do tego, co po naszych bokach. W zestawieniu
z ortogonalnoscig, kompozycja oparta na wartosci liczbowej cztery, odnosi sie do
stron $wiata. W religiach indoeuropejskich, tak jok u naszego Swiatowida, charakte-
ryzowato jg oblicze patrzgce na cztery strony $wiata. Jak to ttumaczono: jeden, to
wtadza, dwa, to zmysty, trzy, to mistyka, bo ogarniajg byt dodatkowy, cztery to ko-
smos. Kosmos, bo wedréwka stonca, ktéra daje nam cztery pory roku. Kosmos, dla-
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tego, ze reprezentuje cztery strony Swiata i wynikajgcy z tego uktad ortogonalny, ad
quadratum (prostokgtny). Ten uktad jest traktowany jako oparty na przestankach
rozumowych i w zwigzku z tym jest uwazany za uktad uniwersalny. Dlatego jest cho-
rakterystyczny dla okresow odwotujgcych sie do racjonalnosci; od starozytnosci an-
tycznej, poprzez renesans do modernizmu. Juz antyczny architekt Witruwiusz stworzyt
na jego podstawie tzw. cztowieka kwadratowego (homo quadratus) jednoczgcego
ziemie (kwadrat), niebo (koto) i cztowieka (przekgtne kwadratu).Kompozycja oparta
na kwadratach jest kompozycjg addatywng, opartg na dodawaniu, a wiec zrow-
nowazong i przewidywalng. Stgd tradycyjny $wiat czterech kontynentdw, czterech
por roku, czterech poér dnia i czterech faz ksiezyca, czterech wiatrow i czterech rzek
zarbwno wyptywajgcych z raju, jak przeptywajgcych przez piekto. Taki, oparty na
kwadracie, byt ksztatt antycznego ogrodu perystylowego i sredniowiecznego wiry-
darza. Zaréwno dzisiejszy podziat przestrzeni domu (ryc. 131), przedstawiany w pod-
stawowym podreczniku projektowania architektonicznego (Neufert 2000), jak trady-
cyjne wartosci zwigzane z kierunkami stron Swiata (ryc. 132 133), j odnosi sie do stron
Swiata. W najprostszej wersji, jest to prostokgtny dom na prostokgtnej dziatce. Jedna
z najpiekniejszej budowli, potozona na wzgdrzu Villa Rotonda Andrei Palladia, posia-
da proporcje oparte na harmonii dzwiekdw i sktada sie z czterech jednakowych
elewaciji zwréconych na cztery strony Swiata (ryc. 134). W chrzescijanstwie uktad or-
togonalny zyskat, przez przyjecie symbolu krzyza, takze wymiar mistyczny. Przeciez
krzyz stuzqcy do ukrzyzowania cztowieka takze odnosi sie do jego wymiardw fizycz-
nych, ktére zostaty przeniesione w wymiary mistyczne (ryc. 135).
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POLUDNIE
najpardzie] waricdciowa sirona domu, w pofudnie labem odwistiona
promenkami padajgoymi pod dudym katem, silnie nastonaczniona
w rimie, Jako ostony stosowac markizy, wystaggoe zadaszene

Ryc. 133. Wspdtczesna orientacja przestrzenna (Neufert 2000)
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POLNOC
zimnao, zima, pdnoc

0

ZACHOD €=SRODEK=» WSCHOD

wilgoc, wieczor ziemia susza, poranek
" wiosna, wznoszenie
POLUDNIE

goraco, lato, potudnie

jesien, apadanie

Ryc. 131. Orientacja przestrzenna $wiata w
tradyciji greckiej

WSCHOD
winsna, powistrze, wilgod, ciepla

)
POLNOC  €=SRODEK™®  POLUDNIE
rima, wilgod  lerorolima lato, susza,
prawa strona ‘ lewa strona

ZACHOD
Jesien, ziemia, susza, chiod

Ryc. 132. Orientacja przestrzenna swiata w
tradycji chrzescijanskiej

Ryc. 134. Andrea Palladio, Proporcje Villi Ro- Rys. 135. Teoretyczny rzut kosciota renesansowego,
tonda, 1565 XV w.

Podstawqg uporzgdkowanego widzenia perspektywicznego jest uktad ortogonalny,
poniewaz w perspektywie centralnej prostopadte do nas linie zbiegajqg sie w jednym
punkcie na horyzoncie, a linie do nas rownolegte zostajg réwnolegtymi. Projektowa-
nie oparte na orientacji, to przede wszystkim system ortogonalny, ktéry pozwolit na
komponowanie na zasadzie perspektywy centralnej. W widzeniu perspektywicznym
wszystkie linie rownolegte do siebie a prostopadte do nas sg uporzgdkowane po-
przez dgzenie do punktu zbiegu okreslonego naszym kierunkiem patrzenia. Ukierun-
kowanie patrzenia osiggamy z punktu wejscia do projektowanego uktadu, skgd mo-
zemy ogarngc¢ spojrzeniem cate wnetrze. Stamtqgd jesteSmy prowadzeni wzdtuz orto-
gonalnie prowadzonych ciggdow komunikacyjnych. W tak budowanej kompozyciji
najwazniejszg role odgrywa dekoracja scian (elewacji) wnetrza, na ktére patrzymy.
W renesansie, ktéry ten model kompozycji opracowat, gtéwnqg role odgrywata ele-
wacja frontowa i ogrodowa patacu. Pozostawaty w bezposredniej relacii, okreslonej
wymiarem pionowym elewacji =a, do odlegtosci, z ktérej jg oglgdamy =3a. Mozemy
to zobaczy¢ na przyktadzie, projektowanej przez Rafaela, rzymskiej Villi Madame
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(ryc. 136). Rownie wazny byt, widziany w skrocie perspektywicznym, rysunek podtogi.
Stgd tak duzg role odgrywaty w kompozycji dekoracyjne partery. Usytuowane w no-
rozach parterbw elementy pionowe nadawaty catej kompozyciji rytm, akcentujgc
ortogonalne podziaty w kompozycji. Redukcjonizm modernizmu powrdcit do kompo-
zycji perspektywicznej i powrdcit do kompozycji wnetrza. Jednak to wnetrze posiada-
to dekoracje scian i podtogi ograniczong do abstrakcyjnych uktaddw rytmicznych.
Przyktadem moze byc¢ Park Sowinskiego na Woli Zygmunta Hellwiga. Jak wspomnia-
tem, kwadratura przestrzeni stanowi podstawe kompozycji addytywnej, opartej na
dodawaniu kolejnych elementéw o podobnej, lub proporcjonalnej wielkosci. Jest w
zwigzku z tym traktowana jako racjonalna i sprzyjajgca orientacji. Dlatego stanowi
podstawe organizaciji przestrzeni miast, w ktérych komunikacja i orientacja stanowiq
element istotny w odniesieniu do mieszkan, osiedli i dzielnic.

'-uﬁ" l—-ﬂ'\ it AN
— "Jr o
R

Ryc. 136. Raffaello Santi, Villa Madama, 1518

5 (piec)

Pie¢, to pentagram. Tak, jok przestrzeniq wynikajgcq z tréjki byt tréjkat, a z czwdrki
kwadrat, to pigtka generuje pieciokat. 5 - jest to liczba, ktéra tworzy kompozycje za-
mknietq pieciokgta z wpisang w niego gwiazdq, o regularnosci opartej na ztotym
podziale. W ten sposdb powstat pentagram, inaczej zwany gwiazdqg pitagorejskq,
znany w Ur juz 5 i pdt tysigca lat temu. Jest to gwiazda o réwnych pieciu ramionach,
oparta na pieciokgcie foremnym, ktérg cechuje tzw. ztota proporcja. Opisana na
okregu, z wpisanym cztowiekiem symbolizuje, podobnie, jak homo quadratus, jed-
nos$¢ cztowieka i ziemi (ryc. 135). Ustawiona z jednym ramieniem u gory, jako dobra
gwiazda, znak Wenus, symbolizuje biatg magie, a takze jaoko biata gwiazda jest sym-
bolem Standéw Zjednoczonych Ameryki, jako czerwona gwiazda symbolizuje panstwa
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komunistyczne. Odwrdcona, jako zta gwiazda, symbolizuje szatana (ryc. 137). Czesto
wykorzystywano pentagram jako tzw. pentakl, czyli krgzek z pentagramem stosowa-
ny do zabiegdw magicznych. Liczba 5 byta przez Pitagorejczykdédw uznawana za licz-
be doskonatq. Liczbe, ktéra tworzy kompozycje zamknietq, przy regularnosci opartej
na ztotym podziale. Charakteryzujgcqg tak cztowieka, jak diabta. Jako piecioramien-
na gwiazda figuruje na flagach panstw uwazajgcych sie za doskonate. Te liczbe
mamy przed oczyma patrzgc na palce. Diatego jest podstawq liczenia na palcach,
co znamy z liczb rzymskich. Rdwnoczesnie trudno, jak liczby poprzednie, odnies¢ jg
do konkretnych zjawisk i podziatdéw przestrzennych. Uznano, ze w tak waznej liczbie
musi zachodzi¢ przede wszystkim zwigzek magiczny. Pentagram, jako mistyczna pod-
stawa kompozycji wystepuje czesto. Pieciokgt jest na przyktad symbolem twierdzy
tqczqacej site realnq z sitg magiczng. Site realnq, przedstawiaty ustawione w pieciokagt
bastiony, ktére pozwalaty na optymalny, obronny ostrzat przedmurza. Ze znanych, w
ten sposéb zbudowanych twierdz, to wtoska Villa Farnese, polskie twierdze/patace
Krzyztopor (ryc. 138) i tancut, amerykanski Pentagon - siedziba amerykanskiego de-
partfamentu obrony (ryc. 139). Poza gwiazdqg pitagorejskq istniejq jeszcze inne gwiaz-
dy, ale nie sq to juz, podobne do liczb pierwszych, gwiazdy pierwsze, lecz gwiazdy,
ktdre sg ztozone z elementdw, takie, jak szeScioramienna gwiazda Dawida, ktéra jest
ztozona z dwdch trojkagtdw, lub stella octangula, przestrzenny, trojwymiarowy jej od-
powiednik, ztozony z dwdch czworosciandw foremnych.

Ryc. 136. Cztowiek w pentagramie H. C.
Agrippy, 1533

Ryc. 138. Wawrzyniec Senes, Krzyztopér, Ryc. 139. Georg Bergstrom, Pentagon, 1942
1644
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Projektowanie oparte na pentagramie, to przede wszystkim projektowanie oparte na
ztotych proporcjach, ale o tym pdzniej. Jak kazda kompozycja, oparta na liczbie
nieparzystej (oprocz najprostszej ptaszczyzny trojkgta), taki uktad posiada dynamike
wykraczajgcg poza uktad zrownowazony, wigzgcy pary wystepujgcych elementow.
Przyktadem moze stuzy¢ warszawski Ogrod Saski, ktory, jako oparty na pieciokgcie,
tworzgc zamknietg kompozycje, mogt wigzac sgsiadujgce obszary w uktad urbani-
styczny Osi Saskiej, a szerzej, obejmujgc swojq strukturg piecioboku, catg XVIII wiecz-
ng Warszawe w miasto kontrolowane przez zgrupowane w koszarach wojsko (ryc.
140). Jezeli obejrzymy bryte dwunastoscianu (po grecku dodekahedron), to zoba-
czymy, ze jest to bryta ztozona z szescianu, ktéry ma dotozone dwuspadowe daszki,
czyli symbol domu (ryc. 141). Pigtka, to nie tylko pentagram, to takze 1 + 4 — podnie-
sienie srodkowego palca w obscenicznym gescie, ale takze na przyktad dominanta i
plac, czyli ratusz na placu. W obu wypadkach, pentagramu i czworokgta z dominan-
tq, jako pigty element (tak, jak w filmie o tym tytule) kompozycja staje sie zamknieta,
oparta na wewnetrznych relacjach. W tym drugim wypadku stanowi potgczenie
uktadu zrownowazonego, parzystego z dominantqg, ktéra nadaje mu dynamike.

[ —— . i - = |
- piny "\-\..____J.__,."'

Ryc. 140. O§ Saska w Warszawie wraz z koszarami opraco-  Ryc. 141. Dwunastoscian forem-
wana przez Augusta Il dla panowania nad Warszawq ny

6 (szesé)

Szes¢, to sensualne zdwojenie mistycznych liczb 3, dajgce w wyniku romantyczne
zestawienia, takie, jak gwiazda Dawida, lub racjonalne, jak szeScian. Szescian, to
bryta zbudowana z sze$ciu Scian, ktéra jest podstawq przestrzennego systemu orto-
gonalnego, ale tez wszystkich systemow budowlanych opartych na takich brytach:
kamiennych, ceramicznych (cegta) czy kompozytowych. Oprécz tego liczba 6
oznacza liczebnos¢ matej grupy, w ktdrej zachodzi wiekszos¢ kontaktow. W takiej
grupie wszyscy pozostajg w relacji ze sobq i nie mozna sie uchyli¢c od kontaktow. Pro-
jektowanie przestrzeni intymnych w parku dotyczy wtasnie takich grup, liczgcych do
szesciu osob. Dzisiaj w parkach tej zasady sie nie przestrzega. tawki sg przeznaczone
dla mniejszej liczby osdb, a sposdb siadania na nich utrudnia ludziom kontakty. Jak
wiemy ze szkolnych zadan, é oséb moze usigs¢ na tawce na 720 sposobdw i frzeba
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zaprojektowac tak przestrzen, zeby ta réznorodnosc rozwigzan nie miata w ich rela-
cjach znaczenia, czyli ze mogq, na te 720 sposobdw, usigs¢ na jednej prostej tawce i
swobodnie sie komunikowac. Miejsca dla réznorodnosci usytuowania szesciu osdb
opracowano juz w czasach antycznych, nazywato sie takie miejsce eksedrq, czyli
potkolistg wnekqg zawierajgcqg poétkolistg tawke dla 6 lub 12 oséb, przeznaczong na
dysputy. Takie tawki powrdcity w klasycyzmie 18 wieku (ryc. 142, 143). Dzisiaj miejsca
sq przewaznie zaprojektowane dla mniejszych lub wiekszych grup, sg za mate, lub
zbyt obszerne i utrudniajg intymnos$¢ charakteryzujgcg mate grupy.

Ptaszczyzna definiowana przez szes¢ katdw, to szesciokgt. W szesciokgcie liczba bo-
kow jest wieksza, niz w tréjkgcie rownobocznym, czy kwadracie, co pozwala na sg-
siedztwo wiekszej liczby analogicznych szesciokgtéw. Jezeli spojrzymy na szesciokat,
to zobaczymy, ze z takich figur sktada sie plaster miodu. Jezeli tworzymy multiplika-
cje, to szesciokgt foremny pozwala nam organizowac z nich zwarte ptaszczyzny. Na
szesciokgtach oparta jest ogromna, liczgca siedem hektaréw rézanka w Parku Slg-
skim (ryc. 144). Taka mozliwos¢ wypetnienia ptaszczyzny stata sie podstawq do opa-
tentowania przez Wtadystawa Trylinskiego w 1936 roku kostki betonowej zwanej try-
linkg (ryc. 145). Pozwolita ona uktadac taniqg i frwatq nawierzchnie pieszo jezdng o
rysunku plastra miodu, opracowang takze pod kgtem poligonowego jej wytwarzania
z lokalnych materiatow. Trylinka cechowata sie odpornoécig na polski klimat. Jest
unikalng nawierzchnig, Swiadczgcg bardzo dobrze o polskich umiejetnosciach inzy-
nierskich oraz o opanowaniu technologii i narzedzi do uktadania tej nawierzchni. Ta-
kg szesScioboczng strukture majqg dzisiaj kraty trawnikowe i rézne powierzchnie stuzg-
ce zabezpieczaniu stokdw przed erozjq.
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Ryc. 142. Kamienna eksedra w parku Sanssouci  Ryc. 143. Eksedra ztozona z drewnianych
w Poczdamie tawek w parku Sanssouci w Poczdamie
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Ryc. 144. Rézanka w Parku Slgskim Ryc. 145. Ptyta drogowa Trylinka
(BN-80/6775-03/02), 0,0125m3,

30kg
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W skali krajobrazu i w skali urbanistycznej, sze$ciokgty zestawione z sobq tworzg tzw.
regularng krate heksagonalng, ktéra dzieli w sposdb optymalny przestrzen na regiony
o réwnych powierzchniach przy najmniejszym obwodzie catkowitym. Tak rozplano-
wany obszar posiada optymalng komunikacje, najmniejsze natezenie ruchu na skrzy-
zowaniach i przez mozliwos¢ obserwaciji wiekszej liczby ulic zwieksza naszg orientacje
i bezpieczenstwo (Ratajczak 2013).

7 (siedem)

Siedem, jako liczba pierwsza miesci sie w ciggu liczb waznych. Obok pigtki uznawa-
na byta za liczbe doskonatq. Kiedys poznatem matematyka, ktéry rozwazat, ktory,
pigtkowy, czy siddemkowy system liczbowy, jest naturalny. Te naturalnos¢ badat,
sprawdzajgc, jak dzieci autystyczne wyplatajg koszyki. W wyniku swoich badan gtosit
wyzszos¢ systemu siddemkowego nad pigtkowym. Dla nas liczba siedem jest przede
wszystkim liczbq dni tygodnia. Bog stworzyt Swiat w siedem dni, my do dzisiaj zyjemy
w tym rytmie. Siedmioramienna gwiazda magdéw pokazuje harmonie kosmosu ztozo-
nego z siedmiu planet i odpowiadajgcych im dzwiekdw, barw oraz innych naszych
aktywnosci (ryc. 146, 147). Wracamy wiec, podobnie, jak w systemie pigtkowym, do
proporcji i harmonii. Tych siddemek w naszej kulturze jest wiele — od siedmiu bajko-
wych krasnoludkéw do siedmiu cuddw starozytnego Swiata. Mamy siedem cnoft i
siedem grzechoéw gtéwnych. Niebo i piekto sg takze podzielone na siedem stref. Ta-
kie miasta, jak Rzym i Lublin, sg potozone na siedmiu wzgdrzach. Trzeba jeszcze do-
dac, ze w wielu kulturach wyrdzniano w cztowieku 7 osrodkdw witalnych, czyli cza-
kramow, ktére tgczono z odpowiednimi organami ciata i zmystami. W kulturach me-
galitycznych zaobserwowano podobne osrodki napiecia w ustawionych pionowo
kamieniach i uznano, ze wstepujg w nie dusze zmartych, stqad kregi i linie kamienne
organizowaty przestrzen sacrum tych megalitycznych kultur. W gtebokiej ekologii
przyjeto, ze podobne czakramy posiada, joko organizm, ziemia. Jeden z tych czo-
kramdw lokalizowano na Wawelu, w krypcie $w. Gedeona.

©
SLOMCE

SIEZ 3}

Ryc. 146, 147. Gwiazdy magow
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Projektowanie tgczy, podobnie jak czworokgt z punktem centralnym, takze szescio-
kgt z punktem centralnym. Taka struktura, obok mozliwosci wypetnienia przestrzeni,
zbliza sie do figury idealnej, czyli kota. Jest to wynik potgczenia uktadu cenfralnego z
kratg heksagonalng, ktérg cechuje optymalna komunikacja. Dlatego ten uktad jest
preferowany w rozwigzaniach urbanistycznych. Na ryc. 147 mozemy zobaczy¢, jak
wyglgda ona w odniesieniu do terenu zachodniej Polski (Analiza 2010).
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Ryc. 148. Model struktury heksagonalnej odniesiony do terenéw zachodnich Polski
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Ryc. 149. Model struktury heksagonalnej sieci Ryc. 150. System miast ogrodéw Ebenezera
osadniczej Christallera, 1933 Howarda 1902

Ten model wyglada w schemacie wedtug Christallera (ryc. 148), jako heksagonalna
sieC osadnicza (B6hm, Zachariasz 2000). Stgd wystepuje, jako typowa konstrukcja
miasta idealnego. Najblizszzym nam przyktadem takiej konstrukcji urbanistycznej jest
miasto ogrod Ebenezera Howarda (ryc. 149). Koncepcja takiego miasta zostata
stworzona pod koniec XIX wieku w Anglii, jako remedium na niekontrolowany wzrost
miast przemystowych. Rozpowszechnita sie w Polsce po | Wojnie Swiatowej dla bu-
dowy podmiejskich osiedli mieszkaniowych.

Siedem jest ostatniq liczbg pierwszg i do tego liczbg nieparzystq, czyli rozwojowq, bo
dgzgcqg do uktaddéw parzystych. Liczba siedem jest tez ostatniq z liczebnosci, ktdre
mozemy intuicyjnie ogarngc. Mogg to zrobi¢ réwniez niektére ze zwierzgt. Od 1949
roku ta zdolno$¢ zostata nazwana przez E. L. Kaufmana subitizingiem (szacowanie
iloSci bez koniecznosci liczenia). Oznacza to, ze wieksze od liczby siedem zbiory,
ogarniamy grupujgc zawarte w nich podzbiory (ryc. 151). Stad, przy komponowaniu
wiekszej liczby elementéw, musimy bra¢ pod uwage, ze automatycznie wyrdzniamy
w nich podzbiory, nie bedzie to wiec to kompozycja jednorodna, ale kompozycja
ztozona, ktéra musi posiada¢ nadrzedng strukture, lub element nadrzedny, tqgczgcy
te zbiory.

Liczba siedem, jest optymalng liczbg wzgdrz, na ktérych mozna zatozy< miasto. Naj-
bardziej znanym przyktadem takiego miasta jest Rzym, ktéry lezy na wzgdrzach:
Awentyn, Palatyn, Kwirynat, Wiminat, Celius, Eskwilin, Kapitel (ryc. 152). Przyktadem
polskiego miasta potozonego na siedmiu wzgdrzach jest Lublin, potozony na wzgo-
rzach: Zamkowym, Staromiejskim, Zmigrodzkim, Czwartku, Grodzisku oraz na Biatkow-
skiej Gorze i Dominikanskiej Gorce.
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Ryc. 151. Subitzing Ryc. 152. Wzgérza, na ktérych zatozono

Rzym

8 (osiem)

Osiemoznacza réze wiatréw, czyli strony Swiata wraz z kierunkami posrednimi. W sta-
rozytnosci antycznej wyrdzniano osiem wiatrow: wiatr pétnocny, Septentrio (gr.
Aparctias); wiatr pétnocno wschodni, Aquilo (gr. Boreas); wiatr wschodni, Subsolanus
(ar. Apeliotes); wiatr potudniowo wschodni, Vulturnus (gr. Eurus); wiatr potudniowy,
Auster (gr. Notus); wiatr potudniowo zachodni, Africus (gr. Libs); wiatr zachodni,
Favonius (gr. Zephyrus); wiatr pétnocno zachodni, Corus (gr. Argestes). Pozniej, w XV
wieku, stworzono na tej podstawie nawigacyjng réze wiatréw z podziatem na 32
rumby, czyli katy 11,25° stosowane dawniej w nawigacji morskiej (ryc. 153).
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Ryc. 153. Ré6za wiatrdw z tradycyjnymi nazwami

Dzisiaj takze podaje sie natezenie wiatréw, wiejgcych z oSmiu stron. W Polsce ich na-
tezenie wyglgda tak, jok na ryc. 154. Jak widzimy, w Polsce przewazajg wiatry zo-
chodnie, wiejgce od Atlantyku i trzeba to przy projektowaniu uwzgledniac. W
oSmioboku mamy dwa zespolone kwadraty, a rownoczesnie uktad gwiazdzisty i wy-
wodzgcg sie z niego gwiazde chaosu (ryc. 155). Osmiokgt jest zblizony do figury ide-
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alnej — kota. Cos, co podobnie, jak szesciokgt, pozwala nam zbudowac miasto ide-
alne. Pierwszy takie miasto narysowat niemal dwa tysigce lat tfemu rzymski architekt,
Witruwiusz (ryc. 156). Liczba osiem byta uprzywilejowana na Dalekim Wschodzie. Jo-
ko Pa Kua — osiem trigramow pierwszych chinskich znakdéw pisma owinietych wokot
Tai Chi, zasady Swiata, symbolizowat jego porzgdek. Stanowit podstawe | Ching (Yij-
ing), starozytnej, przypisywanej Konfucjuszowi, Ksiegi Przemian, ktéra zrodzita liczne,
wspotczesne metody wrdzenia, Tai Chi (Taji), czyli metody gimnastyki i walki, a prze-
de wszystkim Feng Shui, czyli zasady chinskiej geomanciji, ktora okreslata znaczenie i
oddziatywanie poszczegdlnych czesci zagospodarowanej przestrzeni na pomysinose
ich mieszkancow (ryc. 157).
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Ryc. 154. Natezenie wiejgcych w Polsce wiatréw;  Ryc. 155. Gwiazda chaosu
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Ryc. 157. Pa Kua i system Feng Shui

Projektowanie oparte na liczbie osiem, to projektowanie oparte na wietrze i stohcu
(Chinczycy mowili: wiatr i woda, poniewaz przeptyw wiatru i wody okreslata topogra-
fia terenu). Wiatr w naszych warunkach wieje przede wszystkim od zachodu, od
Atlantyku, a stonce pada od potudnia. W naszych warunkach juz orientacja planu,
na ktérym rysujemy projekt, z pdtnocqg u gory i zachodem po lewej, narzuca nam
postepowanie przy projektowaniu. Cien uktada sie z potudnia na pdétnoc, i ma za-
sieg okoto potowy wysokosci obiektu, dlatego ze stonce, bedgc w najwyzszym
punkcie niebosktonu, rzuca promienie na ziemie pod kgtem ca 60°, co daje taki
efekt, ktéry zaznaczamy na projekcie. Takze, jedli planujemy ostony przed wiatrem,
lub przewietrzanie, zamykamy lub otwieramy korytarze powietrzne przebiegajgce z
lewej na prawq strone planu. Na mapie zasadniczej widniejq krzyze geodezyjne, kto-
re wskazujg na kierunki stron swiata, a odlegtosci pomiedzy tymi krzyzami (50 metrow
w skali 1:500 albo 100 metrow w skali 1:1000) pozwalajg nam okreslic skale mapy (ryc.
158). Budynki mieszkalne sg projektowanie w uktadzie: wschdd - zachdd, co zapew-
nia odpowiednie przewietrzanie, ale tez stonce gteboko wnikajgce do mieszkan rao-
no (od wschodu) i wieczorem (od zachodu) i dzieki temu niszczgce zarazki gruzlicy,
plagi wczesnej urbanizacii.

e ;. -
=,

Ryc. 158. Krzyze géodeiyjne
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9 (dziewied)

Dziewieé, to liczba muz, kamen lub pieryd, ktdre towarzyszyty Apollu na Parnasie
(ryc. 159). W ogrodach sypano koto patacu wzniesienie, nazywane Parnas, na kio-
rym oddawano sie kulturalnym rozrywkom. Fryderyk Nietzsche w Narodzinach trage-
dii, pokazat dwa nurty, ktére ksztattowaty greckq sztuke na przestrzeni jej historii.
Pierwszy, nazwany przez niego apollinskim, subtelniejszy i kierowany przez muzy stat w
opozycji do brutalnego, dionizyjskiego, z jego menadami, ktdre rozszarpaty Orfeusza.
Ten psychologiczny dualizm, zauwazalny w greckiej sztuce, zostat wprowadzony
przez Nietzschego do nowozytnej historii sztuki. Jezeli spojrzymy na podwadjne: apollin-
skie i dionizyjskie oblicze sztuki, to zawsze lokujemy sie po ktérejs ze stron tego podzia-
tu (ryc. 160). Uruchamiamy natchnienie Muz lub podszepty Menad. Zgodnie z powyz-
szq zasadg, albo trzymamy sie normatywow i konstruujemy projekt, jak zadanie ma-
tematyczne, albo postepujemy spontanicznie. W obu wypadkach weryfikacja no-
stepuje w trakcie realizacji projektu.
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Ryc. 159. Muzy Ryc. 160. Le Corbusier. Podwdjna, dionizyjska i
apollinska natura sztuki
10 (dziesiec)

Dziesieé, to liczba matematyczna, tradycyjnie wynikajgca z liczby naszych palcéw,
pozwalajgcych na liczenie. 10 centymetrow, to przecietna dtugos¢ kciuka, szacun-
kowa miara budowlana, podobnie jak angielski cal, 2,5cm, ktory okresla szerokos¢
kciuka. System dziesietny odzegnuje sie od wartosci metafizycznych, jest techniczny,
symbolizuje racjonalnos¢, funkcjonalnos¢ i powtarzalnose, ktdérg zapoczgtkowano juz
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w starozytnym Egipcie (ryc. 161). W Rzymie wedtug niego dzielono wojsko na pod-
oddziaty, ktére tez za kare dziesigtkowano, zabijajgc co dziesigtego zotnierza. Poznigj
dziesiecina, czyli oddawanie co dziesigtego snopa, byta podstawqg utrzymania ko-
Sciota. Liczba dziesieciorga przykazan bozych na mojzeszowych tablicach stoi u zré-
det etyki normatywnej. Od wprowadzenia po Rewolucji Francuskiej systemu me-
trycznego, system dziesigtkowy stawat sie podstawqg wszystkich pomiardw, chociaz
nie udat sie Francuzom podziat doby na dziesie¢ godzin i tygodnia na 10 dni.W prak-
tyce system dziesigtkowy stat sie modutem dla wszelkich budowli powierzchniowych i
przestrzennych.

Kompozycja, szczegdlnie kompozycja w architekturze krajobrazu, gdzie operujemy
pieknymi formami natury, powinna by¢ prosta i czytelna. Dlatego opiera sie na
ograniczonej liczbie elementéw. Do naszego wykazu dodam jeszcze liczbe 12, pomi-
jajac liczbe 11, o ktérej niewiele moge powiedziec. Pomine tez liczbe 13 jako przyno-
szqcqg nieszczescie, podobnie jak nastepne, tez niewiele wnoszgce.
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Ryc. 161. Egipskie cyfry i liczby

12 (dwanascie)

Dwanascie, tuzin, to liczba apostotdw, ale tez miesiecy. Uwazana jest za maksymal-
nq liczbe ludzi, ktérzy mogq sie porozumie¢ bez tworzenia systemu hierarchicznego
lub podziatu grup na podgrupy. Oprécz jednostek, jakie stanowiq grupy ludzi, liczba
dwanascie odnosi sie do jednostek kosmicznych, opartych na fazach ksiezyca, czyli
miesiecy. Podziat roku na dwanascie miesiecy ksiezycowych pozwolit na stawianie
horoskopdw, opartych na ruchach planet i badanie ich wptywu na losy ludzi. Ten
mistyczny podziat roku, jak obliczono, zostat opracowany 4500 lat temu na wyspach
Morza Srédziemnego (Barrow 1999). System dwunastkowy byt uzywany, obok podzia-
tu dziesietnego, w starozytnej Babilonii. Wtasciwie jego podstawe stanowita liczba 60,
ktéra ma wiele dzielnikbw. Utrzymata sie przy obliczaniu kgtéw, przy podziale godzin
na minuty i sekundy. Funkcjonuje do dzisigj, nie tylko przy liczeniu na tuziny jqj, ale
rowniez w relacjach cali do stdép, a do niedawna réwniez innych relacji, takich jak
pensdw w angielskim szylingu. Jezeli bierzemy pod uwage liczbe ludzi, a pamietamy,

87



ze przy Ostatniej Wieczerzy, obok Chrystusa siedziato dwunastu Apostotow (ryc. 162),
to musimy stworzy¢ dla dwunastu ludzi wtasciwe migjsce.

=g

Ryc. 162. Leonard'dc:lVi-nci, Chrystus z apostotami

Moze to by¢ odpowiedniej wielkosci eksedra (ryc. 163), ale przy tej liczbie ludzi od-
powiedniejsze jest miejsce obszerniejsze i okrggte, zeby wymiana mysli przebiegata
swobodnie. Dlatego tak popularne byty budowane dla tego celu okrggte altany
chinskie z kolistg tawkqg (164).

Ryc. 163. Eksedra, wieksza niz poprzednie, bo przeznaczona dla dwunastu oséb w parku San-
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Ryc. 164. ChihskaTJi’rQno -pcrku wilanowskim - Ryc. 165. Zasieg cienia padajgcego
w réznych porach dnia
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Jezeli odniesiemy liczbe dwanascie do podziatu czasu, to przypomina nam to o ko-
niecznosci projektowania zgodnego z codzienng wedrowkg stonca, kiedy rano w
okresSlonym miejscu jest stonce, a kiedy jest cien w potudnie. (ryc. 165). Podobnie
musimy projektowac przestrzen otwartq zgodnie z podziatem roku na miesigce, czyli
zgodnie z rytmem fenologicznym. W projektowaniu trzeba bra¢ pod uwage, kiedy
co kwitnie, kiedy liscie opadajqg, kiedy ziemie pokrywa $nieg. Polski kalendarz opiera
sie w znacznej mierze na nazwach miesiecy dotyczgcych zjawisk przyrodniczych i
zwigzanych z nimi prac polowych, ktére wskazujg na ich znaczenie. Ogréd i park,
jako Srodowisko cztowieka, powinien by¢ projektowany do catorocznego funkcjo-
nowania, chociaz te aktywnosci sg inne w réznych porach roku. Zimg dominujq po-
krdj i struktura pozbawionych lisci roslin oraz brgzy i szarosci odstonietych peddéw po-
wigzanych z bielg $niegu i lodu. Niska pozycja stonca daje na Sniegu bogaty rysunek
cieni. Zimg, ze wzgledu na krétkie dni, znacznie wieksza jest rola sztucznego oswietle-
nia. W tym czasie w ogrodzie przebywamy przelothie, w mniejszym stopniu kontem-
placyjnie. Wiosng bujnie kwitng geofity oraz drzewa i krzewy. Jest to pora, kiedy
ogrody i parki najchetnie] odwiedzamy, najlepiej mozna tez dostrzec zamyst kompo-
zycyjny projektanta. Szczegodlnie atrakcyjne sg momenty kwitnienia dominujgcych w
ogrodzie roslin. W tym okresie przebywamy aktywnie w parku, skupiajgc sie na szcze-
gdlnie afrakcyjnych jego fragmentach. Lato, to okres, w ktérym wypoczywamy w
ogrodzie. Rosliny, w mato zréznicowanej szacie zielonych lisci, stanowiq tto dla rzezb,
matej architektury a przede wszystkim dla uktaddw wodnych. Jest to takze pora or-
ganizowania réznych imprez i budowy form tymczasowych dla licznych woéwczas
uzytkownikdw ogrodu. Jesien to okres, jezeli bierzemy pod uwage dtugosci cienia,
podobny do wiosny, chociaz jesienig afrakcjg w ogrodzie nie sq kwiaty, ale owoce
oraz przebarwiajgce sie i opadajgce liscie. Jak widzimy, kazda z por roku uruchamia
inny zestaw komponentéw, powodujgc, ze za kazdym razem ogrdd jest odmiennym
dzietem, chociaz opartym na jednolitym fundamencie kompozycyjnym. Widoczna
dzisiaj proba redukcji fenologicznych wariantéw w kompozyciji ogrodu (trawnik, ce-
ment, rodliny iglaste) powoduje, w miare upowszechnienia sie tego frendu, moze
spowodowac utrate przez ogréd jego unikalnych, chociaz przejsciowych, waloréw
estetycznych.

Elementy kompozycji ogrodowej

Dzisiaj, w projektowanych przez nas parkach, umieszczamy automatycznie place
zabaw dla dzieci, sitownie dla dorostych, kwietne tgki i inne elementy ogrodowe
uwazane przez nas za wazne w ogrodzie. W sztuce ogrodowej, podobnie jak w in-
nych sztukach stosowanych, czyli praktycznych, w ktérych wykorzystujemy formy i
funkcje wykorzystywane w danej chwili w naszej dziedzinie sztuki, wystepuje i wyste-
powat okreslony zasdb form ogrodowych. Zmieniat sie on wraz z epokqg, ale czesto
wykorzystuje sie, takze wspodtczesnie, wiele z takich form, ktére sq uznawane za uni-
wersalne. Do XIX wieku dominowaty w sztuce ogrodowej duze zatozenia dworskie,
zaprojektowane, jako struktury hierarchiczne, podkreslajgce znaczenie wtasciciela i
operujgce zroznicowanymi formami elementow kompozycii, przy drugorzednej roli -
petnionych przez te elementy funkciji. Czesto tez petnione przez te elementy funkcje
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zostaty dzisiaj zapomniane, a same elementy petniq role wytgcznie dekoracyjnag.
Jako najpopularniejsze przytocze tutaj elementy kompozycji ogrodu barokowego
(ryc. 166), jako ogrodu geometrycznego i elementy kompozycji parku krajobrazowe-
go (Kozakiewicz 1969), jako ogrodu romantycznego (ryc. 167). Przerysowatem i fro-
che wzbogacitem te rysunki.

3
1. aleja gléwna z dojsciem typu pafte d'oie (gesiej lapki); 2. aleja boczna;
3. brama glowna; 4, kordegardy; 5. stajmie | wozownie; B, avant-cour (dzie-
dziniec przedni; 7. brama wewnetrzna; 8. oficyny patacu; 9. cour d'honneur
(dziedziniec honorawy), 10, korpus gldwny patacu; 11, sadzawka; 12, sad,
13. teatr ogrodowy; 14. jardin particulier (ogrod prywatny); 15. bindaz;
16. dziedziniec gospodarczy, 17. studnia; 18. oranteria; 19. warzywnik,
20, labirynt; 21, parnas (gora widokowa), 22. dzika promenada; 23, kaskada;
24. boskiet; 25. salon ogrodowy z parterami; 26. fontanna; 27. taras;
28, grota; 29, basen | kanal ogrodowy, 30. zwierzyniec; 31, os glowna;
32. odleghy widok

Ryc. 166. Elementy ogrodu barokowego

Ogrdod barokowy, jak widzimy jest oparty na konstrukciji ortogonalnej, z programem
skupionym wokot gtéwnego korpusu patacu. Na poczatku i na kohcu zatozenia sto-
sowane sqg uktady gwiazdziste, ktére pozwalajg na wnikanie kompozycji w krajobraz.
Elementy ogrodu, mimo ich czesciowego wyodrebnienia z kompozycji, sq dzieki or-
togonalnemu i osiowemu uktadowi tatwe do odnalezienia, bo uktad osiowy nadaje
nam kierunek, a symetria uktadu utatwia orientacje. Ogréd krajobrazowy wykorzystu-
je w kompozyciji nie tylko elementy kulturowe, ale takze krajobrazowe, typu: goéra,
jezioro, wyspa. Zajmujg one centrum kompozycji. Kompozycja parku krajobrazowego
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zaktada jego ptynne wpisanie w krajobraz, poprzez powigzania zewnetrzne z ele-
mentami znajdujgcymi sie poza obrebem kompozycji (koscidt, wiatrak, wies), ale wi-
docznymi z wnetrza parku. Oprécz elementdw przyrodniczych i kulturowych wyste-
pujg elementy odlegte w przestrzeni (pagody i minarety charakterystyczne dla odle-
gtych kultur) i odlegte w czasie (sztuczne ruiny). Elementy ogrodowe nie zawsze sq
tatwe do odnalezienia, istniejg powigzania pomiedzy poszczegdlnymi wnetrzami, ale
element zaskoczenia jest wpisany w kompozycje parkdéw romantycznych. Podobnie
jak w krajobrazie, Sciezki prowadzg nas kretym rdzeniem krajobrazu, z ktérego roz-
ciggajqg sie widoki, ale sciezki te takze sie rozwidlajg, prowadzgc do réznych zakgt-
kéw parku.

1. sztuczna ruina;
2. wzgorze; 3. glorieta;
4. klomb; 5. akwedukt: L
6. wierzba placzaca; 7. palac; 8. pola elizejskie; |
9. grota; 10. most chifski; 11. wyspa topolowa z sarkofagiem;
12. jezioro; 13. obelisk; 14. most rzymski; 15. kamien
pamiatkowy; 16. kwietnik; 17. drzewo soliterowe; 18. fawka;
19. gtaz narzutowy; 20. lapidarium; 21. pylony wejscia;

22. aha (ukryta granica) i parkan

Ryc. 167. Elementy parku romantycznego

Ze wzgledu na popularnos¢ Japonszczyzny i Chinszczyzny od XIX wieku w Europie,
warto takze pokazac¢ (B&hm, Zachariasz 1997, 2000) elementy ogrodu japonskiego
(ryc. 168) i chinskiego (ryc. 169). Ogréd japonski opiera sie przede wszystkim na po-
mnigjszonych elementach krajobrazowych powigzanych przez ich symboliczne od-
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niesienia do zjawisk przyrody i ludzkich loséw. Pomnigjszenie powoduje, ze sqg to ele-
menty kulturowe oddajgce dzieta przyrody, tak, ze ogrdd lokuje je pomiedzy kulturg i
naturg. Czytelne znaczeniami dla japonskiego kregu kulturowego, w Europie odbie-
rane sq czesto jako pozbawione warstwy znaczeniowej, nieczytelnej dla Europejczy-
ka. Dlatego w modernizmie chetnie sie takimi formami postugiwano, uzywajqc je,
jako obiekty charakteryzujgce sie czystg formqg (odczytywano w nich ksztatty abs-
trakcyjne).

i =3 X

1. kamien straznik; 2. posrednia gora; 3. cdlegla gora; 4. ogrodzenie,

5. boczna gora; 6. mate wzgorze, 7. piaskowa plaza; 8. ostroga gorska;

9. jeziora, 10. centralna wyspa; 11. bliska géra; 12. wyspa gospodarza;

13. kamien kultu; 14. wyspa goscia; 15. latarnia; 16. sosna diugowiecznosci
17. szeroka plaZza; 18. kamienie chodnikowe; 19. kiadka kamienna;

20. kamienny pojemnik z wodg

Ryc. 168. Elementy ogrodu japornskiego

1. wejscie, —.
2. budynek,
3.taras, 4. staw, Ly
5.wzgorze, 6. dziedziniec,
7.ogrod skalny, 8. galeria .
9. pawilon, 10. pawilon nad woda,

11.strumyk, 12. sciezka, 13. mostek, 14. rosliny, 15. mur

Ryc. 169. Elementy ogrodu chihskiego
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Ogrdd chinski stanowi wyjetqg z otoczenia mozaike wyodrebnionych ogroddw o od-
miennym charakterze. Elementem jednoczgcym ogrody romantyczne, japonskie i
chinskie, oparte na wagtku przyrodniczym i stanowiqce ich czytelne centrum, jest
akwen wodny - lustro odbijajgce niebo, chociaz w ogrodach japonskich typu Zen
moze to by¢ ekwiwalent wody, czyli zagrabiony piasek. Opisujgc wyposazenie tych
ogrodow skupiatem sie na wymienieniu elementdw o charakterze materialnym, ale
w kompozycji wazniejszg role petnig elementy przestrzenne. Wiek dziewietnasty, to
okres intensywnej urbanizacji i zaktadania parkdw miejskich, ktére miaty zaspokoic
potrzeby wypoczynku ubozszych mieszkanhcdw miast, dla ktérych wyjazdy poza mio-
sto byty zbyt kosztowne. Taki park w mniejszym stopniu wykorzystywat w kompozycji
elementy ogrodowe o okreslonej formie, raczej budowat przestrzenie, ktére miaty
spetniac wymagane przez uzytkownikdw funkcje. Kilka z takich przestrzeni funkcjo-
nalnych, wystepujacych w parkach miejskich mozna wymienic. Role przestrzeni spo-
tkania petnita promenada. Byt to proste i wydtuzone wnetrze parkowe ozdobione
kwiatami i wyposazone w tawki, czesto tez w punkty gastronomiczne, gdzie mozna
byto nawigzywac kontakty spoteczne. Wiekszg czes$¢ parku miejskiego zajmowata
przestrzen spacerowo widokowa z ptynnym przebiegiem Sciezek i wnetrzami prze-
znaczonymi dla wypoczynku indywidualnego, dla par i matych grup ludzi. Oddzielng
cze$¢ stanowit obszerny trawnik dla wypoczynku rodzinnego z przestrzeniq dla za-
baw dzieciecych. Park miejski byt tez wyposazony w przestrzen ozdobnq, przewaznie
byta to rézanka. Wazng role petnita przestrzen kultury z altang lub muszlg koncerto-
wq, bo muzyka rozrywkowa wtedy, kiedy nie byto radia i innych mass medidéw, petni-
ta wazng spotecznie role. Duzqg przestrzenh zajmowata przestrzen sportowa, bo byt to
czas, w ktérym gentelman uprawiat sporty. Oprdcz parku miejskiego z bogatym i rdz-
norodnym programem, w miastach powstawaty parki z wybrang funkcjg wiodqgcg,
ktérej byty podporzgdkowane funkcje towarzyszgce. Byty to ogrody zoologiczne,
botaniczne, etnograficzne, jordanowskie oraz kompleksy sportowe. Do dzisiaj parki
miejskie czesto projektuje sie na podstawie takiego dziewietnastowiecznego wzoru,
w ktérym gtéwnej roli nie petnig elementy ogrodowe, ale w ktérym dominujg prze-
strzenie funkcjonalne.

Jezeli w baroku i romantyzmie, gtdwng role petnity parki dworskie i parki miejskie, to
w modernizmie gtdwny nurt w sztuce ogrodowej odegraty ogrody rodzinne. Model
takiego ogrodu powstat w Anglii, na przetomie XIX i XX wieku i szybko sie rozpo-
wszechnit w catej Europie. Dla klasy sredniej byt to ogréd willowy, dla klas ubozszych,
ogrdd dziatkowy, potozony poza miejscem zamieszkania, wreszcie ogrdéd wiejski, dla
coraz liczniejszych mieszkancow wsi, ktorzy nie utrzymywali sie z pracy na roli. Elemen-
ty, z ktérych taki ogréd sie sktadat, Izabela Myszka-Stgpdr (2014) podzielita na: ele-
menty opisowe (temat, nazwa, opis); elementy konstrukcyjne (ogrodzenie, wejscie,
droga, centrum); elementy dekoracyjne (roslinne i nierodlinne); elementy uzytkowe
(rodlinne i nieroslinne) oraz wystepujgce sporadycznie elementy wodne (dekoracyjne
i uzytkowe). Uktad przestrzenny takiego ogrodu sktadat sie ze stref o odrebnym chao-
rakterze (Gawryszewska 2001) ryc. 170.
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OGRODZENIE AZUROWE LUB SYMBOLICZNE OGRODZENIE ZWARTE
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Ryc. 170. Strefy wyrdznione w ogrodzie przydomowym. | - przedogroédek; Il — czes¢ wypoczyn-
kowa i uzytkowa; lll — cze$¢ niezagospodarowana (krajobraz otwarty lub przestrzen sgsiedzka

uzytkowana wspdlnie); D - ,droga honorowa”, przestrzeh, gdzie powinny by¢ zachowane
formy rytmiczne i oprawa wejs¢ (,straznicy”) (wedtug. Gawryszewska 2001).

Relacje pomiedzy elementami kompozycji. Proporcje

W poprzednim rozdziale mowilismy o elementach kompozycji. Ale elementy, to tylko
klocki, z ktérych sktadamy catos¢. Wazna jest relacja — jak te klocki sg zobudowane i
jak je nalezy tgczyc. Czyli wazne sq relacje i kontekst. Witruwiusz, od ktérego rozpo-
czelismy nasze rozwazania, wskazat, ze istotg harmonii, sg proporcje, czyli relacje,
jakie zachodzg w kompozycji catosci, czynigc jg harmonijng, a takze te, ktére za-
chodzg pomiedzy elementami kompozycji, czynigc harmonijng zawartg pomiedzy
nimi przestrzen. Poszczegdlne elementy kompozyciji rbwniez wystepujq, jako odrebne
catosci i ich harmonijny ksztatt powinien by¢ takze okreslony ich proporcjonalng bu-
dowaq. Proporcje, ktére znamionujg wszystkie sktadowe catosci tworzg zatem harmo-
nijno$¢ kompozycji. W greckiej mitologii Harmonia byta boginig uvosabiajacg tad i
symetrie oraz patronowata prawdziwej mitosci. Proporcje w przyblizeniu polegajg na
réwnowaznosci stosunkdw. W muzyce harmonia opiera sie na powigzaniu dzwiekow,
w poezji te role odgrywajq stopy (wersy) wiersza. Istotq proporciji jest mierzenie, totez
okreslenie proporcji wynika z proporcji odcinkdw. Pdzniej proporcjonalnos¢ odcinkéow
przektada sie na drugi wymiar, proporcjonalnosci ptaszczyzn i na trzeci wymiar, pro-
porcjonalnosci bryt i proporcjonalnosci przestrzeni. Proporcjonalnos$¢ form przektada
sie fakze na proporcjonalno$¢ zawierajgcych sie w nich znaczen. Wynika to z an-
tycznej zasady, ze w harmonijnej formie zawiera sie klarowna tre$¢, a oddziatywanie
takiej formy jest zarébwno estetyczne, jak etyczne.

Mozemy z relacji i kontekstdw wyodrebni¢ trzy gtdéwne rodzaje proporciji, w ktdérych
wystepujg coraz doskonalsze zaleznosci. Sq to: proporcja roztgczna a/b = c¢/d, pro-
porcja ciggta a/b=b/c oraz najdoskonalsza proporcja stata a + b/a=a/b. Rozpatrzmy
je kolejno, poréwnujgc proporcjonalnie zbudowane, wedtug tych zasad, prostokgty
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(ryc. 171). Ro6znica pomiedzy nimi wydaje sie niewielka. Jednak, gdy poréwnamy
wspotczesng architekture wtoskg z analogicznymi budowlami w innych czesciach
Europy, to wtoskie budynki sg wyraznie piekniejsze, bo bardziej proporcjonalne. W
konhcu uroda fizyczna polega na drobnej réznicy w wyglgdzie.

| a/b=c/d a/b=b/c a+b/a=a/b

a a a+b
C b a

b A d b B ¢ a C b

Ryc. 171. Proporcje: A - proporcja roztgczna; B - proporcja ciggta; C — proporcja stata

Proporcja roztqgczna

Ta proporcja stanowi podstawe catego projektowania. Na niej opiera sie pojecie
skali, istota makietowania, czyli sprawdzania na matym modelu, jok bedzie projekt
wyglgdat w rozmiarach rzeczywistych. Proporcja roztgczna pokazuje, ze nie sq waz-
ne wielkosci przestrzenne, ale ich relacje. Bez tego nie moglibySmy bawic sie lalkami i
rysowac krajobrazu na papierze. Moéwimy tu o proporcji, jako rbwnowaznosci stosun-
kéw. W projektowaniu postugujemy sie rownowaznosciami stosunkow, ktére sq wyra-
zane pod postaciqg skali. Skala planistyczna, stosowana do sporzgdzania planu miej-
scowego wynosi 1:1000 (w uzasadnionych wypadkach 1:500, 1:2000, 1:5000). Skala
projektowa, to skala mapy zasadniczej 1:500 (w uzasadnionych wypadkach 1:1000),
ktéra zawiera obligatoryjnie: punkty osndw geodezyjnych, elementy ewidencji grun-
tow i budynkdw, elementy sieci uzbrojenia terenu, w szczegdlnosci urzgdzenia nad-
ziemne, naziemne i podziemne (Rozporzgdzenie 1999). Opracowania szczegdtowe
wykonuje sie w skali 1:100 (1:200). Rysunki wykonawcze do projektu wykonuje sie w
mniejszej skali 1:50, 1:25, 1:10 (Zinowiec - Cieplik 2016).

Jezeli przyjmiemy nieco inny wzér na proporcje roztgczng, nie a/b=c/d, ale a/b=c/d,
to jest to relacja rzeczy do symbolu tej rzeczy. To tak, jakbysmy wymiary rzeczywiste
zredukowali do znaku, ktéry je wyraza. W sztuce ogrodowej relacje symboliczne byty
wykorzystywane powszechnie, zardbwno na Zachodzie, jok na Wschodzie. Artysci re-
nesansu i baroku wykorzystywali w tym celu tfradycje antyku, szczegdinie w odniesie-
niu do form i detali rzezbiarskich i architektonicznych. Znaczenia odniesione do sym-
boli byty opisane w specjalnych traktatach, jak lkonologia Cezarego Ripy. Roman-
tyzm przenosit do parkdw sztuczne ruiny, obeliski, minarety i pagody dla stworzenia
nastroju rownolegtosci odlegtych czasdw i przestrzeni, nastroju przemijania i egzotyki.
Po&zny romantyzm (naturalizm) proponowat w parkach miejskich umieszczac, w
zmniejszonej formie, krajobrazy naturalne. W Polsce Franciszek Szanior wykorzystywat
w tym celu skompresowany do form podstawowych (zrédto Wisty, meandrujgca rze-
ka, Pomorze) krajobraz podzielonej przez zaborcodw Polski (ryc. 172). Jeszcze dalej w
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relacjach symbolicznych poszedt Wschod. W Chinach wydawano specjalne wzorniki
krajobrazéw do wykorzystania w ogrodach, w Japonii symbolicznie przedstawiano
krajobraz wysp japonskich z gérqg Fuji, zagrabionym piaskiem symbolizujgcym ocean i
latarniq przedstawiajgcq ksiezyc (ryc. 173).

Ryc. 172. Fragment parku Ujazdowskiego w Ryc. 173. Géra Fuji w ogrodzie
Warszawie

Dzisiaj, w dobie globalizmu i multikulturalizmu, czesto w ogrodach przedstawia sie
ogrody innych kultur. Pionierem byt Peter Lenne z ogrodem Flora w Hamburgu, w
ktérym umiescit modelowe ogrody: wtoski, francuski, holenderski i angielski (ryc. 174).
Takim wspodtczesnym przyktadem jest Garden der Welt w Berlinie, gdzie pomieszczo-
no ogrody z réznych czesci swiata. Niemcy nawet nazwali wspdtczesng forme ogro-
du, ogrodem tematycznym, czyli ogrodem ilustrujgcym, przedstawiajgcym wybrany
temat. W 2013 roku na Idze (Internationale Gartenschau) w Hamburgu pokazano
min. ogrody ilustrujgce porty z catego Swiata, ale tez ogrody ilustrujgce krajobrazy
kulturowe réznych kontynentdw, a nawet ogrody ilustrujgce rézne religie.

Ryc. 174. Peter Lenne. Ogrdd Flora w Kolonii Ryc. 175. Muszla i wzorowany na niej
dach restauracji hotelu w Puerto Rico
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W modernizmie odwotywano sie do form organicznych czerpanych bezposrednio z
przyrody. Na ryc. 175 mozemy u gory zobaczy¢ organiczng forme muszli i na dole jej
gigantycznie powiekszony ksztatt, ktéry przykrywa restauracje hotelu w Puerto Rico.
Czerpanie wzordw z natury, do ich zastosowania w innej skali, fo cata dziedzina pro-
jektowania zwana bionikqg. Jak pisat Wtodzimierz Dreszer (2016) —imperatyw bioniki ...
dotyczyt poznawania procesow, systemow i struktur naturalnych oraz ich interpretacii
i pozytkowania.

Proporcja ciggta

Proporcje ciggtg najtatwiej zrozumiec na przyktadzie systemu wielkosci arkuszy pa-
pieru w Polsce. Ta wielkos¢ wywodzi sie ze sktadania papieru w tzw. arkusze wydaw-
nicze. Taki arkusz sktadat sie docelowo z 16 stron, a liczba stron okreslata nazwe po-
szczegolnych formatdw. Format Folio, to 2 strony, czyli arkusz raz ztozony; format Qu-
arto, to 4 strony, czyli arkusz podwdjnie ztozony; format Sexto, to 6 stron; format
Octavo, to 8 stron; format Duodecimo, to 12 stron, format Sextodecimo, to 16 stron.
W Polsce, zgodnie z normq ISO 216 wystepujg dwa wyjsciowe formaty papieru, ktére
charakteryzuje proporcja ciggta od A0, do A8 i od B0, do B8 (ryc. 176).

>
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Ryc. 176. Proporcja ciggta — formaty papieru

W kazdym z przyjetych formatdw, relacja odcinka krétszego do dtuzszego nie jest
wzieta z powietrza, a ma podstawy geometrycznej spdjnosci, bo wynika z relacji bo-
ku kwadratu do jego przekgtnej, a/v2. Wielko$é wyjsciowa najwazniejszego ciggu A,
to 1 m2 papieru o wymiarach A0 = 841x1189mm. Jest to istotne, poniewaz, oprocz
powierzchni waznym parametrem jest grubos$¢ papieru, ktéra jest okreslana w gra-
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mach na m?2 powierzchni badanego arkusza. Do wielkosci A4 (297x310mm) dostoso-
wana jest wiekszo$¢ drukarek i skaneréw i formaty ciggu A, sq stosowane przy wy-
twarzaniu dokumentéw i wydawnictw. Wyjsciowa gramatura papieru wydawnicze-
go, to 80g/m2. Kolejny cigg B, jest ciggiem o wiekszych parametrach wyjsciowych
BO=1000%1414cm. Ten cigg, jok widzimy utrzymuje sie do ciggu A, w relaciji a/~2. Cigg
B byt dostosowany do wielkosci stotow kreslarskich i jest wykorzystywany dzisiaj prze-
de wszystkim do druku projektow i plakatdw. Proporcja ciggta moze przybrac postac
dendrogramu, opartego na rysunku drzewa. Na podstawie macierzy danych, den-
drogram pokazuje stopnie pokrewienstwa organizmoéw zywych, w tym drzewa ge-
nealogiczne ludzkich rodowoddw. Dzisiaj czesto wykorzystuje sie pojecie fraktali, kto-
re charakteryzuje samo podobienstwo, to znaczy podobienstwo catosci do jego
czesci, do analiz uktaddw rzek czy uktaddw urbanistycznych. Proporcje ciggte majg
zastosowanie w sztuce od czasdéw antycznych, oczywiscie takze dotyczy to architek-
tury krajobrazu. Platon w dialogu Timajos do opisania Duszy Swiata (duchowej zasa-
dy ozywiajgcej Swiat i nadajgcej mu jednosc i tad) uzywa dwdch ciggdw geome-
trycznych, (ktére sqg jednoczesnie proporcjami ciggtymi). Ciggi te ilustruje diagram
Lambdy. Nazwa wywodzi sie od starozytnych Grekow, ktérzy nazywali oba te ciggi
Lambda, ze wzgledu na ich podobienstwo do greckigj litery A. (Lawlor 1982). Uwa-
zano, ze cigg parzysty symbolizuje aspekt zenski, a cigg nieparzysty, aspekt meski.
Lenski cigg parzysty (1, 2, 4, 8) byt oparty na mnozeniu przez 2. Meski cigg nieparzysty
(1, 3, 9, 27) byt oparty na mnozeniu przez 3. Liczba 1 stanowita punkt tgczgcy oba
rozchodzqgce sie ciggi liczbowe (ryc. 177). W czasach nowozytnych, cigg Lambdy
byt wykorzystywany do ilustracji porzadkdéw i powigzan alchemicznych (ryc. 178).

8 18 27 v
@
Ryc. 177. Diagram Lambdy Ryc. 178. Alchemiczny diagram Lambdy

Wspotczesnie proporcje ciggte czesto zastepujg stosowang od czaséw antycznych
proporcje statg, o ktdérej powiemy dalej, poniewaz pozwalajg na wiekszy indywidua-
lizm w projektowaniu, przy zachowaniu harmonijnosci, charakteryzujgcej kompozycje
proporcjonalne. W historii architektury, ale przede wszystkim w geometrii znane byto,
wyprowadzone z proporcji ciggtej, pojecie srebrnej proporcji. Dwa, lezgce naprze-
ciw siebie boki osmiokgta potgczone ze sobqg tworzg boki srebrnego prostokgta. Sto-
sunek mniejszego boku do wiekszego ma sie jak 0,4142:1 (w kinach jest to proporcja
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ekranu panoramicznego). Zeby wykredlic ten podziat, nalezy poprowadzi¢ przez
kwadrat przekgtne i w utworzony w ten sposdb jeden z trojkgtéw wpisac koto. ROw-
nolegta do boku kwadratu styczna kota podzieli bok kwadratu w srebrnej proporcji
0,4142:1 (ryc. 179). Srebrng proporcje ciggtg wyrazajqg tzw. liczby Pella. Pierwsze wy-
razy tego ciggu, to: 1, 2, 5, 12, 29, 70, 169, 408, 985, 2378... . Wedtug srebrnych pro-
porcji zostat zaprojektowany kosciét w tagiewnikach pod Krakowem (ryc. 180),
(Vogtiinni 2016).

Ryc. 179. Konstrukcja srebrnej proporcii Ryc. 180. Witold Ceckiewicz. Projekt kosciota
w tagiewnikach

Proporcja stata

Proporcja stata, znana jest pod nazwqg ztotej proporcjip=a + b/a=a/b. Jezelia + b
przyjimiemy za 1, to a wynosi 0,618, natomiast b wynosi 0,382 (Czesto stosowano
uproszczone ztote proporcje, w ktérych a=2/3 i b=1/3). Ztote proporcje, jako liczbowy
podziat odcinka, to ¢=(V5-1)/2= 1,61803...,czyli liczba niewymierna. Ztote proporcje
tworzy ztoty kgt 137,50, ktory jest preferowang w przyrodzie niewymierng liczbg kgto-
wq, ktéra pozwala, na przyktad, upakowac nieskonczong ilos¢ odgatezien na ob-
wodzie todygi w roslinie. Podobnie, po spirali, rozrasta sie skorupa slimaka, co nie po-
zwoli na zarosniecie rozrastajgcej sie muszli. Te cechy powodowaty, ze ztoty podziat
zaobserwowano, jako wzorzec wystepujgcy w przyrodzie. W ten sposdb, obecna w
przyrodzie ztota proporcja, stanowita dla Grekdw podstawe do skonstruowania an-
tycznych proporcji i zostata w rezultacie, poprzez odrodzenie antyku w renesansie,
przeniesiona do sztuki nowozytnej. Geometryczna konstrukcja ztotego podziatu po-
lega na zakredleniu z potowy boku kwadratu tuku o promieniu prowadzgcym do je-
go przeciwlegtego rogu. Zakreslenie tuku do przedtuzenia boku kwadratu okresla
bok prostokgta o ztotych proporcjach (ryc. 181). Konstrukcje geometryczne ztotego
podziatu mozna wykorzystac¢ takze do celdw planistycznych. Dzielgc boki kwadratu
ztotym cieciem, mozemy na powierzchni tego kwadratu wyznaczy¢ tak zwane
mocne punkty kompozycji (ryc. 182). Cigg proporcji statej moze by¢ wyznaczony
przez ztotq spirale (spirale logarytmiczng), wyznaczong przez cwierC okregi, styczne
do krawedzi kwadratéw (ryc. 183). Porzgdki wynikajgce z proporcji statej wystepujg
nie tylko w przyrodzie, odnajdujemy je takze w ludzkich dziataniach. Badajgc rozwdj
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Warszawy stwierdzilismy, ze rozwdj jej dzielnic mieszkaniowych przebiegat zgodnie z
kierunkiem wyznaczonym przez ztotq spirale. To zjawisko nazwalismy Galaktykg War-
szawa (Rylke iin. 2005, ryc. 184).
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Ryc. 181. Konstfrukcja ztotego podziatu Ryc. 182. Mocne punkty wyznaczone w pro-
stokgcie o ztotych proporcjach
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Ryc. 183. Konstrukcja ztotej spiral Ryc. 184. Galaktyka Wcrszowc

Liczby kolejnych przyblizen ciggu proporcji statej (ztotej), tworzg tak zwany cigg Fi-
bonaciego (Xl wiek), czyli ciag liczbowy, w ktérym kolejna liczba ciggu jest sumqg
dwaoch liczb poprzednich, zaczynajgc od dwoch jedynek (1, 1,2, 3, 5,8, 13, 21,... ryc.
185). Trzy wieki pdzniej, w XVI wieku, Johannes Kepler odkryt, ze stosunek dwdch na-
stepujgcych po sobie liczb tego ciggu zmierza coraz doktadniej do wartosci ztotego
podziatu. Ztoty podziat, czyli proporcja stata stanowi w kulturze europejskiej propor-
cje uznawang za idealnqg. Jak zauwazymy w kolejnych rozdziatach, proporcije rzutujg
takze na inne relacje pomiedzy elementami kompozycii.
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Ryc. 185. Cigg Fibonacciego
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Formalne relacje pomiedzy elementami kompozyciji

Zasady grupowania elementéw kompozycji

Wczesdniej rozwazalismy cechy wynikajgce z wystepowania zespotdw o okreslonej
liczbie czesci sktadowych. Teraz, omawiajgc zasady grupowania sie czesci sktado-
wych w kompozycje, musimy do tych cech powrdcic. Jezeli sprobujemy grupowad
elementy kompozyciji, to zauwazymy, ze grupujqg sie one wedtug zasad punktowych,
liniowych i ptaszczyznowych. Najprostsze zasady grupowania mozemy dostrzec na
polach kostki do gry, na kartach czy na kamieniach domina, (ryc. 186).

Ryc. 186. Kamienie domina

Mozemy, na przyktad, w kamieniach domina wykorzysta¢ tak zwane mydto, czyli
puste pole, ktére wystepuje jako pole istniejgce, a nie jako brak pola. Odpowiedniki
takiego pola, to: dziedziniec, patio, na ktére otwierajqg sie pomieszczenia, jak nawsie
w centfrum wsi, czy rynek miejski, jak staw, ktory jest otoczony przez miejski park. Jezeli
w polu mamy jeden punkt, to mamy w takim polu dominante i miejsce, ktére jest
okredlone przez samo pole. Dwodjka tworzy juz linie w naturalny sposdb, podobnie
grupujq sie trzy punkty. Nie tworzqg ptaszczyzny, tylko szereg. Kompozycje liniowq, to-
ka, jak aleja, osiowo rozwiniety dom rzymski, patac pomiedzy dziedzihcem i ogro-
dem. Ptaszczyzne tworzg dopiero cztery, otaczajgce pole, punkty. Widzimy tu rozwi-
niecie zasady symetrii. Czwoérka powstaje na zasadzie kombinacji par. Na niej opiera
sie caty system kompozycji ortogonalnych, opartych na przecinajgcych sie pod kg-
tem prostym liniach. Tak skomponowano antyczne i sredniowieczne miasta, budynki,
a w nich takze wtoskie ogrody kwaterowe. Pigtka jest dalszym rozwinieciem symetrii,
zawiera wszystkie poprzednie liczby zgodnie z zasadami ich grupowania. Swojq for-
mqg ftworzy mandale, podstawowy archetyp geometryczny. Zbudowany z czworki
kwadrat posiada przekgtng, ktéra, wypetniajgc ptaszczyzne, pozwala na tworzenie
uktaddéw gwiazdzistych, dynamicznych. Wypracowana w kompozycji klasycznych
ogrodow francuskich, znalazta rozwiniecie w romantycznych parkach angielskich.
Széstka, to ptaszczyzna ztozona z dwdch linii. Kompozycja addytywna, stworzona w
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wyniku dodania osi symetrii, pokazuje kolejny zestaw mozliwosci wynikajgcy z doda-
wania pierwszych pieciu liczb (to rozwiniecie widzimy w kartach do gry). Takie kom-
pozycje sq charakterystyczne dla modernizmu opartego na uktadach rytmicznych.
Jak pamietamy z subitzingu, czyli szacownosci liczebnosci bez koniecznosci ich licze-
nia, liczba siedem jest liczebnoscig, ktérg mozemy intuicyjnie ogarng¢ (potrafig to
tez kruki). Ta zasada jest tez widoczna w kamieniach domina, jezeli wtgczymy do
naszego zestawu mydto, otrzymamy siedem wariantéw ustawienia na nich punktéw,
czyli jak kruki mozemy intuicyjnie Sledzi¢ ich wartos¢. Wieksze zbiory musimy tworzy¢ z
liczbowych podzbiordw, totez nie tworzg tak jednolitych kompozycii.

Kanon

Jak moéwit malarz przetomu XV i XVI wieku, Hieronim Bosch: pierwszy artysta scigga z
natury, drugi z pierwszego. Kazda z kultur tworzyta pewien wzér, przewaznie zaczerp-
niety z natury, ktéry nastepnie powtarzano w nadziei, ze powtarzajgc doskonatosc,
sami takg doskonatos$c stworzymy. Wiele z tych wzordw z odlegtej przesztosci znajg
tylko historycy, ale jeden funkcjonuje do dzisiaj. Grecki rzezbiarz Poliklet (415-450 p. n.
Chr.) przeanalizowat wymiary zawodnikow, ktérzy zwyciezali w olimpijskich zawo-
dach i na tej podstawie napisat rozprawe Kanon, ktérej ilustracjg byt posag Doryfe-
rosa (wtécznika) o idealnych wymiarach (ryc. 187). Na podstawie kanonu opraco-
wanego z tych proporciji wznoszono greckie budowle. Za przyktad moze stuzyC aten-
ski Partenon, najstynniejsza budowla w stylu doryckim, ktéra miata reprezentowac
proporcje charakteryzujgce mezczyzne (ryc. 188).

Ryc. 187. Poliklet. Doryferos jako Ryc. 188. Iktinos i Kallikrates. Partenon atenski, 432 p. n.
kanon Chr.

Obok proporcji antropometrycznych funkcjonowaty w kanonie Polikleta proporcje
symboliczne oparte na zasiegu ciata i jego Srodku ciezkosci potozonym w poblizu
pepka. Ten kanon przeksztatcit sie w kanon rzymski, ktéry tworzyt tzw. cztowieka
(mezczyzne) kwadratowego (anér tetrdgonos; homo quadratus) wpisanego zardw-
no w kwadrat, symbolizujgcy ziemie, jak i w koto, symbolizujgce niebo. Srodek ciezko-
sci cztowieka byt réwnoczesnie srodkiem geometrycznym obu figur opisanych na
jego sylwetce (ryc. 189). Potozenie pepka w miejscu idealnych proporcji antycznych,
to znaczy w miejscu ztotego ciecia, ktére dzielito ciato na odcinki proporcjonalne a +
b/a=a/b sktaniaty do zamykania ciata w proporcjach uwazanych w starozytnosci
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antycznej za idealne. Na podstawie kanonu rzymskiego wznoszono takie budowle,
jak Panteon, cylindrycznq, przykrytq koputg budowle z portykiem otwierajgcym sie
na poprzedzajgcy jg plac (ryc. 190). Kanon budowy cztowieka oparty na ztotych
proporcjach byt odtgd obecny w sztuce europejskiej. Antyczny kanon postaci ludz-
kiej odtworzyli min. Albrecht DUrer i Leonardo da Vinci (ryc. 191, 192). Stanowit on
podstawe do nauczania projektowania w nowozythych akademiach skupiajgcych
malarzy, rzezbiarzy i architektow. Rysujgc akty, studiujgcy w nich, uczyli sie opano-
wania proporcji cztowieka, ktére nastepnie mogli wykorzystac, wykonujgc obrazy,
rzezby, budynki, ogrody i miasta. Przyktadem takiej budowli, opartej na proporcjach,
moze stuzy¢ Villa Rotonda Andrei Palladia (ryc. 193). W nowoczesnym ujeciu opra-
cowat kanon proporcji cztowieka w potowie XIX wieku A. Zeissing (ryc. 194), opiero-
jgc sie formalnie na ztotej proporcji. Taki kanon proporcji obowigzywat w projekto-
waniu do konca romantyzmu. Przyktadem eklektycznej budowli, opartej na tym ka-
nonie moze stuzy¢ kosciot Sacre Coeur na paryskim Montmarcie (ryc. 195). Moderni-
styczny architekt i teoretyk architektury, Le Corbusier, stworzyt, oparty na propor-
cjach cztowieka, kanon potgczony z wynikajgcym z niego modutem, nazwany Mo-
dulorem (ryc. 196). Takze on opierat sie na ztote] proporcji. Na jego podstawie Cor-
busier opracowat wymiary obowigzujgce zardwno we wzornictwie, jak i w architektu-
rze i urbanistyce (ryc. 197, 198).

Ryc. 189. Homo quadratus Witru- Ryc. 190. Apollodoros. Panteon rzymski, 125
wiusza

- —_ y

Ryc. 193. Andrea Palladio. Villa Roton-
towy Leonarda da Vinci wedtug Albrechta da, 1582
Durera

Ryc. 191. -Cz’rc;v‘viek kwadra- Ryc. 192. Proporcje
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Ryc. 196. le Corbusier. Modulor
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Ryc'? 195. Paul Abociie.Koécié’r Sacre Coeur w
Paryzu 1914

Ryc. 197. le Corbusier. Kaplica Matki Bozej na
Gdérzew Ronchamp, 1955
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Ryc. 198. Le Corbusier, wymiary przestrzeni oparte na Modulorze
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Ryc. 199. Proporcje przestrzeni wedtug Ryc. 200. Osrodek Vatsu w Indiach
Vatsu

AL |

Rys. 201. Proporcje przestrzeni wedtug Ryc. 202. Wnetrze domu japonskiego
systemu japonskiego

Wspodtczesnie dotychczasowy jednolity kanon ulegt rozwarstwieniu. Analizg budowy
ciata ludzkiego zajeta sie antropometria, a jego dziataniem, ergonomia. Natomiast
dotychczasowy kanon oparty na wymiarach cztowieka zastgpity normy oparte na
wymaganiach technologicznych i spotecznych. W drugie] potowie XX wieku w Pol-
sce, az do 2003 roku, w projektowaniu obowigzywaty normatywy projektowania, kté-
re byty obowigzujgcym prawem. Obecnie ich stosowanie jest dobrowolne, chociaz
obowigzuje przy zamodwieniach publicznych. Dobrowolne jest tez stosowanie Norm
Europejskich (eurokodow) i Europejskich Norm Zharmonizowanych. Mozna je nazwac
wspdtczesnym kanonem, nie sg jednak one ogdlnie dostepne, trzeba je zakupic.
Réwnolegle na rynku pokazaty sie liczne programy poswiecane projektowaniu ogro-
doéw, ktére oparte sg na algorytmach projektowania przyjetych dla opracowania
tych programdw. Wykorzystujgc takie programy, automatycznie stosujemy wykorzy-
stane w nich algorytmy. Programy gromadzenia danych, typu GIS (Geographic In-
formation System) powodujq, na przyktad, ze projektanci ograniczajq sie do zasobu
dostepnych w nich danych, nie pozyskujgc informaciji, ktére mogg mie¢ w projekcie
decydujgce znaczenie, a w tych programach nie wystepujg. Programy wspomaga-
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jgce projektowanie z rodziny CAD (computer aided design) oferujqg biblioteki ele-
mentdw projektu i algorytmy ich stosowania powodujgc, ze sg wykorzystywane nie
tylko, jako programy generujgce rysunki wykonawcze do projektu, ale takze, jako
programy wykorzystywane do projektowania. W efekcie projekty upodobniajqg sie do
siebie na skale globalng.

Modut

W tradycyjnym budownictwie murowanym opierano sie ha module cegty (tfradycyj-
ny wymiar, to 6,5 x 12,0 x 25,0 cm), a w budownictwie drewnianym na standardzie
tartacznym. Przy budowie nawierzchni opieramy sie na wymiarach ptyt chodniko-
wych. W budownictwie wspdtczesnym obowigzuje tzw. modut budowlany do okre-
Slenia wymiardw materiatdw i elementdw budowlanych. W Polsce wymiar ten wynosi
10cm. Dla zelbetowych elementéw prefabrykowanych przyjeto wymiar 30cm. Dosto-
sowanie poszczegdolnych elementéw do obowigzujgcego modutu jest szczegdlnie
istotne przy zastosowaniu Srednio- i wielkowymiarowych elementéw prefabrykowa-
nych, bo umozliwia ich potgczenie. Wprowadzenie na szerokg skale modutu budow-
lanego pozwolito na opracowanie nowych systemow budownictwa mieszkaniowe-
go i przemystowego z gotowych elementédw. Obecnie nadal stosuje sie siatke opartg
o modut 30 cm w budownictwie szkieletowym, zwtaszcza przemystowym. Gotowe
elementy obudowy sg produkowane o wymiarach dostosowanych do tego modutu.
Dzisiaj czesto operuje sie takze na wymiarach kontenerowych przy projektowaniu
tymczasowych obiektéw budowlanych. Typowe wymiary zewnetrzne kontenera
mieszkalnego, to: dtugos¢ 6058 mm, szerokos¢ 2438 mm, wysokos¢ 2850mm. Stosujgc
drzewa i krzewy takze znamy ich wymiary przestrzenne. Dlatego w projektowaniu, w
zaleznosci od miejsca przyjmujemy wymiary drzew nie w wielkosci oferowanej przez
szkotki, ale w wielkosci dojrzatego, 20 lub 40 letniego drzewa. Symetria, ortogonal-
nos$¢, multiplikacje i proporcje, ktére rzgdzg kompozycjg daty w wyniku modut, jako
strukture kompozycji harmonijnej i powtarzalnej. Oprocz tego, ze operujemy materio-
tem o okresSlonych wymiarach, opracowano rézne systemy modularne. Wszyscy
znamy klocki Lego, z ktérych nawet mozna zbudowa¢ modele krajobrazu typu MILS
Modular Integrated Landscaping System (2016) (ryc. 203).

Ryc. 203. Modularny system budowy krajobrazu z klockdéw Lego
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Wtasciwie kazdy z zestawdw katalogowych podlega standaryzacji, w ktérej duzg
role odgrywajg systemy modutowe. Na przyktad tworca systemu MURO Klaus Dossier
podzielit kwadrat o boku 274 cm na 5 czesci wedtug ciggu matematycznego opar-
tego na mnozniku. Powstaty pola o stosunku wysokosci do szerokosci opartym na 5
wzrastajgcych odcinkach 17, 27, 44, 71 i 115cm. Kombinacja tych odcinkéw daje 25
pol o 15 wielkosciach: 5 statych figur - kwadratéw o wzrastajgcych odcinkach oraz
10 pdl pionowych i 10 pdl poziomych. 25 pdl stanowiq podstawowe elementy do
tworzenia systemu szafek MURO. Proste zatozenia systemu MURO dajg ogromne moz-
liwosci w ksztattowaniu szaf biurowych. Wnetrze aranzowane w systemie MURO daje
wrazenie proporcjonalnego i harmonijnego. Gwarantuje to ztote ciecie wykorzysta-
ne w tym systemie. Wedtug tego systemu opracowano réwniez ciqggi natezenia wa-
lorow i barw (ryc. 204).

1986

kil i = = =

Ryc. 204. Modularny system biurowy MURO

Ergonomia

Jak wspomniatem, wspodtczes$nie kanon, jako wzdér idealny, zostat zastgpiony przez
antropometrie, bedgcqg wzorem realnym opracowanym na podstawie autentycz-
nych wymiardw ludzi. Juz nie zwyciezcy olimpiad, ale przecietni ludzie sg mierzeni i
ich wymiary stuzqg, joko podstawa do okreslania wymiardw przestrzeni oraz do pro-
dukgcji przedmiotéw i mebli im stuzgcych. Wymiary anfropometryczne sq przedsta-
wiane w podziale na wymiary meskie i damskie. Wymiary dla Polski sg przedstawiane
w trzech rozmiarach, ludzi niskich, Srednich i wysokich. Wymiary europejskie, ze
wzgledu na wieksze zréznicowanie, sqg przedstawiane w czterech wymiarach. Pomia-
ry antropometryczne sq przedstawiane w atlasie miar cztowieka (Gedliczka 2001).
Srednie wymiary dla ludnosci Polski mozemy zobaczyé na ryc. 205. Na podstawie
pomiaréw antropometrycznych sg opracowane wymiary drég i mebli, ktére wykorzy-
stujemy przy projektowaniu. Niektére z nich mozemy zobaczy¢ na ryc. 206 i 207.
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Ryc. 206. Wymiary przestrzeni uzytkowanej przez
cztowieka

- T
= B L '[ E
g 1 g ] il |y _:.‘
e 850 g |_ 150 = = i E2E- 1T 060 -

Ryc.207. Wymiary przestrzeni uzytkowanej przez cztowieka

Ergonomia, to podstawa do projektowania przestrzeni oparta na wymiarach ludzi i
na przestrzennych wymaganiach ich zachowan przestrzennych. Z powszechnie sto-
sowanych wymiaréw ergonomicznych, pochodzg wymiary stopni, oparte na dtugo-
$ci naszego kroku. Zamykajg sie one w relacji wysokosci do gtebokosci stopnia, we-
dtug wzoru 2xh+s=60-65cm, przy czym h oznacza wysokos¢ stopnia, a jego gtebo-
kos¢, to s. Najwygodniejsze sg stopnie o wysokosci 15cm, a gtebokosci 32cm.

Historyczne zasady komponowania

Omowilismy juz elementy tworzgce kompozycje i znamy zasady, wedtug ktorych te
elementy sie tgczg. Mozemy zatem przej$¢ do zobaczenia, jok w poszczegdlnych
okresach komponowano, czyli zestawiano z tych elementow, cato$¢ zamierzonego
dzieta ogrodowego. Na poczgtku powinnismy odejs¢ od zagadnien technicznych,
poniewaz kompozycja nie opiera sie na zestawieniu elementdw funkcjonalnych, ale
opiera sie na idei, ktéra powotata jg do istnienia i ktdra stoi u jej podstaw. Kompozy-
cja musi wyrazac zamierzony przez jej autora sens. To troche jak z wierszem. Znamy
stowaq, technike pisania wierszy, zasady uzywania stép metrycznych i rymdw, ale nie
W nich zawarty jest sens utworu. Istotna dla tworzenia kompozycji jest umiejetnosc
ubrania zamierzonego sensu naszej kompozycji w odpowiadajgcg mu forme. Forma
kompozycji, oprocz artykutowania tresci, przekazuje tez emocje. Kompozycja wyko-

108



rzystuje w tym celu przede wszystkim napiecia wynikajgce z dziatania réznych sit, a
najbardziej powszechng z dziatajgcych sit, to sita grawitaciji, ktéra dziatajgc prosto-
padle do ziemi, tgczy nas z ziemiq. Jezeli w kompozycji przewazagjq linie pionowe, to
kierunek kompozyciji dgzy od zenitu, gdzie mieszka Bog, lub do nadiru — siedziby du-
szy potepionych. W kompozyciji przestrzennej artefaktami, ktére to symbolizujg, bedg
wieze i krypty. Taka uduchowiona kompozycja byta charakterystyczna dia pdznego
Sredniowiecza i odwotujgcego sie do Sredniowiecza romantyzmu. Przyktadem jednej
z ostatnich, tak wzniesionych swigtyn, jest kosciot Swietej Rodziny Antoniego Gaudi w
Barcelonie (ryc. 208). Jezeli w kompozycji pokazemy sity, ktére sie grawitacji przeciw-
stawiajqg, bedqg to linie ukosne. Charakteryzujg one okresy przetomu stylistycznego.
Wystepowaty w pdznym gotyku, zwanym ptomienistym, w czasach reformaciji, a tak-
ze w okresie secesji. Sg tez widoczne w okresie obecnym, uwazanym rowniez za
okres przetomu. Mozemy to zobaczy¢ na przyktad w dzietach Franka Gehrego (ryc.
209). Jezeli w kompozycji przewazajq linie poziome, wigzgce elementy lezgce na
powierzchni ziemi, to kompozycja odchodzi od mistycyzmu i dramatyzmu w strone
racjonalizmu tgczgcego elementy sgsiadujgce. Taka kompozycja byta charaktery-
styczna dla renesansu i modernizmu. Przyktadem moze tu stuzy¢ patac w warszaw-
skim Wilanowie (ryc. 210).
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Ryc. 208. Ar;’r_c;rvwio Gaudi, kosciét Ryc. 209. Frank Gehry, muzeum Guggenheima w Bilbco,
Swietej Rodziny w Barcelonie, 1997
1926
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Postuzytem sie wzorami zaczerpnietymi z architektury, w architekturze krajobrazu
mozna operowac tak wywotanymi nastrojami, prowadzgc spacerowicza przez park.
Mozemy go prowadzi¢ przez kolumnade drzew, przez obszerne polany, do uschnie-
tego, pochytego drzewa. Operowanie nastrojem wymaga precyzyjnego budowania
form, ten nastréj oddajgcych. W wierszu ubranie sensu we wtasciwg forme, odrdznia
poete od grafomana. Podobnie jest w architekturze krajobrazu. Mysle, ze najtatwigj
dostrzec to w przyktadach, ktére zawre ponizej, poniewaz w trakcie rozwoju sztuki
ogrodowej, a pbdzniej architektury krajobrazu, opracowywano, w zaleznosci od za-
ktadanego sensu, rozne warianty swojego otoczenia.

Sredniowieczna kompozycja symboliczna

Nasza kultura wyptywa z dwdch zrédet. Pierwszym zrédtem jest chrzescijanstwo, a
drugim, starozytno$¢ antyczna. Chrzescijanskim wzorem, wedtug ktérego tworzono
Sredniowieczne ogrody i ktére réwnoczesnie ksztattowano na wzér antyczny, byt ra;.
Kompozycja ogrodu, ktéry ma by¢ odpowiednikiem raju nie odbiega specjalnie od
tego, o czym mowilismy przy okazji wyboru miejsca, chociaz zasady, ktére rzqdzg
rajem w mniejszym stopniu sq uzaleznione od naszych preferencji estetycznych, a
bardziej sg nacechowane myslg i tradycjg teologiczng. Przede wszystkim raj jest wy-
dzielony z otoczenia, jako przestrzen sacrum, bo przechadzat sie po nim Bog. Raj byt
obszarem uwazanym za centrum Swiata (umbilicus mundi), a rbwnoczesnie byt migj-
scem komunikacji Boga z cztowiekiem. Symbolicznie raj byt umieszczany na wscho-
dzie, gdyz, jak pisat sw. Tomasz z Akwinu: Wschdod jest prawicq Niebios; prawica zas
jest doskonalsza od lewicy (Kobielus 1997). Oddzielony byt od przestrzeni zwyczajnej
granicq, ktéra: miata na celu zatrzymywanie dziatania okreslonych mocy ducho-
wych. Tg granicg mogt by¢ mur, wyorana bruzda, narysowana linia kota lub kwadra-
tu, ptot lub kamienny krgg. Raj byt wywyzszony ponad otaczajgce krainy, bo prze-
ciez wyptywaty z niego cztery rzeki. Chociaz w Biblii nic sie nie mdwi o bramie do ra-
ju, tylko o Cherubie, ktéry pilnuje wejscia do niego, to przeciez portal wiodgcy do
sSwigtyni byt nazywany bramg raju (porta paradisi) a plac przed $wigtyniq nosit na-
zwe placu rajskiego (paradisus). Raj, ze swoimi drzewami: wiadomosci i zycia, posia-
dat zwigzane z nimi centrum, a zasadq relacji miedzy centrum a granicami obszaru
wydzielonego, byta geometryczna koncentryczno$c. W ten sposdb alejki tworzyty
ramiona krzyza, ktérego skrzyzowanie wskazywato na miejsce drzewa rajskiego. W
cenfrum, wzorowanego na raju, sredniowiecznego ogrodu, nie rosto juz rajskie drze-
wo, ale znajdowata sie fontanna symbolizujgca Chrystusa, lub krzak rézy, symbolizu-
jacy Matke Bozg. Sam ogréd, dzieki uprawie zidt, byt symbolem pielegnowanych
cndt i wykorzenianych wad. Rosliny, obok znaczeh symbolicznych ceniono za uzy-
tecznos¢ i/lub rozkosz. W Sredniowieczu taki ogrdd stanowit przestrzenh sakralng, mie-
Scit sie w centrum klasztoru i nosit nazwe wirydarza (viridarium - gaj). Otoczony byt on
otwartymi portykami, podobnie jak przestrzenie publiczne w antycznym Rzymie, co
czynito wirydarz przestrzenig wspolnotowq na wzér antycznych demokraciji. W ten
sposdb wirydarz stawat sie miejscem spotkania w zyciu zakonnym. W antyku wypra-
cowano podstawowqg kompozycje takich miejsc. W nich, otaczajgce przestrzen por-
tyki stanowity miejsce spaceru, a przejscie przez srodek stanowito przestrzen komuni-
kaciji. Niedawno otrzymatem zadanie opracowania niewielkich, modelowych ogro-
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doéw, charakteryzujgcych poszczegdine okresy w sztuce ogrodowej. Projekty pokazu-
jgce zasady projektowania w poszczegdlnych okresach historycznych, ujete w nie-
wielkich ogrodach pomogg tatwiej zrozumiec idee stojgce u podstaw sztuki ogro-
dowej, dlatego w tej czesci pokaze opracowane przeze mnie wzory. Zaprojektowa-
ny przeze mnie do terenu Uniwersytetu Przyrodniczego w lubelskim Felinie ogréd Sre-
dniowieczny (ryc. 211), sktada sie z dwdch czesci: otoczonego z trzech stron, krytym
gontem portykiem wirydarza z ziotowymi parterami i upleciong z wikliny studnig po-
srodku, oraz z tgki z figurg Matki Boskiej wyrzezbionej, w stylu Pieknej Madonny. W na-
rozach przy wejsciu umiescitem tawki darniowe z wiklinowymi obrzezami. Taki ogréod
byt podporzgdkowany symbolicznej kompozycji z dwoma cenframi — pierwszym, w
ktorym studnia symbolizowata Chrystusa i drugim, mniej zdyscyplinowanym poswie-
conym Matce Boskiej. Oba istniaty niezaleznie, ale tworzyty jednorodnq, bo powig-
zang symbolicznie i formalnie, przez podobienstwo, przestrzen. Wejscie poprzedza
polana z drzewami, ktéra oddziela przestrzeh sacrum, od przestrzeni profanum. Dalej,
cze$¢ poswiecona Matce Bozej, prowadzi do czesci poswieconej Chrystusowi.

Ryc. 211. Model sredniowiecznego ogrodu w Felinie

W Sredniowiecznych zespotach klasztornych, opréocz wirydarza, istniaty inne prze-
strzenie o charakterze komponowanych uktaddow roslinnych. Spojrzmy, jakie formy
ogrodowe towarzyszyty sredniowiecznemu klasztorowi. Przyktadem moze nam stuzy¢
opactwo Benedyktyndw w Tyncu pod Krakowem.

m

Wisla

Ryc.212. Potozenie opactwa tyniec- Ryc.213. Ogrody w opactwie tynieckim
kiego
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Pierwsza rzecz, to miejsce. Klasztor zostat wyniesiony na skale (ty jestes opokq i na
fobie zbuduje kosciot) i otoczony rzekq: A rzeka wychodzita z miejsca rozkoszy na
oblewanie raju (Rdz. 2,10 — 15). Koscidt, podobnie jak inne koscioty w tym czasie, byt
zorientowany symbolicznie w kierunku Jerozolimy, czyli miat prezbiterium skierowane
na wschod. Jego sylweta od zachodu, skgd byt widoczny od strony Wisty, powtarza-
ta i rozwijata forme krajobrazowq, na ktérej klasztor zostat postawiony (ryc. 212).
Oproécz wirydarza, ktoéry reprezentowat, opisany powyzej wizerunek raju, klasztorowi
towarzyszyty trzy ogrody, od swojego potozenia nazywane: ogrodem goérnym, srod-
kowym i doinym. Mozemy ich sens nastepujgco zinterpretowac. Ogréd gorny, pro-
wadzqgcy wzdtuz murdw klasztoru, miat forme wiodqgcej wzdtuz muru sciezki. Widocz-
ne po prawej stronie bezpieczne mury przyozdobione regularnym ogrodem, mowity
o zaletach zycia klauzurowego. Po lewej stronie niebezpieczna skarpa porosnieta
dzikg roslinnoscig, méwita o pokusach stwarzanych przez $wieckie zycie. Sciezka
ogrodu gdérnego prowadzita z klasztoru do punktu widokowego z widokiem na za-
chodzgce nad Wistg stonce, ktére mowito o nadziei zycia wiecznego. Tak, jak rqj
(wirydarz) tworzyt kompozycje idealng o podwdjnej formalnej symetrii (ryc. 213 - A),
tak ogréd goérny obrazuje naszg droge przez zycie, ktéra ma swoj poczgtek i koniec
(ryc. 213 - B). Podobna droga prowadzi od wejscia do tabernakulum, wzdtuz kolumn
nawy gtéwnej kosciota. Ogrdd srodkowy (ryc. 213 - C), prowadzony na zboczu skar-
py, ukazuje nam nature z catq jej roznorodnosciq i bogactwem. Pokazuje szczeline
Swiata nieuporzgdkowanego pomiedzy modlitwq i pracq, ktérg trzeba w zyciu prze-
by¢, ale nie nalezy sie w niej zatrzymywad, bo jest to dla duszy niebezpieczne, diate-
go ogrdd jest umieszczony na stoku klasztornego wzgdrza. Wreszcie ogrdéd dolny, to
ogrdd pracy i ogréd roslin uzytkowych (ryc. 213 - D). Jest to ogréd uporzgdkowany.
Nie ma w nim kompozycji dosrodkowej, jak w wirydarzu, nie ma w nim kompozycji
liniowej, jak w ogrodzie gérnym, nie ma w nim kompozyciji: pomiedzy, czyli braku czy-
telnej kompozyciji, jaka charakteryzowata ogréd srodkowy. Jego kompozycja ma w
forme dzwonu, ktéry przypomina o czasie i terminach wykonywania robdt polowych,
a rownoczesnie ma forme gtéwnego artefaktu koscielnego, ktéry odgania od niego
zte duchy. Jest jeszcze cmentarz (ryc. 213 - E), do XIX wieku istniejgcy w obrebie
klasztoru, pdzniej potozony poza klasztorem, ale takze tu powtarza on regularng for-
me raju z tym, ze pomiedzy swietym obszarem klasztoru i $wietym obszarem cmenta-
rza poprowadzono, poprzez obszar profanum, wysadzong lipami aleje (ryc. 213 - F).
Poswiecone Matce Boskiej lipy moéwig o jej opiece, ktéra nas przeprowadzi przez sqd
Bozy.

Sredniowiecze wypracowato przy klasztorach zespdt ogroddw, ktére formalnie nie
byty ze sobqg powigzane. Granice pomiedzy ogrodami gornym, srodkowym i dolnym
byty ptynne, ale jednoczyta je idea zycia ziemskiego, wspartego boskg opiekq. Ze-
spot klasztorny, chociaz wyodrebniony, jako sacrum, z otoczenia, byt jednak w tym
otoczeniu mocno osadzony. Jego ksztatt, powtarzajgcy forme krajobrazowqg, na kté-
rej zostat osadzony, powodowat jego zespolenie z krajobrazem. Klasztor byt w tym
otoczeniu Swietqg goérq, do ktoérej pielgrzymowano i z ktdérej wracajgc, rozpowszech-
niano poznane wzory cywilizacyjne i artystyczne.

Ruch pielgrzymkowy, ktéry stanowit jednqg z form poboznosci w Sredniowieczu, rozwi-
nat sie w nowy typ kompozyciji. Na podstawie planu Adrychomiusza z 1584 roku, sta-
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nowigcego wzorzec drog Jezusa w Jerozolimie, zaczety powstawac w Europie liczne
Drogi kalwaryjskie (Mitkowska 2006). Kompozycja ogrodu opartego na takiej drodze
wykorzystywata prowadzenie modlitewno - liturgiczne. Cztowiek, jako samotny piel-
grzym lub idgcy w grupie modlitewnej, jest prowadzony nie tylko w przestrzeni, ale
rowniez jest podporzgdkowany w czasie rytmowi takiego liturgicznego prowadzenia
(ryc. 214). Ten sposéb komponowania przestrzeni zostat przeniesiony takze do kom-
pozycji Swieckich, pod postaciq tras zwiedzania, czy gier ulicznych.

Ryc. 214. Anna Mitkowska (2006). Kalwaria na Gérze Swietej Anny, analiza kompozycyjna
parku pielgrzymkowego: symbole jerozolimskie i przebiegi fras modlitewnych

Renesansowa kompozycja perspektywiczna

Renesans zrezygnowat z kompozycji uzasadnianej symbolikg teologiczng, powraca-
jac do $wieckiej tradyciji antycznej. Sredniowieczne spoiwo teologiczne zostato, we
wzorowanej na starozytnosci antycznej kompozyciji, zastgpione przez zwigzki geome-
tryczne. Podczas, gdy spoiwo teologiczne pozwalato na powszechnie rozumiane i
wrecz fabularne tgczenie zréznicowanych form, to spoiwo geometryczne o charak-
terze formalnym, postugiwato sie mysleniem abstrakcyjnym i opierato sie na kompo-
zycji addytywnej, czyli na prostym dodawaniu form prostokagtnych. Takze i w tym wy-
padku istota kompozycji odwotywata sie do porzgdku kosmicznego, czyli do Swiata
zbudowanego na pitagorejskiej harmonii, ktéra w zatozeniu opierata sie na propor-
cjach. Taki swiat nie byt juz, jak w Sredniowieczu, rozciggniety symbolicznie w czasie,
ale istniat tu i teraz, musiat by¢ jednoprzestrzenny. Powinien zawierac sie w kompo-
zycji mozliwej do objecia jednym spojrzeniem, czyli zamykac sie w jednej formie. Z
zatozenia byt prosty, bo zrozumienie abstrakcyjnych relacji form, nie mogto zostac
przez niewyksztatconego odbiorce zrozumiate. Zgodnie z przyjetg w antyku kompo-
zycjq opartg na malowniczosci, czyli widoku, a nie na spekulaciji umystowej, najwaz-
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niejszy byt widok pionowej elewacji budynku, wzniesionego proporcjonalnie i ozdo-
bionego zgodnie z przyjetymi zasadami, o ktérych szerzej méwitem przy omawianiu
liczby cztery. Przy stosowaniu kompozycji przejetej z antyku nalezato dokonac istotnej
modyfikacji. W czasach antycznych panowat politeizm i poszczegdlnym bdstwom
oddawano czes$¢ osobno, w odrebnych $wigtyniach, co wptywato takze na édwcze-
sne rozumienie kompozycji. W czasach antycznych, kazda ze zgrupowanych w ze-
spole sakralnym swigtyn, byta percepowana osobno i nie byto potrzeby tgczyc¢ ze-
spotu Swigtyn, czy towarzyszgcych im ogroddw, w kompozycyjng cato$¢. Poszcze-
golne obiekty byty komponowane dla okreslonego punktu widokowego a nastepnie
upakowane w sposdb ekonomiczny na obszarze zespotu Swigtynnego, czy urbani-
stycznego. Widac¢ to na rzucie zespotu Swigtyn greckich w Delfach (ryc. 215) lub w
widoku rzymskiego forum, czyli centralnego placu miejskiego (ryc. 216).
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Ryc. 215. Rzut zespotu $wigtyn- Ryc. 216. Forum Romanum
nego w Delfach.

Renesans nie byt juz stylem poganskim, totez wymagat kompozycji podporzgdkowa-
nej jednemu punktowi tak, jak monoteistyczna religia odwotywata sie do jedynego
Boga. Musiat by¢, tak jak religia monoteistyczna, tez mocno formalny. Porzgdkiem,
ktory na to pozwalat byta, wynaleziona przez renesansowych malarzy, perspektywa.
Z ideowego punkfu widzenia odwotywata sie ona do humanizmu, bo punkt, ktéry
scalat obraz byt okreslony przez pozycje przestrzenng oka artysty. W tak rozumiane;j
perspektywie wszystkie linie w obrazie byty temu punktowi podporzgdkowane, two-
rzqgc zwartq, skupiong w punkcie zbiegu kompozycje. W ogrodzie podmiotem po-
rzgdkujgcym kompozycje byt w takim wypadku widz, ktéry stangt na miejscu okre-
Slonym przez artyste. Osiqg takiej kompozycii byta linia wzroku znajdujgcego sie w ta-
kim ogrodzie widza. Taka kompozycja akceptowata geometryczny, proporcjonalny
podziat przestrzeni, ulegajgcy, wraz ze zmiang pozycjg obserwatora, harmonijnym
skréceniom i skreceniom. Istniato w nigj istotne ograniczenie, poniewaz w punkcie
zbiegu geometrii rzutowej tgczq sie linie rownolegte, stgd ogréd renesansowy musiat
by¢ ogrodem konsekwentnie ortogonalnym, czyli zaprojektowanym na siatce pro-
stokgtow. Ogrdéd naturalny, krajobrazowy, przetrwat w renesansie, ale jako ogrdd
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przeznaczony nie dla ludzi, ale dla zwierzgt; istniat pod nazwami: pasiek, krolikarni i
zwierzyncow (Szafranska 1998). Podczas, gdy w antyku gtéwng role odgrywata w
kompozycji elewacja budowli, to w renesansie rysunek perspektywiczny odnosit sie
takze do rysunku ptaszczyzny poziomej i ustawionej na niej elementow wysokoscio-
wych, ktére definiowaty przestrzennos¢ widoku (ryc. 217). Elewacja stanowita punkt
odniesienia, ale zmienno$¢ odczuc¢ widokowych generowato przemieszczanie sie
obserwatora po ogrodzie. Zeby powiekszy¢ ogrdéd, nalezato powiekszyE elementy
pionowe, stqd obszerniejsze ogrody byty potozone na zboczach wyniesienia, ktérego
zwienczenie tworzyta ogrodowa elewacja patacu (ryc. 218). Podczas, gdy kultura
antyczna od czasdw hellenistycznych i kultura Sredniowieczna, miaty charakter po-
wszechny i obejmowata wieksze obszary, to w czasach nowozytnych nowe idee
powstawaty na ograniczonym obszarze i promieniowaty do sgsiednich krajow. Dla-
tego ogréd renesansowy zyskat w Polsce nazwe ogrodu wtoskiego, bo z wtoskiego
renesansu sie wywodzit.

Ryc. 217. Ogréd skomponowany wedtug zasad Ryc. 218. Pirro Ligorio, Villa d’Este w
perspektywicznych Tivoli. Obszermny i wielowgtkowy ogréd

oparty na zasadzie perspektywy, 1572

Architektoniczna kompozycja z okresu reformaciji

Reformacja zaprzeczyta prymatowi papieza w kosciele i jednolitej hierarchii feudal-
nej. Stgd hierarchiczna kompozycja perspektywiczna, podporzgdkowana jednemu
punktowi, nie odzwierciedlata w petni nowej ideologii. Reformacja byta ruchem
przede wszystkim miejskim i dlatego najbardziej konsekwentnie rozwineta sie w Ho-
landiii, ktéra byta krajem mocno zurbanizowanym. Diatego nowa kompozycja odwo-
tywata sie do zycia rodzinnego, a nie dworskiego i byta oparta na wzorze architek-
tonicznym miejskiego domu, ktory sktadat sie z prostokgtnych pomieszczen potgczo-
nych systemem korytarzy. Takg kompozycje, charakterystyczng dla wnetrza domu,
starano sie powtdrzy¢ w ogrodzie. W holenderskim ogrodzie zachowano uktad orto-
gonalny. Pomiedzy poszczegdlnymi kwaterami, jak pomiedzy pokojami, biegty zielo-
ne korytarze, z ktérych mozna byto zajrzec i wejs¢ do poszczegdinych ogroddw
mieszczqgcych sie, jak w komnatach, w osobnych wnetrzach. Kompozycja taka byta
niestety dos¢ monotonna. Aby ozywi¢ ogrdd, nie skupiono sie na urodzie widokdw,
ale na urodzie poszczegdinych roslin; wtedy w Holandii rozpoczat sie szat hodowli i
kolekcjonowania odmian tulipandw (ryc. 219). Do dzisiaj kraj ten stynie z produkcji i
eksportu tych kwiatow. Przyktadem holenderskiego ogrodu z czasu reformacii, moze
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stuzyC sztych Vriedamana de Vries z jego ksigzki: Hortorum viridariorum queformae z
1568 roku (ryc. 220).

Ryc. 219. Karol Clusius, Tulipan, Ryc. 220. Vriedaman de Vries. Widok ogrodu
1601

Osiowa kompozycja z okresu kontrreformacji

Reformacja, ktéra wyprowadzita czesciowo sacrum z kosciota do domu, zerwata tez
z tadem przestrzennym opartym na jednolitej, podporzgdkowanej jednemu punktowi
kompozycji. Kompozycja rozproszona we wnetrzach stracita w ten sposdb cze$¢ na-
piecia emocjonalnego. Dodatkowo, w wyniku rozwoju artylerii i zwigzanych z nig ba-
stionowych systemow fortyfikacyjnych, obrona posiadtosci nie polegata juz na wzno-
szeniu murdw i wiez, charakterystycznych dla zwartych kompozycji, ale opierata sie
rozlegtosci przedpola bronionego obszaru. W zwigzku z tym utracity swoje znaczenie
w kompozycji miast i rezydencji akcenty pionowe. W kompozycji przestrzennej krajo-
brazdw zurbanizowanych i zatozeh dworskich akcenty zostaty przeniesione na zna-
czenie elementdw poziomych. Dlatego, dla ozywienia kompozyciji pozbawionej do-
minant wysoko$ciowych, wprowadzono linie diagonalne, ktére znalazty wyraz w dy-
namizowaniu rozciggnietych uktaddw ortogonalnych. Szczegdlng role odgrywaty
one w uktadach kgtowych wystepujgcych na granicy pola widzenia. Zmuszaty one
do wyboru kierunku poruszania sie, ktére kiedys wystepowato tylko w labiryntach.
Pewne usztywnienie w teologii okresu kontrreformaciji spowodowato tez w efekcie
podobne usztywnienie kompozycji przestrzennej. Powrécono w kompozycji do kon-
cepcji osiowej drogi wspdlnotowej prowadzonej do sacrum, ktéra wystepowata juz
w Swiecie starozytnym. Wowczas jednak, zardbwno w orientalnej swigtyni, jak w rzym-
skim domu, trasa taka prowadzita do konhcowego, zamykajgcego o§ sanktuarium,
poprzez kolejne stopnie dozowanej dostepnosci. Teraz ta droga zostata pozbawiona
konkretnego wyrazu dgzenia do tajemnicy i zostata przetworzona w abstrakcyjng o$
kompozyciji. Oparta na takiej osi kompozycja catego barokowego zatozenia zostata
nazwana Palais entre cour et jardin, czyli patac pomiedzy dziedzincem i ogrodem.
Zgodnie z tym, sq to wtasciwie dwie osie: dziedzinca i ogrodu, zakotwiczone w pata-
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cu. W takiej formalnej, osiowe] kompozycji dawna, prowadzgca do patacu droga
zostata rozbudowana w wejsciowe zatozenie osiowe, w ktérym centralnej drodze
towarzyszyty dwie drogi sgsiednie, uformowane w tzw. gesiq tapke, na zasadzie, ze
wszystkie drogi prowadzg do patacu. Wiodty one do patacu, lub go omijaty. Wow-
czas patac spetniat role reprezentacyjnego korka. Za bramg, na osi zatozenia, otwie-
raty sie dziedzince obudowane oficynami i zabudowaniami gospodarczymi. Dalej 0§
wiodta przez korpus patacu z najwazniejszymi pomieszczeniami na pietrze i rozwijata
sie, wraz z osiami poprzecznymi i ukoSnymi za patacem, prowadzgc przez kolejne,
coraz swobodniej komponowane ogrody i krajobraz, w nieskonczonos¢. Ta pataco-
wa 0§ uzyskata réwniez w budownictwie Swieckim, podobng do wczesniejszej prze-
strzeni sacrum, sankcje kosmiczng. Podczas, gdy tradycyjnie o$ kosciota prowadzita
na wschod, w kierunku Jerozolimy, o$§ patacu prowadzita ze wschodu na zachdd,
zgodnie z orientacjg pierwotnych domostw. Ten system kompozycji, opartej na osi
wiodgcej ze wschodu na zachdd, odwotujgcy sie do tadu absolutnego, obecnego
zardwno w hierarchii koscielnej jak feudalnej, zostat wypracowany we Franciji, przez
ogrodnika André Le Notre'a (ryc. 221) i wykorzystany przez Ludwika XIV w jego pata-
cu wersalskim. Nowy styl ogrodowy ogarngt zaréwno kraje katolickie, jak protestanc-
kie i zostat nazwany ogrodem francuskim. Stat sie, podobnie jak wczesniej ogréd
wtoski, uniwersalnym typem europejskiego ogrodu.

Ogrod geometryczny stworzyt bardzo spdjng kompozycje, opartg na osi symetrii, po-
siadajgcej zaréwno swoéj poczatek, jak koniec, do ktérej mozna byto dotgczac na
zasadzie dodawania, dowolng ilos¢ elementéw. Poszczegdine wnetrza, opracowa-
ne na zasadzie perspektywy, pozwalaty na wspdtwystepowanie zardbwno elementow
o charakterze realistycznym, jak i abstrakcyjnym. Ich bogata dekoracja tgczyta w
jeden zespot estetyczny tak formy uzytkowe, jak i artystyczne. Zaprojektowany przeze
mnie w Felinie ogréd geometryczny, widoczny na ryc. 222, jest konsekwentnie osio-
wy, z gtdbwng osig prowadzgcqg od wejscia do portyku z obrazem wesela w Kanie
Galilejskiej. Rysunek parteru w podwojnym odbiciu lustrzanym jest wzorowany na par-
terach paryskiego Ogrodu Luksemburskiego. Drzewka w donicach powtarzajg kolo-
rystyke z ogrodu przy Zamku Krolewskim w Warszawie.
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Ryc. 221. André Le No6tre. Ogréd Vaux le Vicomte, 1661

117



, |.
= “Q?a:}"‘*

Ryc. 222. Model ogrodu geometrycznego w Felinie

Arkadyjska kompozycja ogrodéw angielskich

W XVIII wieku Europa zetkneta sie z zupetnie nowym sposobem komponowania
ogroddw, stosowanym w Chinach. Podobnie, jak w antyku, w Chinach poszczegdl-
ne partie ogrodu byty zestawiane w cato$¢ na pozér chaotycznie, bez nadrzednej
idei kompozycyjnej. Tym razem jednak podstawowymi elementami kompozyciji prze-
strzennej nie byty elewacje budowli, ale wnetrza ogrodowe posiadajgce centfralny
pawilon lub miejsce, z ktorych te wnetrza oglgdano. Wigzato sie to z tym, ze Chin-
czycy czesciej byli noszeni do pawilonéw w lektykach, niz chodzili po ogrodzie. Ca-
tos¢ kompozycii, podobnie jak w antyku, wigzata nadrzedna idea religijna, ktéra
jednak dla Europejczykdw byta nieczytelna, poniewaz nie byta ona, jak w Europie
religig monoteistyczng. Dlatego w Europie, przede wszystkim w Anglii, gdzie nowy styl
zaczerpniety z Chin najwczesdniej sie upowszechnit, ksztattujgc wnetrza krajobrazowe
odwotano sie nie do wzordw religijnych, ale do mitu arkadyjskiego, ktéry upo-
wszechnit w bukolikach rzymski poeta Wergiliusz. Arkadia w tych wierszach byta
greckqg kraing pieknych, sielskich krajobrazéw. Centrum wnetrza w tak rozumianym
stylu arkadyjskim zajmowat antykizujgcy artefakt: budowla, rzezba lub pomnik
umieszczone na tle naturalnej przyrody (ryc. 223). Teraz, chociaz zajmowat srodek
wnetrza, byt ozdobqg stuzgcg do oglgdania takiego wnetrza z wybranych punktéw, a
nie, jak w Chinach, miejscem, z ktérego to wnetrze oglgdano. Z Chin, oprécz oparcia
kompozycji na sekwencjach odrebnych wnetrz, zaczerpnieto takze idee correspon-
dance, czyli oddziatywania, na bazie pokrewnych odczu¢ natury na dusze cztowie-
ka. Chinski teoretyk sztuki ogrodowej z XVI wieku, Ji Cheng (2007), tak to okreslit: Po-
przez kontakt z krajobrazem rodzq sie odczucia, z ktérych mozna czerpac. Trzeba
pamietac, ze dotychczas, przed wprowadzeniem stylu arkadyjskiego, uznawano za
harmonijng takg budowe $wiata, ktora opierata sie na geometrii i proporcjach. Pe-
netracja ogrodu, opartego na takiej kompozycji, odbywata sie wzdtuz, prowadzo-
nych przewaznie ortogonalnie, prostoliniowych traktéw komunikacyjnych. Tre$¢ wpi-
sana w taki ogréd opierata sie na zaczerpnietych z antyku elementow dekoracyj-
nych i przedstawien symbolicznych, ktére byty czytelne dla wszystkich uzytkownikéw
takiego ogrodu, bo byty one upowszechnione w specjalnych traktatach, takich, jak
Ikonologia Ripy. Ogréd arkadyjski, chociaz takze odwotywat sie do symboliki antycz-
nej, wprowadzat nowe, zaczerpniete z przyrody tresci i opierajgc kompozycje na se-
kwencji wnetrz nie mogt prowadzi¢ czytelnej, prowadzonej wzdtuz traktéw komuni-
kacyjnych, narracji. Zamiast tego prowadzono wzrok poprzez artefakty ukazujgce
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sie, jako dominanty w kolejnych wnetrzach (ryc. 224). Kompozycja tracita swojq czy-
telno$¢, trzeba byto wprowadzac specjalne przewodniki, takie, jak w Arkadii Radzi-
wittowej, lub stosowne napisy umieszczane w poszczegdinych wnetrzach kompozyciji
(ryc. 225). Poniewaz nie istniat, jak wczesniej, powszechnie akceptowany wzdr ogro-
du, kazdy z ogrodéw byt komponowany indywidualnie i odwotywat sie do indywidu-
alnej, zapisanej w ogrodzie, tresci. Przewaznie ta tre$¢ byta zwigzana z historig rodzi-
ny wtasciciela. Kompozycje w stylu arkadyjskim byty przez to rozproszone i rysowat
sie, jako forma przejsciowa pomiedzy hierarchiczng, opartg na antyku, budowq form
architektonicznych i kompozycjg romantyczng, opartqg przede wszystkim na odczu-
Ciu przyrody.

26 T T e MR L

Ryc. 223. Aleksander Pope i Capability Brown, Prior Park, o’rh, 1764

Wprowadzenie do kompozycji, jako gtdwnych aktoréw, elementdw przyrody wyma-
gato zmiany sposobu komponowania, dotgd opartego na liniach prostych i kompo-
zycji perspektywicznej. Wtadystaw Strzeminski (1958) wskazuje na wprowadzong w
malarstwie holenderskim kompozycje swiattocieniowq, ktéra pozwolita na nowy spo-
sob komponowania. Opierata sie ona na prowadzeniu wzroku nie wzdtuz linii per-
spektywicznych, ale poprzez miejsca kontrastujgcego Swiattocienia, ktdére skupiajg
nasz wzrok i ktére Strzeminski nazwat kluczami kompozycyjnymi. Teraz nasz wzrok nie
byt prowadzony wzdtuz linii kompozycyjnych, ale zgodnie z zasadami widzenia, o
ktérych mowilismy w rozdziale pierwszym, tworzyt wezty w miejscach skupiajgcych
naszg uwage. Gradacja tych obszaréw pozwalata na prowadzenie wzroku od naj-
wiekszych, poprzez posrednie, do najmniejszych. Strzeminski, sposdb prowadzenia
wzroku w odczytywaniu kompozycji Swiattocieniowej pokazat na przyktadzie obrazu
Rembrandta, Powrdt syna marnotrawnego (ryc. 226). Ten sposéb wykorzystywato
holenderskie malarstwo pejzazowe, ale jego wprowadzenie do kompozycji parko-
wych wymagato malarskiego sposobu komponowania parkéw, co zastosowali pro-
jektanci angielscy w XVIII wieku. W tak zaprojektowanych parkach wzrok nie musiat
by¢ prowadzony po liniach, lecz wedrowat swobodnie poprzez klucze kompozycyj-
ne oparte zarbwno na elementach przyrodniczych, jak kulturowych w obrebie catej
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kompozyciji. Jak taka metoda funkcjonowata mozemy zobaczy< na akwareli Zyg-
munta Vogla, przedstawiajgcej warszawskie tazienki (ryc. 227).

Arkadia
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wrét syna marnotrawnego z lat 1660-1669
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Ryc. 227. Kolejnos¢ prowadzenia wzroku przez klucze kompozycyjne na akwareli Zygmunta
Vogla przedstawiajgcej tazienki w Warszawie po 1796 roku

Kompozycja funkcjonalna

Wraz z upadkiem feudalnego ancien régime'u, jak zauwazylismy to juz w parkach
arkadyjskich, kompozycja utracita swoje uniwersalne przestanie ideowe, zarbwno w
wymiarze sakralnym, jak i w wymiarze $wieckim. Plutokracja, ktéra od potowy XIX
wieku przejmowata wtadze, wprowadzita do ogroddw zamiast idei, funkcje. Zamiast
opisywania Swiata pod postaciq jego ekwiwalentu — raju, ogroéd miat petni¢ funkcje,
ktére zabezpieczq potrzeby jego uzytkownikdw. Park miejski, ktéry stat sie woéwczas
wiodgcqg formg sztuki ogrodowej, miat umozliwi¢ zwiekszonej liczbie mieszkancow
miast dostep do naturalnej przyrody, a Scislej miat im umozliwi¢ spacerowanie i wy-
poczywanie w naturalnym krajobrazie. Gesta zabudowa uniemozliwiata zaktadanie
obszernych parkdw krajobrazowych, takich, jakie wczesniej, jako parki dworskie, po-
wstawaty poza miastem. Tworzono zatem w miescie krajobrazy sztuczne, otoczone
okreznymi Sciezkami, ktére pozwalaty na wglgd w takie krajobrazy. Takie sztuczne
krajobrazy wystepowaty pod postaciqg trzech podstawowych form okreslanych przez
ich wielko$¢. Najmniejszymi byty zielehce, skwery, czyli niewielkie ogrody stuzgce
mieszkancom okolicznych domoéw. Wieksze byty parkami dzielnicowymi, a najwiek-
sze — laski, lezaty poza obrebem Scistej zabudowy i stuzyty wypoczynkowi Swigtecz-
nemu. W zaleznosci od wielkosci takiego skweru lub parku tworzono jedng okrezng
Sciezke, jak w paryskim skwerze Batignolle (ryc. 227, 228), albo wiele takich petli, jak
w sgsiadujgcym parku dzielnicowym Buttes Chaumont (ryc. 229a, 229b).

Kompozycja parku krajobrazowego opierata sie na wnetrzach, w ktérych podsta-
wowymi elementami estetycznymi byty formy zaczerpniete ze Swiata przyrody. Prze-
ciwstawione im byty elementy kulturowe, ale ich zadaniem byto wydobycie elemen-
tow przyrodniczych a nie ich réwnowazenie. Kluczami kompozycyjnymi w tak
projektowanym parku, stawaty sie skupiny drzew, miejsca pamieci i elementy
architektoniczne. Nie trzeba byto juz prowadzi¢ naszego wzroku wzdtuz linii prosto-
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padtych i réwnolegtych, jak w kompozycjach geometrycznych. Mozna byto je
prowadzi¢ miekkimi liniami, jak w walcu, kierujgc wzrok na elementy przyrodnicze i
kulturowe. Dobrze to opisat Fryderyk Schiller (2007), przytaczajgc przyktad linii
tamanej i linii falistej. Linia tamana jest zmystowo doskonata, poniewaz utrzymuje,
przy réznorodnosci, jednos$¢ kierunku. Na rysunku widzimy zmiane kierunku linii
tamanej: a, b, ¢, d, e, f, g, h, i, co okresla jej réznorodnos¢, ale réwniez jednosc
kierunku od K do L. Linia ta nie jest piekna, poniewaz nagle zmieniany kierunek
dokonuje sie pod przymusem, ale zarazem jest zmystowo doskonata. Linie falistg
natomiast cechuje piekno, poniewaz od tamanej odrdznia jg jej swoboda, wolnosc
(ryc. 230).

- :. _ I_'_ -y --:r.“_.."’-:..:..'!
Ryc. 228. Grajgcy w bule na skwerze Batignolles
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Ryc. 229a. Rzut i widok na centrum paryskiego Ryc. 229b. Mos.’rwgé_rku Buttes Cr-woumon’r

parku Buftes Chaumont Jean-Charlesa Alphan-
da, 1867
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Ryc. 230. Linia tamana i falista, jako dwie z linii zmystowo doskonatych, z ktérych linia tamana
wyglada jakby zrodzita jg przemoc i linia kreta, ktéra rézni sie od tamanej jedynie swojg
wolnoscig.

W zaprojektowanym przeze mnie, widocznym na ryc. 231, parku krajobrazowym,
wspomnianymi kluczami kompozycyjnymi sg drzewa soliterowe, klomby, kamien
pamigtkowy i sze$ciokgtna altana, a wzrok jest prowadzony pomiedzy nimi linig
falistg.
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Ryc. 231. Model parku krajobrazowego
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W miare rozwoju miast i narastania réznorodnych potrzeb jego mieszkancéw zwiek-
szano liczbe realizowanych przez miejski park funkcji. W rezultacie, wzdtuz tak kom-
ponowanego parku prowadzono, wzorem budowli architektonicznej, korytarz. Z nie-
go prowadzity wejscia do izolowanych wnetrz, w ktérych zaspakajano konkretne po-
trzeby uzytkownikdw parku. Poniewaz forma takiego parku nie byta zwigzana z este-
tykg reprezentujgcq okreslone przestanie, mieszano w niej, pod wptywem moderni-
zmu, uktady regularne z krajobrazowymi. Przyktadem takiego parku moze by¢ Slgski
Park Kultury w Chorzowie Wtadystawa Niemca (Niemirskiego) (ryc. 232) i jego pro-
gram (ryc. 233).
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Ryc. 232. Wtadystaw Niemiec. Park Slgski w Chorzowie, 1951
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Ryc. 233. Obecny program Parku Slgskiego

Rozwdj klasy sredniej i wolnych zawoddw wprowadzit w obreb sztuki ogrodowej, tak-
ze nowy model siedziby rodzinnej. Otoczeniem takiej siedziby byt ogrod, ktéry miat
stanowi¢ przedtuzenie dziennego, czyli potozonego na parterze, wnetrza domu. Po-
szczegdlne czesci ogrodu petnity zblizone, albo komplementarne funkcje, do po-
mieszczen znajdujgcych sie we wnetrzu domu (ryc. 234). Dekoracja takiego ogrodu
byta oparta o rabaty bylinowe o prostym uktadzie osiowym (ryc. 235). W nastepnych
latach takie ogrody rodzinne zaczety powstawac rowniez w obrebie zwartej zabu-
dowy miast, gdzie niemozliwe byto na ograniczonym obszarze petne rozwiniecie
funkcji domu. Ograniczono sie w takich wypadkach do tworzenia, jako przedtuzenia
salonu, gtbwnego, reprezentacyjnego pomieszczenia domu, zewnetrznego pokoju w
ogrodzie, Takie miejsce stuzyto rodzinie, jako miejsce mniej formalnych zachowan.
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Ryc. 234. Podziat angielskiej rezydencji podmiejskiej

Ryc. 235. Gertruda Jekyll. Edwardianska rabata bylinowa

Kompozycja abstrakcyjna

W wyniku dominacji funkcjonalizmu, krajobraz miasta zostat pozbawiony dekoracii i
w §lad za tym, pozbawiony oblicza ideowego. Miejski krajobraz, ktéry oparto na po-
dziale funkciji utracit, bez ideowego przekazu, formalng jednolito$¢. Zeby temu zara-
dzi¢, modernizm wprowadzit w obreb sztuki ogrodowej nowy styl kompozycji - kom-
pozycji abstrakcyjnej. Wypracowana w malarstwie i rzezbie, przenikneta do architek-
tury, i nastepnie zostata wprowadzona takze do architektury krajobrazu. Taka kom-
pozycja, oparta na formach zaczerpnietych z abstrakcji, miata by¢ wyrazem ludz-
kiego rozumu i emociji, a dzieki temu dobrze odpowiadac¢ na nasze poczucie este-
tyczne. Kompozycja abstrakcyjna wystepowata w XX wieku w dwdch wariantach. W
pierwszej potowie wieku dominowata, wywodzqgca sie z kubizmu, abstrakcja geome-
tryczna operujgca zestawem podstawowych bryt i ptaszczyzn, i tworzgca kompozy-
cje oparte na uktadach rytmicznych. Modernizm wrdcit w ten sposdb do zdyscypli-
nowanego projektowania, opartego na zasadach geometrii. Jesli wrécimy do doko-
nanego przez Fryderyka Schillera zestawienia linii tamanej z linig falistg, to modernizm
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powrdcit do linii tamanej, ale traktowane] bezposrednio. Wczesniejszg linie prostq,
reprezentowanq przez barokowq, hierarchicznie uporzgdkowang, abstrakcyjng oS i
skomplikowany, otaczajgcy jg uktad ortogonalny oparty na kompozycji perspekty-
wicznej, zastgpit prosty uktad rytmiczny towarzyszgcy jednolitej osi. W tym uktadzie
prowadzgca o$ nie reprezentowata juz feudalnej hierarchii, nie byta juz stopniowa-
na, wskazywata jednoznacznie na przywddztwo wodza, a rytm nie mowit juz o po-
rzqgdku, jak uktad ortogonalny, nie o wolnosci, jak linia falista, ale o sprawiedliwosci.
Osiowos¢ i powtarzalno$¢ w uktadach rytmicznych zaspokajaty tez estetyczng po-
trzebe dekoracyjnosci w surowych kompozycjach funkcjonalnych. Formy geome-
tryczne w takiej kompozyciji narzucono rowniez elementom roslinnym. Od nazwy pa-
ryskiej wystawy sztuki dekoracyjnej (Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes) z 1925 roku styl komponowania oparty na uktadach rytmicz-
nych nazwano art deco. W takiej kompozycji utrzymanie rytmu pozwalato na doko-
nywanie w nim zmian i przeksztatcen. Idee takiej kompozycji ttumaczy w Teorii wi-
dzenia Wtadystaw Strzeminski (1958). Wywodzi on kompozycje opartqg na rytmie z
fiziologii widzenia, ktéra wydobywa z otoczenia obrazy ukazujgce sie nam, poprzez
strefy widzenia peryferyjnego, w statym rytmie. Ten obraz percepcji pordbwnany z
prymatem linii tamanej, ktéra, chociaz ogranicza wolnos¢, cechuje sie zmystowq
racjonalnosciqg i czystym materializmmem. Jezeli przy wczesniejszym ogrodzie mowvili-
$Smy o tanecznym rytmie walca, tutaj nasuwa sie nam rytm kroku marszowego, lub
bardziej elegancko, rytm fokstrota. Na czym polega warto$¢ rytmu, ktérg tak cenio-
no w pierwszej potowie 20 wieku? Rytm miat prowadzi¢ nasz wzrok wedtug przygo-
towanego, oddziatujgcego na zmysty, wzoru rytmicznego. Czyli prowadzenie nas
przez ogréd, co w sredniowieczu spetniat cigg symboliczny, w renesansie i baroku o$
perspektywy i 0§ ogrodu, w romantyzmie prowadzenie kompozycyjnymi kluczami, w
modernizmie miat robi¢ abstrakcyjnie potraktowany rytm. Zeby zrozumieé porzgdku-
jacqa nature rytmu Ernest Gombrich (2009) przytacza przyktad kamuflazu, czyli poma-
lowania okretu w sprzeczne informacje na jego powierzchni, ktére nie pozwalajg na
proste zrozumienie, jak rzecz zostata wykonana (ryc. 236).

Ryc. 236. Kamuflaz okretu, 1922

Dla odczucia komfortu widzenia, w modernizmie wartosci podstawowej, potrzebna
jest tatwos¢ zrozumienia, jak okreslona rzecz zostata zrobiona. Gombrich pokazuje
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tez, na przyktadzie dwdch rysunkdw Paula Klee z 1931 roku, na czym polega problem
Z prowadzeniem wzroku przy pomocy rytmu, czy w pdzniejszym okresie przy pomocy
dynamicznych linii abstrakcji niegeometrycznej. Abstrakcyjna kompozycja, oddzia-
tywujgca bezposrednio na zmysty, nie wymaga rozumienia idei przewodniej, ale jest
trudna do zrozumienia. Na pierwszym rysunku Klee przedstawit abstrakcje Ponad i w
gore, ktéra stata sie tatwa w interpretacji dopiero wtedy, kiedy dodane dwie kreski
odwzorowujqg rece i nasza interpretacja otrzymuje drogowskaz, takze w sensie emo-
cjonalnym, ktéry odwotuje sie do naszego doswiadczenia w interpretowaniu oto-
czenia (ryc. 237).

Ryc. 237. Paul Klee. Ponad i w gdre, 1931

Projektowany, widoczny na ryc. 238, ogrdd jest oparty na prostych uktadach ryt-
micznych, ktére narastajg od wejscia i rozchodzq sie w konstruktywistycznie trakto-
wanej pergoli. Brak zadaszenia sugeruje surowosc i czystq, pozbawiong funkcji, for-
me. Postawione na osi kompozycji agawy podkreslajg fradycje stylu i surowos¢ egzo-
tycznych roslin.
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W drugiej potowie 20 wieku dominowata abstrakcja organiczna, ktéra w architektu-
rze, rzezbie i sztuce ogrodowej starata sie potgczy¢ formy wystepujgce w przyrodzie z
formami kulturowymi, poprzez ptynne linie oparte na przeptywie energii. Byt to po-
wroét, po kryzysie formuty przywodztwa i utopijnej sprawiedliwosci, do estetyki linii fali-
stej Schillera, symbolizujgcej wolnos¢. Dobrze wykonana kompozycja organiczna
powinna mie¢ charakter topologiczny i dokonywane w niej zmiany nie powinny na-
ruszac struktury kompozyciji. Zeby sobie uzmystowi¢, na czym polega charakter topo-
logiczny uktadu przestrzennego, wyobrazmy sobie sztandar na wietrze, ktéry mimo
ciggtej zmiany formy, pozostaje ptaszczyzng sztandaru. Jego ptynne linie utrzymujg
napiecia przekazywanej energii. Do architektury krajobrazu abstrakcyjng metode
projektowania wprowadzit Brazylijczyk Robert Burle-Marx. Wykorzystujgc doswiad-
czenie malarstwa monumentalnego (ryc. 239), w podobny sposdb komponowat
réoznej wielkosci tereny zieleni. Ksztattujgc tereny zieleni Brasilii (ryc. 240), nowej stolicy
Brazylii, upowszechnit tg metode w Swiecie.

Ryc. 239. Rdber’r Burle-Marx. Mural w San Ryc. 240. Robert Burle-Marx. Park w Brasilii, 1974
Paulo, 1967

Organiczne ksztattowanie przestrzeni odpowiadato ryfmom tancow potudniowo
amerykanskich — tanga, rumby i samby. Taka kompozycja wymagata duzej wrazliwo-
Sci estetycznej, poniewaz nie opierata sie na wzorach zaczerpnietych z natury, a
miata by¢ zindywidualizowana. W wiekszej skali nawigzywata do form krajobrazo-
wych; w mniejszej skali opierano sie na barwie i pokroju roslin. Projektowany przeze
mnie, widoczny na ryc. 241, ogréd, opiera sie na miekkich liniach nawigzujgcych do
tradycji Roberto Burle Marxa w rysunku nawierzchni z dwubarwnego zwiru, i uzyciu
egzotycznych roslin: jukki i traw. Zakohczenie ogrodu widokiem dalekiego krajobrazu
i rzezbg Henry Moora nawigzujg do dwoch preferowanych wartosci estetycznych
ogrodu w stylu organicznym, czyli rozZlegtego widoku i abstrakcyjnej rzezby.
Abstrakcyjng metode komponowania z pierwszej potowy 20 wieku, opartg na rytmie,
z abstrakcjg ptaszczyzn i linii energetycznych z drugiej potowy 20 wieku, zespolit w
kompozycje postmodernistyczng Szwajcar Bernard Tschumi. Na ideowym projekcie,
projektowanego przez niego, parku la Villette w Paryzu mozna zobaczy¢, jak do or-
ganizacji przestrzeni, ztozonej z mozaiki réznych ogroddw, zostaty wykorzystane albs-
trakcyjne elementy punktowe, liniowe i ptaszczyznowe (ryc. 242).
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Ryc. 241. Model ogrodu w stylu organicznym

W drugiej potowie ubiegtego wieku przewaga myslenia funkcjonalnego (prymat
funkcji) nad urodqg krajobrazu, data w efekcie krajobraz pozbawiony dekoracji, co
potocznie rozumiano, jako wyprowadzenie z krajobrazu czynnika estetycznego. Na-
lezatoby w tym miejscu wyjasnic, w jaki sposdb takie dzieto, jak ogrdéd, moze posia-
dac status dzieta sztuki, lub taki status utracic. Martin Seel (2008) wskazuje na dwie
cechy warunkujgce ujawnienia sie dzieta sztuki. Pierwszym bedzie to, ze przedmioty,
ktorym przyznajemy status dziet sztuki, sq z zatozenia obiektami interpretowanymi i
nastawionymi na interpretacje. Jezeli dzieto architektury krajobrazu ma miec¢ funkcje
uzytkowq, wynikajgcqg z algorytmu wyprowadzonego ze splotu warunkdw, ktére ma
spetniac¢, to z zatozenia nie moze by¢ obiektem interpretowanym, ale obiektami
zwyktego i atmosferycznego jawienia sie. Druga cecha, wynika nie ze statusu dzieta,
ale jego kontekstu. Seel mowi tu wrecz, kiedy zaliczamy obiekty postrzegania do
obiektéw sztuki. Wtedy mianowicie, gdy za taki uwazajq go niektorzy albo liczni. Po-
jecie ogrodu, jako dzieta sztuki, musi wiec funkcjonowa¢ w obiegu spotecznym. W
okresie dominaciji funkcjonalizmu przestano ogréd traktowad jako dzieto sztuki, a po
zakonhczeniu epoki redukujgcej wartosci niefunkcjonalne, ten status ogrod odzyskat.
Okres braku petnienia przez ogrod statusu dzieta sztuki spowodowat powstanie no-
wych form sztuki srodowiskowej, takich jak instalacje rzezbiarskie, sztuka ziemi (land
art.) i sztuka ulicy (street art). Przesyt funkcjonalizmem spowodowat takze eksplozje
nowych form ogrodowych o charakterze czysto artystycznym. Nazywano je w réz-
nych krajach ogrodami seryjnymi, tematycznymi lub pokazowymi. Zaczety powsta-
wac bardzo proste, jednoprzestrzenne, osiowe parki pozbawione wczesniejszych
podziatow funkcjonalno-przestrzennych, w ktérych istotnym elementem wyposaze-
nia byty indywidualnie opracowane takie ogrody nie posiadajgce zadnej funkcji
uzytkowej, a o charakterze czysto artystycznym. W parku petnity one role podobng
do obrazdw wiszgcych na $cianach muzeum. Idziemy przez taki park i oglgdamy
kolejne z ogroddw. Przyktadem takiego parku jest paryski park André Citroéna z
ogrodami seryjnymi na lewo od gtéwnej osi parku (ryc. 243). Takie tez jest przezna-
czenie przywotanych tutaj projektdw modelowych ogroddw historycznych, ktére wy-
konatem do lubelskiego Felina, placowki Uniwersytetu Przyrodniczego.
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Ryc. 242. Bernard Tschumi. Park la Vile-’r’rew Ryc. 243. Alain Provost. Park André Citroén w
Paryzu, 1984 Paryzu, 1992

Kompozycja wspoétczesna

Jezeli pordbwnamy styl panujgcy wspodtczesnie w sztuce ogrodowej, czy w sztukach
zwigzanych z krajobrazem, do styldbw cechujgcych wczesdniejsze okresy w sztuce, to,
pomijajgc usytuowanie tego stylu, to znaczy, czy odniesiemy go do modernizmu, czy
nazwiemy go postmodernizmem (lub jeszcze inaczej), to cechuje ten styl kompozy-
cyjne rozproszenie lub nie potrafimy jeszcze dojrze¢ w nim tadu, bo brak nam odpo-
wiedniej perspektywy. Jak wczesniej wspomniatem, w renesansie kompozycja byta
wigzana poprzez ujete perspektywicznie relacje pionowych elewacji z poziomymi
ptaszczyznami i dekoracje obu powierzchni. W baroku taki uktad miat wymiar hierar-
chiczny, a powigzania wystepujgcych kolejno komponentdéw uktadu przebiegaty
wzdtuz osi widokowych. W romantyzmie kompozycja byta oparta na strukturze po-
wigzanych widokowo wnetrz, ktére komponowano wedtug zasad budowania obra-
zu lub komponowania teatralnych scen. Jeszcze w 20 wieku starano sie porzgdko-
wac kompozycje wedtug relacji bryt i ptaszczyzn. Poczgtkowo poprzez uktady ryt-
miczne a pdzniej poprzez abstrakcyjne uktady oparte na przeptywie energii. Dzisigj,
w 21 wieku, przestat nas interesowac $wiat uporzgdkowany, naznaczony tadem, ale
Swiat bogaty, ktéry mozemy tapczywie konsumowac. Nie interesuje nas Swiat powig-
zany nadrzednym tadem, ale $wiat podzielony: na bloki, na mieszkania, na domy
rodzinne, na ogrodki dziatkowe. Poczgtkowo, czy to w krajobrazie, czy to w parku,
dzielono przestrzen na czesci, ktérym nadawano odmienne funkcje. W miastach byty
to dzielnice: mieszkaniowe, przemystowe, rozrywkowe. W krajobrazie otwartym mo-
nokultury upraw laséw i przestrzeni produkcyjnych. W parkach, jezeli nie nadawano
im okreslonej funkciji (parki/ogrody: zoologiczne, dendrologiczne, etnograficzne etc.),
to dzielono ich przestrzen na obszary o odrebnych funkcjach, ktére miaty zaspokoic
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wyizolowane potrzeby uzytkownikdw. Tworzono tereny o funkcji sportowej, rozrywko-
wej, dydaktycznej, rekreacyjnej etc. Nawet projektéw w modernizmie nie nazywano
projektami, ale studiami lub koncepcjami programowo przestrzennymi. Jak mowi
zatgcznik nr 9 do SIWZ - Specyfikacja Istotnych Warunkdéw Zamowienia - Koncepcja
programowo przestrzenna inwestycji budowlanej powinna by<¢ opracowana z
uwzglednieniem wytycznych z decyzji o ustaleniu lokalizacji inwestycji celu publicz-
nego o znaczeniu krajowym oraz programu funkcjonalno-uzytkowego. Dzisiqj, kiedy
jesteSmy bardziej mobilni i technicznie zaopiekowani, w krajobrazie nastawiamy sie
na konsumpcije wizualng, ktéra jest zaspakajana przede wszystkim przez percepcije
wzrokowq. Dlatego teraz funkcje w krajobrazie zostaty ukryte, albo wystepujg pod
postacig sztafazu, a krajobraz podzielono na poszczegdlne widoki, ktére mozemy
oglgdac¢ albo bezposrednio, albo za posrednictwem medidw. Takze park staje sie
galerig swoistych estetycznych obrazdéw: ogroddéw seryjnych, wystawowych, tema-
tycznych, a w przestrzeni publicznej miast, obok reklam, mnozqg sie ogrody tymczao-
sowe, ktére w sumie tworzq, obok samochoddw, naszg konsumpcyjng ikonosfere. Na
ryc. 244 mozemy zobaczy¢ program zbudowanego wedtug tej zasady berlinskiego
parku Ogrody swiata. W dawnym NRD-owskim parku, ktory juz nie spetniat swojej roli
miejsca masowego wypoczynku po pracy, umieszczono ogrody z réoznych czasow i
réznych przestrzeni. Nie zachowywano miedzy nimi kompozycyjnych powigzan, po
prostu upakowano te ogrody, jak poganskie swigtynie na greckim Akropolu. To po-
kazuje, jak konsumujemy wybidrczo krajobrazy i ogrody, nie zachowujgc ciggtosci
ich przezywania. Przy takim podejsciu krajobraz, (ale takze park) nie sg juz naszym
Srodowiskiem, miejscem zamieszkiwania, pracy, czy zaspakajania podstawowych
potrzeb. JesteSmy na zewngtrz tak pokazywanego, uporzgdkowanego krajobrazu,
bo oferta percepcyjna przewaznie dociera do nas drogqg wirtualng. Nie percepuje-
my tez tego uporzgdkowania w catosci, ale konsumujemy wybrane, odrebne kom-
pozycje, prezentowane nam przez srodki spotecznego przekazu. W tych kompozy-
cjach dominuje charakterystyczne dla modernizmmu operowanie indywidualng formg
abstrakcyjng, ktére ewokuje takze indywidualne znaczenia. Atmosfera w tak przed-
stawianym krajobrazie, czy parku, nie jest budowana poprzez dekoracje, ale poprzez
zageszczenie formy. Dla zilustrowania stylu indywidualnego, ktory zdominowat styl
wspodtczesny, w przeciwienstwie do dawnych styléw, opartych na ogdlnie przyjetych
wzorach, spoéjrzmy na dokonania wspodtczesnych architektéw krajobrazu. Poddatem
w tym celu analizie dorobek tuzina wspdtczesnych, zyjgcych artystow, majgcych
status celebrytow, to znaczy takich, ktérych dziatalnos$¢ jest znana profesjonalistom i
upowszechniona w mediach. Ich stylistyka jest w zwigzku z tym, jak nalezy przypusz-
czac, powszechnie akceptowana. Sg architektami krajobrazu w wymiarze global-
nym, czyli sg mieszkancami opisanej w 1962 roku przez Herberta Marshalla McLuha
na, Wielkiej Wioski. Ten termin zostat wprowadzony w jego ksigzce The Gutenberg
Galaxy, zeby nam uzmystowi¢ obraz wspdtczesnej sytuacji powszechnej i globalne;j
komunikacii,.

132



Ryc. 244. Berlinski park Ogrody Swiata

Jako pierwsze do analizy wybratem realizacje ogrodowe Marty Schwartz. Jest to
Amerykanka urodzona w 1950 roku. Jej dziatanie (wedtug sformutowanego przez nig
manifestu), to dziatanie na skrzyzowaniu sztuki i krajobrazu, zaangazowanie w projek-
towanie miejskich krajobrazéw i sfery publicznej, jako podstawy dla zdrowego i zrow-
nowazonego rozwoju miast (Situated at the intersection of landscape, art and urba-
nism, Martha Schwartz Partners is committed to the design of urban landscapes and
the public realm as the foundation for sustainable cities that are healthy across all
aspects and sectors of urban life, ( Schwartz 2015). Przedstawiony przez nig manifest
nie okresla przyjetego stylu, ktéry mozemy odczytac z wykonanych dziet. Ten styl, to
przede wszystkim tworzenie designerskich form i ich multiplikacja, co przedstawiam
na ryc. 2451 246). Designerskich, to znaczy ujetych w estetyczng forme i opartych na
aktualnym stylu estetycznego ksztattowania barw i ksztattdw, przedmiotow uzytko-
wych codziennego uzytku. Formy majg wewnetrzng zamknietqg dynamike. Poszcze-
gdlne obiekty, podobnie jak designerskie przedmioty, zostaty wyposazone w odreb-
ng osobowos¢. Powtarzalnos¢ tych przedmiotéw w przestrzeni jest ich cechqg po-
rzgdkujgcg, bo trudno w takim wypadku méwi¢ o kompozycji catego obiektu. Ra-
zem multiplikacja takich przedmiotéw tworzy, jak scenografia w filmie, atmosfere od-
rebnego $wiata.
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Ryc. 245. Marta Schwartz. Rezydencja Dickin- Ryc.246. Styl komponowania Marty Schwartz
sona
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Kolejny amerykanski architekt krajobrazu, Peter Walker, urodzony w 1932 roku, miesz-
ka w USA. Byt przez pewien czas mezem Marty Schwarz. Wierzy w to: ze architektura
krajobrazu, cho¢ rzadko, moze byc sztukq (...) Chociaz wiedza czerpana z badan
nad srodowiskiem naturalnym prowadzonych w ciggu ostatnich 20 lat ma wielkie
znaczenie i poszerzyta i wzbogacita zawod architekta krajobrazu, to nadal tworzenie
ikonicznych, wizjonerskich projektow jest najznakomitszg okazjqg do poszerzania zbio-
rowej swiadomosci (Herman 2016). Sitg ikonicznych projektow jest, jak wiemy z sity
oddziatywania egipskich piramid, minimalistyczna forma gigantycznych rozmiaréw.
Stgd widoczne u Petera Walkera operowanie podstawowymi formami geometrycz-
nymi w duzej skali. Forma podstawowa ogarnia catos¢ projektowanego uktadu, co
widac na ryc. 247, 248. Raczej jest to uwypuklenie i zagtebienie form w krajobrazie,
bedqgce skutkiem sit wynoszgcych i wgniatajgcych, niz zestawienie na ptaszczyznie
elementéw poziomych i pionowych. Monumentalne formy tworzg miejsce, arene
dziatan. Bogactwo techniczne, przy ograniczonej formie, buduje ceniong w Amery-
ce atmosfere imperialng.
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Ryc. 247. Peter Walker. Pomnik World Trade Ryc. 248. Styl komponowania Petera Walkera
Center w Nowym Jorku

Fernando Caruncho, Hiszpan urodzony w 1958 roku pisze: Ogréd jest jedynym zyjq-
cym dzietem sztuki, ktory cztowiek moze wykonywac i gdzie uzytkownik przezywa
doswiadczenie powrotu do poczgtkéw tych przemian (Caruncho 2016). Przebija z
tych stow odwotanie sie do korzeni kultury. Stad w jego kompozycjach wystepuje
tradycyjna ortogonalno$¢ oparta na harmonii proporcji. Nie jest to jednak tylko
kompozycja klasyczna, oparta na harmonii liczb, ale kompozycja bryt i ptaszczyzn w
typie gestalt a wtasciwie ptaszczyzn z pionowymi akcentami. Kompozycja, jak na
ryc. 249, 250, pociqggnieta przez kwadrat w rozumieniu hasta suprematyzmu Kazimie-
rza Malewicza (2005), tak przez niego wyrazonego: Kwadrat zmienia sie i tworzy no-
we formy, ktére stosownie do powodowanych wrazen mozna uporzqgdkowac w ten
lub inny sposéb. Sciany i podtogi takiej kompozycji sg budowane z ptaszczyzn wody
lub jednolitych upraw: murawy, pngczy, krzewow, zbdz. Charakterystyczng ich ce-
chq jest fradycja potgczona z nowoczesnoscig. Odwotanie sie do wzoru klasyczne-
go krajobrazu rolniczego tworzy atmosfere bogatej siedziby ziemianskiej.
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Ryc 249 Ferncrdo Caruncho Ogrod W Glro— Ryc. 250. Styl komponowania Fernando Cao-
na, Hiszpania runcho

Amerykanka Kathryn Gustafson, urodzona w 1951 roku twierdzi, ze kazdy, wychodzgc
za drzwi, wchodzi w interakcje z krajobrazem. Wedtug niej, dla wszystkich architek-
tow krajobrazu to, co znajduje sie pod gotym niebem jest czescig miejskiego krajo-
brazu, za ktéry sq odpowiedzialni. Kazda czesc krajobrazu tworzy przestrzeh miasta
(Green 2016). Takie maksymalistyczne podejscie wymaga precyzyjnego prowadze-
nia ludzi przez krajobraz. Wymaga stworzenia wezta kompozycyjnego, ktorym wszyst-
kie elementy krajobrazu mozna potgczy¢. Stgd prowadzgca przez krajobraz woda,
jako podstawa kompozycji, organizowanej technicznie, a nawet hydraulicznie. Ta
woda stanowi, jak widzimy na tworzonych przez nig realizacjach, prowadzgcqg forme
zamknietq, petle z nadang dynamikg. W trakcie przemieszczania sie wzdtuz niej, na-
potykamy zdarzenia wizualne (ryc. 251-252). Kompozycja, poprzez rozwigzania tech-
niczne rozumiane jako logiczne rozwigzania inzynierskie, jest charakterystyczna dla
stylu high tech. Kathryn Gustafson jest uwazana za przedstawicielke tego stylu. Cao-
tos¢ tworzy atmosfere nowoczesnosci i postepu, ale skierowang nie tylko w strone
budowy abstrakcyjnej formy, a takze w strone relacji spotecznych.

Ryc. 251. Kathryn Gustafson. Ogréd w Sin-  Ryc. 252. Styl komponowania Kathryn Gusta-
gapurze fson

Nowozelandczyk Ted Smyth wszedt do architektury krajobrazu z obszaru sztuk pla-
stycznych. Jak pisze: z powodu moich wczesniejszych zainteresowan sztukq zauwazy-
tem potencjat kreatywnosci w tworzeniu ogrodu, ktory jest ogdlnie przywilejem sztuki.
Uznatem, ze nie tylko projektowanie ogroddw, ale takze projektowanie krajobrazu
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moze byc¢ formq sztuki (Smyth 2016). Tworzone przez niego kompozycje przestrzenne
oparte sq na wtasciwosciach estetycznych uzytego materiatu. Realizuje to takze w
stosunku do materiatu roslinnego. Formy naturalne wystepujg w jego ogrodach jako
okazy. W kompozycji dominujg kaligraficzne linie wzmocnione barwg i $wiattem (ryc.
253). Wywotujg poczucie przeptywu przestrzeni pomiedzy nimi, jak na ryc. 254. W re-
zultacie otrzymujemy atmosfere jachtingu i kolonialnego luksusu.

Ryc. 253. Ted Smyth. Ogréd Sandersa w Hern  Ryc. 254. Styl komponowania Teda Smytha
Bay

Japonczyk Shodo Suzuki, to jedyny z prezentowanych przedstawicieli tradycji nieeu-
ropejskiej w sztuce ogrodowej. W swoich projektach odwotuje sie bezposrednio do
japonskiej sztuki ogrodowej. Takze u niego znajdujemy fradycyjnie wystepujgce w
japonskich ogrodach formy naturalne, ktére sq tworzone z obiektdéw zywych i mar-
twych. Te formy sg cze$ciowo zmienione przez autora, czyli w efekcie tworzg elemen-
ty lezgce pomiedzy naturg i kulturg. Ta zmiana nadaje im podobienstwo, ktére uta-
twia proces ich komponowania i stwarza w efekcie ulepszony przez kulture Swiat na-
turalny (ryc. 255). Symboliczna forma tak zespolonego ogrodu, w sposoéb klasyczny
dla ogroddw japonskich, reprezentuje krajobraz Japonii. Komentujgc swéj ogrdéd Ar-
chipelag, Shodo Suzuki (2016) mowi, ze pekniete kamienie odnoszq sie do kryzysowe;j
sytuacji Japonii. Oddziatywanie kompozycji, jak widzimy na ryc. 569, jest wyrazane
poprzez ekspresje form traktowanych, jako wypietrzenia ziemi (jok w buddyjskich stu-
pach - uSwieconych kopcow). Zespolenie kultury z naturg wywotuje atmosfere
umiejscowienia, bezpieczenhstwa i piekna.

Ryc. 255. Ogréd japonski w Choumon’r-sur— Ryc. 256. Styl komponowania Shodo Suzuki
Loire
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Angielka Sarah Price, operuje przede wszystkim roslinami tworzgcymi obraz tgki. Jej
zdaniem nalezato, wzorem teatru awangardowego, odejs¢ od percepcji ogrodu,
jako sceny; zerwac podziat na scene i widownie, poczu¢ wartos$¢ roslin (Price 2016).
Tworzy ona, wzorem Gertrudy Jekyll, malarskie kompozycje wykonane z kwiatow. Jest
to troche pokrewne bukieciarstwu, ale wykonywane w naturze. Zestawiamy kolory,
struktury i kotysanie roslin, i tworzymy z nich obrazy. Tak wykorzystana impresjonistycz-
na metoda scala kompozycje poprzez rozdrobnienie w niej Swiatta. Widoczna na
ryc. 257-258, forma estetyczna jest tworzona z mnogosci, jak piekne futro z poszcze-
golnych wtoséw. Kompozycja jest tak jednolita, ze do jej oceny wystarczy jedno
zdjecie, jej fragment pozwoli nam oceni¢ wyglgd catosci. W efekcie tworzy sie at-
mosfera angielskiego romansu w stylu Jane Austen.
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Ryc. 257. Sarah Price. Battersea Park. Ryc. 258. Styl komponowania Sarah Price

Francuz Gilles Clement, urodzony w 1943 roku, odwotuje sie do minimalizmu w trak-
towaniu przyrody, postulujgc tworzenie Trzeciego Krajobrazu, w sposdéb podobny do
dziatania gospodarek Trzeciego Swiata (Clement 2016). Tak traktowany $wiat przy-
rody zestawia z mocno zaznaczonymi formami kulturowymi. Pracuje rytmem. Buduje
formy kontrastujgce, traktowane jak przeszkody, ktére wymagajg manewrowania,
jak na ryc. 259-260. Czasem zmiekcza ten rytm, jak woalkq, azurowymi roslinami.
Prowadzi nas poprzez Swiat, ktdry jest skonstruowany inaczej, jaok Swiat normainy.
Swiat, w ktérym inaczej sie poruszamy, przez co inaczej go odczuwamy.

Ryc. 259. Gilles Clement. Ogréd modelowego Ryc. 260. S’rgl komponowania Gilles Cle-
miasta w Brukseli menta
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Amerykanin Charles Jencks, urodzony w 1939 roku, mieszka nie tylko w Stanach
Ziednoczonych, ale takze w Szkocji. Rzezbi w ziemi, to znaczy z grunfu tworzy ptasko-
rzezbe, ktéra okresla catos¢ kompozycji. Czerpie bezposrednie inspiracje ze sztuki
ziemi. Wrazenie robi skala jego realizacji. Forma ogrodu jest przez niego tworzona
jako zamknieta, zapetlona rzezba. Samg kompozycije tworzy zestaw luzno powigza-
nych form. Jencks (2016) odwotuje sie do estetyki atraktora, jako formy porzgdkujg-
cej uktady chaotyczne. Jest artystg medialnym. Jego realizacje bardzo dobrze pre-
zentujg sie na fotografiach. Jest dobrze zorientowanym architektem krajobrazu —
ideologiem postmodernizmu. Po okresie modernizmu, wedtug niego powraca este-
tyka oparta na kryterium piekna. W zasadzie jego realizacje, to dos¢ proste dtubanki
typu: gérka i dotek, ktére kompozycyjnie sie rownowazq, jak na ryc. 261-262. Jest to
krajobraz wymyslony, niespotykany, kreujgcy atmosfere niezwyktego wydarzenia.

Ryc. 261. Charles Jencks. Ogréd kosmicznych  Ryc. 262, Styl  komponowania Charlesa
spekulacii Jencksa

Niemiec Herbert Dreiseitl, urodzony w 1955 roku, operuje w swoich realizacjach skraj-
nos$ciami typu kultura — natura, ktére zestawia na zasadzie kontrastu. Jest to relacja
spiecia, walki. Forma krajobrazu wydaje sie byC przeniesiona z rysunku operujgcego
konturem. W wyniku tego kompozycja jest oparta na liniach konfliktu prowadzonych
po tamanych konturach, jak na ryc. 263-264. Do estetyki jego realizacji jest wtqgczony
proces starzenia. Widoczne jest szukanie rownowagi na zasadzie roGwnowazenia
przeciwnosci. Dreiseitl (2016) odwotuje sie do wody, jako podstawowego komponen-
tu krajobrazu i do piekna zwigzanych z wodq rozwigzan inzynierskich. W efekcie w
jego realizacjach dominuje pobudzajgca atmosfera dynamiki stref granicznych.
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Ryc. 263. Herbert Dreiseitl. Tanner Springs Ryc. 264. Styl komponowania Herberta Dreise-
Park itla
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Amerykanin Ron Lutsko, operuje linig i rytmem. Formy sq przez niego uktadane jak
klocki. Jako podstawa jego kompozycji wystepuje zaznaczona 0§, z tym, co znajduje
sie po jej lewej i po jej prawej stronie, jak na ryc. 265-266. Ron Lutsko (2011) uwaza, ze
oproécz przestrzegania warunkéw fiziograficznych i spotecznych, architekt krajobrazu
jest przede wszystkim artystqg Srodowiska. Najwazniejszy w kompozyciji jest rysunek, w
ktorym kamien i rosliny sq traktowane jednakowo. Profesjonalizm i piekno tworzg
wspolnie atmosfere porzgdku i solidnosci.
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Ryc. 265. Ron Lutsko. Winnica uin’ressa Ryc. 266. Styl komponowania Rona Lutsko

Niemiec Peter Latz, urodzony w1939 roku, jest znany z przebudowy przemystowego
Zagtebia Ruhry w produkt turystyczny - Emscher Park. Stosowana przez niego kompo-
zycja jest oparta na wyczuciu czasu. W efekcie powstat nowy kierunek w sztuce, no-
zywany postindustrialem. Postindustrial jest u niego zestawiony z przyrodg zmieniajg-
cq sie w procesach sukcesyjnych (ryc. 267). Jak mowi Peter Latz (2016):krajobraz jest
historiq; jezeli jej nie zniszczysz, to bedzie twoim partnerem. Jednym stowem jest to
porzucona nowa architektura komponowana z przyrodq utadzong w naturalny spo-
s6b. Chaos natozonych warstw uktaddw, ktdre przeminety, porzgdkowany jest za
pomocq pionowych wiez, na zasadzie: dominanta i miejsce, jak na ryc. 268. W efek-
cie dominuje atmosfera gemdutlich — niemieckiego sentymentalizmu, ale i empatia
do krajobrazu zastanego.

oo - & -
Ryc. 267. Peter Latz. Duisburg Park Ryc. 268. Styl komponowania Petera Latza
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Jak widzimy, niemal wszyscy z prezentowanych architektéw krajobrazu odwotujq sie
do sztuki, jako punktu odniesienia ich dziatan. Dostrzec to mozna rowniez w tym, ze
ich styl indywidualny opiera sie na kompozycji o charakterze formalnym, czyli na for-
mie dzieta, w ktdrej sq zapisane interesujgce artyste tresci. W wyniku podejscia arty-
stycznego, przedstawieni architekci krajobrazu stawiajg wyzej forme nad, charakte-
rystyczny dla wczesniejszej fazy modernizmu, prymat funkcji. Widniejgce na charak-
teryzujgcych ich styl rysunkach strzatki pokazujg oddziatywanie sit. Oddziatywanie sit
jest charakterystyczne dla obecnego, procesualnego, rozumienia kompozyciji. Pozo-
staje to w przeciwienstwie do wczesniejszych, dogmatycznych, arbitralnych i statycz-
nych kompozycji modernistycznych. Kompozycja formalna lokuje ich w obszarze
modernizmu, fraktowanego jako styl. Z drugiej strony zréznicowanie stosowanych
regut kompozyciji i ich historycznych odniesien wskazuje na pdzng faze modernizmu,
przez niektorych teoretykdédw, takich jak Charles Jencks, nazywang postmoderni-
zmem. Podobnie jest z stylem lokalnym. Sarah Price, w swoich wypowiedziach odwo-
tuje sie do Gertrudy Jekyll i stylu edwardianskiego, jako do korzeni swojej tworczosci,
ale pozostali architekci krajobrazu raczej prezentujg, moze z wyjgtkiem odwotujo-
cych sie do romantycznej tradycji Niemcow, styl globalny. Oczywiscie styl globalny o
korzeniach europejskich, co widac¢ na przyktadzie Japonczyka Soto Suzuki, ktory sie-
ga do wtasnej tradyciji. Styl lokalny, czyli szkota lokalna ma kilka twarzy. Tradycyjnie
jednqg z nich jest szkota lokalna, odwotujgcq sie do tradycji mistrza, jak to w Anglii
czyni Sarah Price. Oprécz tego widzimy szkoty narodowe, jak w wypadku artystow z
Japonii i Niemiec. W innych wypadkach artysci reprezentujqg szkote o korzeniach eu-
ropejskich, ktéra przechodzi w szkote globalng i ktérg mozemy utozsamic w pewnym
sensie ze stylem epoki.
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Rozdziat 3. Zasady projektowania

Kompozycja, o ktérej mowilismy wczesniegj, jest podstawowym narzedziem w reku
projektanta. Przy pomocy kompozycji mozemy stworzyC spdjne i czytelne dzieto. Mo-
zemy poprowadzi¢ przez to dzieto cztowieka, zeby je przeczytat tak, jak czytamy
ksigzke przewracajgc w niej kartki. Zasady komponowania sq w znacznej mierze
wspolne dla wszystkich sztuk wizualnych, stgd jawig sie nam, jako narzedzie uporzqd-
kowane, chociaz ewoluujgce. W tym rozdziale zajmujemy sie roznymi zasadami, kto-
re kierujg procesem projektowania i ktére projektant powinien w swoim postepowa-
niu uwzgledniac¢. Zasady projektowania sg w architekturze krajobrazu mniej uporzgd-
kowane, bardziej labilne, bo podlegajg réznym uwarunkowaniom srodowiskowym, a
takze uwarunkowaniom spotecznym. Dlatego ten rozdziat tez nie jest uporzgdkowao-
ny, sktada sie z kilku esejow dotykajgcych, moim zdaniem, istotnych teraz zagadnien
dotyczgcych zasad projektowania.

Proces projektowania

Z wczesniejszych rozdziatdw mozemy odtworzy¢ niektére z cech procesu projekto-
wania. Méwigc o ogrodach wtoskich, francuskich, angielskich, a takze chinskich i
japonskich mamy przed oczami pewne wzory artystyczne, ktérymi postugiwat sie pro-
jektant ogrodu. Te wzory wskazywaty tez, jak nalezy w ich realizacji, poprzez proces
projektowania, postepowac. Omawiajgc ogrody wspdtczesne widzielismy te wzory,
tutaj wystepujgce pod postacig indywidualnych manier artystycznych. Jeszcze nie-
dawno, bo w ubiegtym wieku, ksztattowanie krajobrazu przestato by¢ uwazane zao-
dziatanie artystyczne, a byto rozumiane jako problem inzynierski. Diatego sposdb po-
stepowania w procesie projektowania przedstawiano wtedy, nie jako ubieranie idei
w artystyczng forme, ale jako metode rozwigzywania problemdw. Najprostszy sposdb
rozwigzywania problemow, to metoda dedukcji, czyli wyciggania wnioskdw z posia-
danych przestanek, ktérg to metode z powodzeniem stosowat Sherlock Holmes. Ma-
rek Piwowarski (2007)przytacza bardziej rozbudowane u progu nowoczesnosci pro-
cesy dochodzenia do rozwigzania projektowego, ktére byty oparte na rozwigzywa-
niu problemow, nazywajgc je projektfowaniem naturalistycznym. Przytacza, jako
przyktadowe, takie etapy powstawania projektu, jak: badania, analizy i na koncu
synteze, ktéra przybiera forme projektu. Przy nauczaniu projektowania, ten proces
naturalistycznego projektowania ulega wydtuzeniu i zawiera nastepujgce etapy: po-
stawienie problemu, (ktdre przy projektowaniu naturalistycznym, sq okre$lane przez
inwestora), inwentaryzacje danych, analize, synteze i na koncu ocene. Wprowadze-
nie oceny powoduje, ze rozwigzanie w formie projektu, traktowane jako algorytm,
wyprowadzony z przeprowadzonych analiz, jawi sie projektantowi jako utomny, nie
nadaje projektowi zadowalajgcego ksztattu i projektant moze nie byc¢ z efektu swojej
pracy zadowolony. Nauczanie projektowania naturalistycznego nie daje studentowi
satysfakcji, bo opiera sie na eliminacji bteddw a nie na rozwoju kreatywnosci i w re-
zultacie ogranicza rozwdj twoérczej osobowosci. Algorytm jest w tych sytuacjach ro-
zumiany, jako skonczony i jednoznaczny cigg analiz, i wyprowadzonych z nich czyn-
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nosci koniecznych do poprawnego wykonania projektu. Rozwigzania projektowe
przeprowadzane w formie algorytmu i dotyczgce srodowiska cztowieka nie mogg
by¢ rozwigzane w wystarczajgcy sposdb, bo wykonane analizy nie mogg objgcé
wszystkich dotyczgcych cztowieka zmiennych Srodowiskowych, a przede wszystkim
nie zadowalajg naszego poczucia estetycznego, ktdre, jak mowilismy wczesniej, jest
uvogdlniong i specyficzng dla ludzi zdolnoscig oceny jakosci srodowiska. W proces
projektowania srodowiskowego musi by¢ wiec wtqczony czynnik estetyczny, ktdry
nie zostat w algorytmie postepowania ujety. Piwowarski okresla ten stan niezadowo-
lenia z rozwigzania w formie algorytmu, jako paraliz analiz, bo projektant wystepuje
tu, jako ekspert a nie, jako tworca. Inny teoretyk procesu projektowania, Przemystaw
Wolski (2016) utrzymuje status ekspercki projektanta, ale wyposaza go w narzedzia,
ktére pozwolg mu przezwyciezy¢ wspomniany paraliz analiz. Jak mowi: Proces pro-
jektowania krajobrazu ma cechy procesu badawczego, w ktérym wykorzystywane
sqQ narzedzia formalne. Proponuje w tym celu: czynniki normatywne, wynikajgce z
wiedzy, pogladow i wzorcow kulturowych; czynniki empiryczne, poznane w wyniku
analiz oraz narzedzia formalne, czyli metody stosowane w architekturze krajobrazu
(ryc. 269). W tym ujeciu projektant nie jest juz specjalistq, ktéry posiada jeden wzo-
rzec postepowania, ale postuguje sie wzorcami kulturowymi, ktére sq blizsze podej-
Sciu artystycznemu. Pewnym problemem jest to, ze jak widzieliimy w poprzednim
rozdziale, nie funkcjonujg obecnie przyjete powszechnie, ogdlne wzorce artystyczne,
a nawet wzorce kulturowe. Prébe wyjscia z paralizu analiz systemu eksperckiego Ma-
rek Piwowarski widzi nieco inaczej, bo poprzez koncepcje refleksyjnego praktyka
(Schdén 1983), czyli postawy projektanta, ktérego przyjeta koncepcja jest realizowana
w formie dialogu z sytuacjq praktyczng. Ten dialog jest oparty na odczytaniu warto-
Sci istniejgcych w danym miejscu i wartosci, ktére w efekcie projektowania mamy
temu miejscu nadac¢. W przeciwienstwie do projektowania naturalistycznego, jest to
projektowanie konstruktywistyczne. Proces projektowania w tej sytuacji idzie jeszcze
dalej, jest modelowany w kontekscie spotecznym, czyli dotyka nie tylko krajobrazu,
ale takze jego uzytkownikdw, ktérych stawia w centrum problematyki projektowania
(ryc. 270), przybierajgc zamknietq forme dopiero po realizacji zamierzenia.

Dialog z sytuacjqg, w formie dziatania kontekstualnego, ale w odniesieniu do ksztattu-
jacych krajobraz artefaktéw kulturowych rozwingt Jacek Dominiczak, nazywajgc jg
architekturq dialogiczng. Zastepujemy w nim podejscie naukowe, oparte na bada-
niach i analizach, podejsciem artystycznym, opartym na empatii, kiedy wykorzystu-
jac ja rozwijamy warto$ci odczuwane w kontakcie z krajobrazem. Przypomne tutqj
mickiewiczowski wers: Czucie i wiara silniej mowi do mnie, niz medrca szkietko i oko.
Mozemy w takim dziataniu postuzy¢ sie popularng dzisiaj technikg Moodboardu. Po-
lega ona na tworzeniu kolazu ze zdjec, rysunkdéw i tekstow w formie tablicy, ktéra
charakteryzuje teren naszego opracowania. Taka tablica moze by<¢ dla nas inspira-
cjag do projektowania, w ktérym staramy sie utrzymac wyraz estetyczny, nastrdj i inne
wartosci cechujgce ten teren. W sytuacji rozchwiania wzoréw artystycznych, takie
postepowanie pozwala odczyta¢ ducha miejsca i kierujgc sie nim stworzy¢ projekt
zindywidualizowany, na miare, ktéry moze sie wpisac w istniejgcy tu i teraz wzér arty-
styczny. Juz z tego krotkiego przeglgdu i podjetej dyskusji widzimy, ze poglgdy na
proces projektowania ulegaty od 19 wieku ewolucji. Wspomniany Donald Schén
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uwazat, ze projektowanie oparte na normatywach i wiedzy, czyli naukowe, spraw-
dza sie w okresach o ustabilizowanej kulturze, natomiast projektowanie bardziej intui-
cyjne, refleksyjne, artystyczne, lepiej dziata w okresach kulturowych przetomoéw. W
Europie ten przetom nastgpit wraz z kryzysem funkcjonalizmu, ktory pod koniec 20
wieku byt stosowany i odczuwany zbyt mechanicznie. Czym ten przetom sie charak-
teryzuje w architekturze krajobrazu? Przede wszystkim na krajobraz zaczeto patrzec
nie pod kgtem spetniania przez niego funkcji, a zaczeto patrze¢ pod kgtem jego
urody. Stqd, jak zauwazylismy przy omawianiu kompozycji wspdtczesnej, odejscie od
powszechnie przyjetych wzorcéw skutkowato indywidualizmem. Artystyczne podej-
Scie, zwroécone w kierunku urody krajobrazu, a nie tylko petnionej przez uzytkowany
krajobraz funkcji, wiekszg uwage ktadto na jego doskonato$¢. W wyniku tego wzory
nowego stylu wypracowywano tworzgc niewielkie obiekty, w ktérych projektant le-
piej kontrolowat proces ich powstawania.
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Ryc. 269. Przemystaw Wolski. Proces projek- Ryc.270. Marek Piwowarski wedtug Steinera.
tfowania krajobrazu wykonywanego przy Model procesu planowania ekologicznego.
pomocy narzedzi formalnych na podstawie

czynnikéw normatywnych i empirycznych

Artystyczne podejscie i mniejsza skala sktaniaty tez projektanta do przejmowania nie-
ktérych kompetencji wczesniej nalezgcych do inwestora i wykonawcy obiektu. Jak
wiemy, ksztattowanie krajobrazu jest procesem rozciggnietym w czasie, a projekto-
wanie dotyczy tylko jednej jego fazy. Pierwsza faza, to faza podejmowania decyzji
przez inwestora, ktéry okresla skale przedsiewziecia, jego zatozenia ideowe i funkcjo-
nalne oraz srodki przeznaczone na inwestycje. W wypadku inwestora instytucjonal-
nego sqg to wytyczne sprecyzowane w warunkach konkursdw i przetargdw. Wspdt-
czesSnie wzory ksztattowania krajobrazu sg wypracowywane przede wszystkim na
przeglgdach sztuki ogrodowej, gtébwnie w ramach cyklicznych wystaw ogrodniczych,
architektonicznych i budowlanych. W programie takich wystaw okresSlono zadania
stojace przed inwestorem, projektantem i wykonawcg ogrodu. Przyktadem domina-
cji inwestora na takich wystawach jest angielski Chelsea Flower Show, na ktérym
ogrody pokazowe sg zamawiane i optacane przez inwestora, ktdéry wybiera projek-
tanta i okre$la wymowe ideowq ogrodu (ryc. 271). Wieksza jest rola projektanta na
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francuskim festiwalu w Chaumont-sur-Loire, gdzie inwestor organizuje konkurs i ra-
mowy temat wiodqgcy festiwalu, natomiast w wyniku konkursu projektant otrzymuje
pienigdze na readlizacje ogrodu (ryc. 272). Wykonawca dominuje na niemieckich
przeglgdach o nazwie BUGA (Bundesgartenschau), gdzie wykonawca dobiera pro-
jektanta, ktéry realizuje ogréd eksponujagcy materiaty i technologie wykorzystywane
przez przedsiebiorstwo wykonawcy (ryc. 273). W efekcie pokazy londynskie wytycza-
ja nowe trendy w sztuce ogrodowej, francuskie najlepiej nawigzujg kontakt z innymi
dyscyplinami sztuki a niemieckie dobrze wspotpracujg z masowym odbiorcg. W Pol-
sce ogrody pokazowe mozemy zobaczy¢ na dwodch wiekszych przeglgdach. Ogro-
dy tematyczne Hortulus w Dobrzycy nawigzujg do wzordw niemieckich. Istniejg przy
centrum ogrodniczym, sklepie i szkétce roslin ozdobnych i sg ogrodami, w ktérych
dominujgce frendy okresla wykonawca. Na festiwalach ogrodowych w arboretum
Bolestraszyce, ktére nawigzujg do wzordw francuskich, mozemy obejrze¢ ogrody i
instalacje, w ktérych projektant jest takze inwestorem i wykonawcqg wspieranym
przez pracownikéw i zasoby arboretum (ryc. 274).

Ryc. 271. Ogréd okozwy W Chelse FIwer Show finansowany przez bonk kanadyjski, pre-
zentujgcy oszczedzanie wody, 2012

- g o T o oy ! = i =
Ryc. 272. Festiwal Ciato i Dusza, Ogréd Ryc. 273. BUGA 09 w Schwerinie. Ogréd finan-
anielskich wtoséw w Chaumont-sur-Loire, sowany przez producentéw cementu

2010
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Ryc. 274. Jan Rylke Adncn Pitart. Ogrod zopof’nmdnych polskich kwm’row w Bolestraszycach,
2016

Teoretyczne zasady projektowania

Projektowanie w znacznym stopniu zalezy od tego, na jakie wartosci krajobrazu pro-
jektant ktadzie nacisk, a takze, w jakim okresie dziata. W kolejnych rozdziatach uj-
miemy rézne wartosci wptywajgce na proces projektowania. W tym rozdziale zaj-
miemy sie podstawami teoretycznymi, czyli takimi wartosciami, ktére teoretycy archi-
tektury krajobrazu uznali za podstawowe dla ich teorii. W wyniku tego stworzyli zasa-
dy projektowania, ktére majg za zadanie te wartosci z krajobrazu wydoby¢. Pewne
teoretyczne zasady projektowania oczywiscie istniejq i sg stosowane od czasdw sta-
rozytnych. Jednq z nich jest rozdzielenie komunikacji od spacerowania. Do dzisigj
spacerom w parkach stuzqg koliste $ciezki, a proste przejscia przez park stuzg komuni-
kaciji. Mozemy to zobaczy<¢ na przyktad w warszawskim Parku Ujazdowskim (ryc. 275).
Obrazuje to zasada sectio (przejscie) i ambulatio (spacer) (ryc. 276). Na przyktad ten
podziat stanowit artykutowang przez autoréw podstawe projektu ogrodu minimali-
stycznego w Bolestraszycach (ryc. 277), w ktorym komunikacja dzielita sie na: komu-
nikacje typu sectio — przez srodek ogrodu — odbywa sie ona tutaj po kamiennych
ptytach oraz ambulatio — po obwodzie zatozeniao- za pomocq nawierzchni szutrowe;.

Ryc. 275. Franciszek Szanior. Park Ujazdowski. Podziat na komunikacje typu przejscie i spacer.
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Ryc. 276. Komunikacja i spacer Ryc. 277. Marcin Furtak, Wopech KosmsI<| Przemy—
staw Kowalski, Mitosz Zieliriski. Ogréd minimalistycz-
ny. Bolestraszyce 2013.

Oprocz pewnych zasad i wartosci o charakterze ogdinym, uznawanych za klasyczne
i przyimowane bez zastrzezen, przyjecie okre§lonego systemu warto$ci wigze sie z
dominujgcymi wartosciami w okresSlonym czasie i z preferencjami osobistymi projek-
tanta. Dla ilustracji tego postuze sie polskimi przyktadami wypracowanymi w ostatnim
potwieczu. Te przyktady wykorzystywaty systemy wartosci i byty zwigzane z podej-
Sciami ujetymi w 20 wieku w trzy podstawowe systemy: gestalt, strukturalny i fenome-
nologiczny. Ponizej omodwie trzy, zwigzane z tymi systemami podejscia projektowe.
Kazde z nich jest metodqg subiektywnej oceny, chociaz przez autordw zostata wypo-
sazona w narzedzia pozwalajgce na porownywalno$¢ ocen. Nie nalezy jednak tych
metod traktowac bezrefleksyjnie, poniewaz z zatozenia majg one stuzyé pomocqg w
projektowaniu i stanowi¢ wskazéwke dla samodzielnego myslenia, a nie ograniczac
inwencje projektanta. Pamietam, jak Janusz Bogdanowski skarzyt sie, ze jego meto-
de, ktérg w tym rozdziale przytaczam, stosowano jako metode Scistq, ktdrej nie nale-
zy modyfikowac. Usytuowanie tych metod najlepiej scharakteryzowat najmtodszy z
przytoczonych ponizej teoretykdw, Janusz Skalski (2007), nazywajqc ksigzke, w ktérej
swojg metode omodwit: Analiza percepcyjna krajobrazu jako dziatalnos¢ tworcza,
inicjujgca proces projekfowania.

Najstarszg z metod opracowat Kazimierz Wejchert, a jego praca o nazwie: Elementy
kompozycji urbanistycznej zostata wydana po raz pierwszy w 1974 roku. Podejscie
autora opierato sie na percepcji rozumianej zgodnie z popularng w potowie ubie-
gtego wieku teorig gestalt, ktéra mowi o bezposrednim odczuwaniu rzeczywistosci
poprzez nasze pole emocjonalne. Wartos¢ kompozyciji okreSla w tej teorii strumien
wrazen docierajgcy do percypujgcego, ktdry przemieszcza sie wzdtuz rdzenia krajo-
brazu i odbiera docierajgce do niego wrazenia. Te wrazenia Autor opracowat zgod-
nie z dziesieciostopniowq skalg, ktérg umieszczam ponizej w uproszczeniu. Poniewaz
Kazimierz Wejchert odnosit swojg metode do badania krajobrazu miejskiego. Istniejq
warianty tej metody opracowane dla krajobrazu otwartego. Jedng z autorek takie-
go, wariantowego opracowania, jest Magdalena Ggsowska (2009), ktéra dokonata
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modyfikaciji tej oceny, odnoszgc jg do krajobrazu otwartego. Jej ocene podaje kur-
sywq pod kazdym z punktéw skali.

1. Uktad monotonny, bez waloréw, widok ograniczony.

Krajobraz monotonny, o jednostajnej, nuzgcej obudowie przyrodniczej lub kulturowe.
2. Obraz monotonny, wydzielony z przestrzeni, fragmenty interesujgce.

Krajobraz monotonny, z elementami powtarzajgcymi sie, nieznacznie ozywiony ele-
mentami pozytywnie wptywajqgcymi na monotonie krajobrazu — widok bliski lub dale-
ki.

3. Uktad prosty o walorach i otwarciach czesciowo tgczgcych wnetrza.

Krajobraz prosty, z elementami kulturowymi oraz niewielkimi otwarciami sygnalizujg-
cymi stabo lub czesciowo tgczenie sie danego wnetrza z dalszymi wnetrzami.

4. Uktad o cechach indywidualnych i sprzezony z wnetrzem sgsiadujgcym.

Krajobraz prosty, o zarysowanych cechach indywidualnych, sprzezony elementami
przyrodniczymi lub kulturowymi z wnetrzami sqsiadujgcymi.

5. Zespot urbanistyczny sprzezony z dalszymi przestrzeniami.

Krajobraz ztozony, z réznorodnymi w formie elementami sprzezony z dalszymi prze-
strzeniami, z detalem — bez wyraznych dominant architektonicznych lub znaczenio-
wych — widok bliski lub daleki.

6. Wartosciowy zespodt urbanistyczny.

Krajobraz ztozony, z roznorodnymi w formie elementami, otwarciami oraz elementa-
mi dominujgcymi formaq.

7. Lespot urbanistyczny z réznorodnymi otwarciami oraz z obiektem dominujgcym.
Krajobraz ztozony, z interesujgcymi i roznorodnymi w formie i charakterze elementami
oraz otwarciami, z obiektem dominujgcym forma.

8. Jak wyzej, zdominantg znaczeniowaq.

Krajobraz ztozony, z roznorodnymi w formie elementami o walorach przyrodniczych i
kulturowych z zatfrzymaniami i otwarciami sygnalizujgcymi sprzezenie przestrzeni z
wnetrzami sqsiadujgcymi.

9. Jak wyzej, dominujgcy jako element struktury przestrzennej miasta.

Krajobraz ztozony, z réznorodnymi w formie elementami, o duzych walorach przyrod-
niczych i kulturowych oraz dominantqg architektonicznq.

10. Jak wyzej, z kikoma dominantami o podstawowym znaczeniu dla miasta, jego
sylwety i krajobrazu.

Krajobraz ztozony, o wyjgtkowych walorach przyrodniczych i kulturowych, wzboga-
cony kilkoma dominantami o znaczeniu podstawowym do krajobrazu.

Metoda zostata opracowana przez Kazimierza Wejcherta na Wydziale Architektury
Politechniki Warszawskiej i byta testowana przez studentdw tego. Zastosowanie me-
tody byto przedstawione w formie graficznej (ryc.271). Kazimierz Wejchert nie przeno-
si bezposrednio wynikdw analiz na proces projektowania, ale przytoczony przez nie-
go przyktad ulicy Marszatkowskiej, zestawionej z krzywqg wrazeh opracowang na
podstawie projektéw konkursowych jej przebudowy, pokazuje takg mozliwose (ryc.
272). Dodatkowo autor umiescit dla tej ulicy krzywqg wrazen uzyskang z jadgcego
samochodu.
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Krzywawraden z Krakowskiego Przedmiedcia:

A - wedlhug Kazimierza Wejcherta; B - wedlug architektdw; € - wedlug studentdw architekiury
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Ryc. 278. Kazimierz Wejchert. Krzywa wrazenh zastosowana do Krakowskiego Przedmiescia w
Warszawie.

Ryc. 279. Kazimierz Wejchert. Krzywa wrazeh przechodnia idgcego ulicg Marszatkowskg w
kierunku potudniowym A —stan z 1970 roku; B — zgodna z projektem z 1958 roku; C — zgodna z
projektem z 1969 roku; D — krzywa wrazeh odbierana z jadgcego samochodu
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Kolejna metoda, nazwana przez autora metodq jednostek i wnetrz architektoniczno-
krajobrazowych, zostata opracowana przez Janusza Bogdanowskiego (1999) na
Wydziale Architektury Politechniki Krakowskiej i byta opublikowana w 1989 roku. Jo-
nusz Bogdanowski opart sie na strukturalizmie, teorii, ktéra gtosita, ze rézne zjawiska
mozemy podobnie traktowad, jezeli poznamy strukture, ktéra je porzgdkuije. Jezeli w
naszym dziataniu projektowym nie naruszymy tej struktury, lecz jg odstonimy, lub
uczytelnimy, to efekt naszego dziatania bedzie pozytywny. Za model takiej hierar-
chicznej struktury autor przyjat budowle architektoniczng. Miata ona, jako caty ze-
spot sktadajgeych sie na budowle wnetrz, odpowiadac jednostce architektoniczno-
krajobrazowej (JARK). Na nizszym poziomie proponowat tak, jak mieszkania, zespoty
whnetrz architektoniczno-krajobrazowych (ZWAK), a na najnizszym poziomie podob-
nie, jak w budynku wystepujg poszczegdlne pomieszczenia, wnetrza architektonicz-
no-krajobrazowe (WAK). Janusz Bogdanowski przyjat tez, ze struktura krajobrazu
ksztattowata sie stopniowo w czasie i stqd jej warto$cig podstawowq jest tradycja
miejsca, czyli krajobraz o ustabilizowanych cechach kulturowych. Ta tradycja jest
okreslana przez wiek, wystepujgcych w krajobrazie, elementdw kulturowych oraz sty-
lowq jednolito$¢, czyli w efekcie odczucie tadu przestrzennego. Stad celem projek-
towania w obszarze tak rozumianego krajobrazu jest, obok ochrony wartosci istniejg-
cych, uczytelnienie struktury danego krajobrazu poprzez doprowadzenie do jego
jednorodnosci. Dlatego, na kazdym ze szczebli (JARK, ZWAK, WAK), projekt jest opar-
ty na: okresleniu zasobu krajobrazu, jego waloryzacii, i opracowanych na tej pod-
stawie wytycznych do projektu. Na poziomie najwyzszym, jednostek architektonicz-
no-krajobrazowych, pomocq stuzyta tabela wzorcowych, wystepujgcych modeli
krajobrazu (ryc. 279).

Grupa Model typ uktadu lub kom- Stan zachowania
pPOzZyCji uktadu lub kompo- | zabudowy frady-
ZyCji cyjnej
Zabytkowa | | historyczny jednorodny lub | w petni czytelny dobry i dos¢ dobry

nawarstwiony

Il historyczny jednorodny czytelny rézny

lub nawarstwiony

Il I historyczny nawarstwiony | czytelny zaniedbany lub

zdegradowany

IV wspotczesny jednorodny | dobry dobry

V dominujgcy wspdtczesny | czytelny na tle hi- dobry lub dos¢

stosunkowo harmonizujgcy | storycznego dobry

z dawnymi

VI dominujgcy wspodtczesny
sprzeczny z dawnym

dawno stabo czy-
telny lub nieczytel-

ny

Ryc. 279. Janusz Bogdanowski. Tabela przedstawiajgca potencjalne modele krajobrazu

Na podstawie okresSlonego zasobu i przeprowadzonej jego waloryzaciji nalezy, we-

dtug Janusza Bogdanowskiego, podjac nastepujgce dziatania: konserwacii (w wy-
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padku wartosci dobrze zachowanych), integracji (w wypadku naruszenia czytelnosci
struktury), rekonstrukcji (w wypadku wystepujgcej dewastaciji), wreszcie rekompozy-
cji, jezeli wystepuje konieczno$¢ uzupetnienia istniejgcej struktury lub konieczno$c
stworzenia nowej struktury. W wypadku zespotdow wnetrz architektoniczno-krajobrazo-
wych o podobnym wyrazie fizionomicznym, podejmujemy podobne dziatania, ale w
odniesieniu do wystepujgcej i czytelnej struktury zespotu krajobrazu. Jednak najwaz-
niejszy etap projektowania nastepowat na najnizszym poziomie konkretnych wnefrz
architektoniczno-krajobrazowych, poniewaz dopiero tam uzyskujemy bezposredni

wglad w strukture krajobrazu (ryc. 280).
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Ryc. 280. Janusz Bogdanowski. Projekt krajobrazowy wybranego wnetrza architektoniczno-
krajobrazowego S — stan obecny; PK — projekt; ZA - stan obecny — widok; WA — waloryzacja;
WT - wytyczne; PK projekt — widok
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Ten wglagd w identyfikacje zasobu nastepowat w wyniku wykonania przynajmniej
dwodch, rysowa-nych z natury, widokdw perspektywicznych badanego wnetrza.
Wykonane perspektywy pozwalaty na uchwycenie struktury wnetrza, czyli jego
architektonicz-nego podziatu na podtoge, sciany i strop. Podobnie, jak u Kazimierza
Wejcherta, podstawq prowadzonej waloryzacji byta bezposrednia percepcja, ale
nie przeprowadzono jej, jako rozwiniete] w czasie, ale jako stabilng. Sporzgdzone
rysunki stuzyty do okreslenia zasobu krajobrazu a nastepnie jego oceny. W tym
wypadku ocena zasobu przebiegata inaczej. Kazimierz Wejchert, oceniajgc nateze-
nie wrazen, uimowat je w kategoriach wartosci dodawanej. Janusz Bogdanowski,
ocenigjgc czytelnos¢ struktury, przyjmowat zarbwno wartosci dodatnie, ukazujgce
tad strukturalny, jak cechy ujemne, ten tad zaktdcajgce. Stgd w zaleznosci od
przyjetych ocen, w projektowaniu podejmujemy zadania o charakterze konserwator-
skim lub restauracyjnym wobec wartosci dodatnich, ale przy wartosciach ujemnych,
podejmujemy w stosunku do uszkodzonej struktury dziatania naprawcze pod posta-
ciq: integraciji, rekonstrukcji, czy rekompozyciji. Czesto elementy zaktdcajgce tad sg
po prostu zastaniane. Poniewaz ujmowane perspektywicznie wnetrze architekto-
niczno - krajobrazowe stanowito przedmiot projektdw, to w zatgczniku graficznym,
rzutowi miaty towarzyszyC rysunki perspektywiczne, a nie przekroje, jak w konwen-
cjach opartych na rzutach Monge'a.

Trzecia metoda, ktérg chciatbym zaprezentowad, zostata opracowana przez
Janusza Skalskiego na Wydziale Ogrodnictwa i Architektury Krajobrazu Szkoty Gtow-
nej Gospodarstwa Wiejskiego w Warszawie i opublikowana w 2007 roku (Skalski 2007).
Ta metoda opiera sie na fenomenologii. Wykorzystujgc subiektywizm percepciji
miesci sie ona, jak pisze jej autor, w obszarze lezgcym pomiedzy naukq i sztukg. W
procesie percepciji ktadziemy nacisk na spostrzeganie szczegdinych punktow w
projektowanej przestrzeni, w ktérych nawet niewielka ingerencja projektanta
powoduje istotne zmiany przestrzenne. Dlatego Janusz Skalski postuluje ksztatcenie
spostrzegawczosci, jako waznego elementu w ksztatceniu architektéw krajobrazu.
Jak pisze: w trakcie procesu percepcji krajobrazu nie dostrzegamy rzeczy samych w
sobie, ale to, co przezywamy i co objawia sie nam w wyobrazni. Stad podstawq
dziatania architekta krajobrazu nie jest przestrzen rzeczywista, ale przestrzen wzro-
kowa, ktéra jest wyobrazeniem przestrzeni rzeczywistej. Analiza wizualna krajobrazu
powinna przebiega¢ od ogdtu do szczegdtu. W wyniku tego, proces projektowania
jest zadaniem bardziej myslenia o charakterze abstrakcyjnym, niz postepowania
technicznego, funkcjonalnego, specyficznego dla dziatan inzynierskich.

Autor, proces wyobrazenia krajobrazu i zgodnego z tym wyobrazeniem
postepowaniem w procesie projektowania, przeprowadza w pieciu etapach.

Etap pierwszy, to wizualne wyodrebnienie z catosci krajobrazu okre$lonego jego
fragmentu, ktéry mozemy dostrzec i wyobrazi¢ sobie, jako przestrzenny ,,ogot”. Zna-
jomos¢ tego ,,0gdtu” wynika z faktu, ze patrzqc na niego potrafimy go nazwac i wy-
obrazi¢ sobie w postaci objetosciowej porcji przestrzeni, ktérg mozemy obejs¢ do-
okota i wejs¢ do jej wnetrza. Architekt krajobrazu nie moze mysle¢ w kategorii dziatki,
jezeli nie jest ona wyodrebniona z przestrzeni. Wyodrebnienie ogdtu jest warunkiem

znalezienia relacji z otaczajgcym ogdt krajobrazem. To prowadzi nas do etapu dru-
giego.
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Etap drugi, to dostrzeganie wejs¢ wprowadzajgcych nas do wnetrza wyobrazonego
ogdtu oraz ocena wartosci przestrzennej tych wejsc, jako bram majgcych istotne
znaczenie dla krajobrazowe] kompozyciji. Na tym etapie zadaniem projektowania
jest tworzenie takich rozwigzan przestrzennych, ktére bedqg wizualnie i mentalnie za-
checaty do wejscia. Nalezy przy tym pamietac, ze te bramy sq tez waznym potg-
czeniem krajobrazowym ogoétu z otoczeniem zewnetrznym.

Etap trzeci, to dostrzeganie elementow tworzgcych strukture ogoétu, jako systemu
wnetrz, takich jak podtogi, Sciany i sufit. Pozwoli to na uchwycenie i zapamietanie
przestrzennego ksztattu struktury i wnetrz, oraz ich indywidualnych cech fizionomicz-
nych. Podczas, gdy poprzednicy skupiali sie w swoich metodach na skonkretyzowa-
nej percepcji okreSlonych wnetrz, ta metoda okresla percepcje poprzez nasze, na-
kierowane na cel, potrzeby orientacyjne. W sytuacji osoby obcej robigcej zakupy w
centrum handlowym Pragi, struktura ogdtu bedzie czytana, jako struktura wnetrz
bocznych i gtdbwnych ulic (ryc. 281). W sytuaciji uzytkownika parku, bedzie to system
réznego rodzaju wnetrz o zmiennym charakterze i potozonych na réznych pozio-
mach (ryc. 282). Jeszcze inna bedzie struktura uktadu przestrzennego wsi, w ktdrej do
nastonecznionego wnetrza prowadzg zacienione korytarze wnetrz prowadzgcych
(ryc. 283). Analiza wnetrz polega tu przede wszystkim na odczytaniu zasad orientacii
- prowadzenia, zatrzymania i wyprowadzenia z wnetrza lub wnetrz sprzezonych.
Oprocz zrozumienia charakteru wnefrza pozwala nam to na jego wartosciowanie, i
w nastepstwie uczytelnienie zardbwno catej struktury, jak i poszczegdlnych wnetrz.

N

3 om

% | [LR

AT DIV = a
S acEnOnsKa

1
1

)

|

CENTRUM b3
HANDLOWE

Ryc. 281. Janusz Skalski. Wnetrza gtéwnych i bocznych ulic znajdujgcych sie w handlowym
cenfrum warszawskiej Pragi
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Ryc. 282. Janusz Skalski. Park Krdlikarnia. Uktad przestrzenny ogédtu jako systemu wzajemnie
powigzanych ze sobg wnetrz

283. Janusz Skalski. Wewnetrzny uktad struktury przestrzennej ogdtu warminskiej wsi Gilawy

Etap czwarly, to dostrzeganie obiektéw i szczegdtow fizionomicznych w poszczegol-
nych wnetrzach oraz ustalenie zasad ich klasyfikowania pod wzgledem posiadanej
wartosci wizualnej i znaczeniowej dla krajobrazu. Te szczegbty fizionomiczne sq istot-
ne przede wszystkim dlatego, ze pozwolg nam zrozumiec $lady, ktére nam maowiq o
ludziach zamieszkujgcych badane wnetrza. Pozwala nam to uzyskac wiedze o moz-
liwosciach prowadzenia ludzi w badanym krajobrazie. Dostrzegane obiekty i szcze-
goty fizionomiczne krajobrazu mozemy porzgdkowac w zaleznosci od zaistniatych
potrzeb. Janusz Skalski zwraca uwage, ze kazda osobliwos$¢ krajobrazowa, bedqgca

153



nos$nikiem znaczen, powinna mieC zapewnionq wizualng przestrzeh ochronng. Po-
stepowanie w tej materii autor zawart w schemacie pokazanym na ryc. 284.

1 [oscruwoici krajoeRAzy)

DLEEA KULTURY

Ryc. 284. Janusz Skalski. Kolejno$¢ postepowania w trakcie prowadzenia analizy percepcyjnej
osobliwosci krajobrazowych

Etap piqgty, to wskazanie miejsc wewngtrz ogdtu, w ktérych jesteSmy w stanie odczu-
wac wizualny i psychiczny komfort dalekiego patrzenia. Autor wskazuje, ze szczegdl-
nie w miescie, nasza przestrzeh wzrokowa jest ograniczona do minimum. My nato-
miast jesteSmy uwarunkowani genetycznie do patrzenia w dal. Spojrzenie do granicy
horyzontu jest rodzajem przyjemnosci, ktérg autor nazywa komfortem dalekiego pa-
trzenia i uwaza za wartos¢ w percepcii najwyzszg. Ona tez, przez otwieranie dalekich
widokdéw, powinna by¢ gtéwnym celem w procesie projektowania krajobrazu.
Podczas, gdy poprzednicy, efekty procesu projektowania proponowali zawrze¢ w
formie zapisu graficznego, Janusz Skalski za najwtasciwszg przyjmuje forme prezenta-
cji, ktéra projektantowi pozwoli na rezyserskie uporzgdkowanie wynikdw analizy per-
cepcyjnej i przedstawienie jej na forum publicznym w sposdb czytelny i zrozumiaty
dla wszystkich. Autor odréznia tutaj prace architekta krajobrazu, jako wykonawcy
zlecen, od architekta krajobrazu, ktéry samodzielnie inicjuje pomysty tworcze i upu-
blicznia je. Dopiero w takiej sytuacji praca architekta krajobrazu nabiera wedtug
niego charakteru tworzenia dzieta sztuki.

Zasady projektowania konserwatorskiego

Wartosci starych parkow

Bardzo rzadko projektujemy park na tzw. surowym korzeniu, czyli od podstaw. Dlate-
go projektowanie obejmuje przewaznie przeksztatcenie istniejgcego parku. Czesto
jest to park zabytkowy. Projektowanie zmian w parku zabytkowym nazywamy projek-
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towaniem konserwatorskim. Takie projektowanie jest wazng czesciq teorii i zasad pro-
jektowania. Kiedy zaczgtem sie zajmowac historiq sztuki ogrodowej, mdj promotor
Ksawery Piwocki, autorytet z zakresu konserwaciji zabytkdw powiedziat mi, ze zabyt-
kowy park to ciekawe pojecie, ktére wcale nie musi by¢ prawdziwe. Nie musi byc¢
prawdziwe, bo méwimy o zywym organizmie, jakim jest park, a nie o substancji mar-
twej charakteryzujgcej inne zabytki. Adam Mitobedzki, takze autorytet w zakresie
konserwaciji zabytkdw, powiedziat mi kiedys, ze jakos¢ projektowania w parku zabyt-
kowym zalezy niemal wytgcznie od kultury projektanta. Jednak, obok kultury, pewna
wiedza pozwalajgca architektom krajobrazu dziata¢ w obiekcie zabytkowym jest
potrzebna, stgd ten rozdziat. Zaczne od polityki, poniewaz wartosci reprezentowane
przez historie stojg u podstawy pojecia zabytek, a jak mdéwiqg, polityka jest zastoso-
waniem historii. U progu nowoczesnosci, we wczesnym romantyzmie, kult zabytkow
Sredniowiecza wigzat sie z rozwojem wolnomularstwa, ktére sie odwotywato do sre-
dniowiecznych korzeni. Wolnomularstwo stato u zrédet rewolucii francuskiej i rewolu-
cji amerykanskiej, stgd jego wptyw na rozwdj romantyzmu, fraktowanego jako na-
zwa epoki. W wieku VIl i w pierwszej potowie wieku XIX, wznoszono w parkach liczne,
przywotujgce czasy Sredniowiecza, sztuczne ruiny. Miaty one zmieni¢ wspodtczesny
obraz historii. Byty to zabytki projektowane i wznoszone od podstaw takie, jak ruina
na zamknieciu osi widokowej patacu wilanowskiego w Warszawie (ryc. 285).

W XIX i w XX wieku, rozwdj idei narodowej, ktora szukata uzasadnienia w historii po-
szczegdlnych naroddw, doprowadzit do prawdziwej walki na zabytki. Polskie zabytki
niszczyli wszyscy najezdzcy i zaborcy, zgodnie z poglgdem Adolfa Hitlera, wyrazonym
przez niego w ksigzce: Mein Kampf: Zabierzcie narodowi jego pamiqtki, a w ciqgu
jednego pokolenia przestanie by¢ narodem (Rymaszewski 1978). Takie dziatanie
wywotywaty z polskiej strony reakcje, ktérg wyrazit Walter Frodl: Odbudowa po 1945
roku miast polskich, a przede wszystkim stolicy Warszawy byto wybitnie politycznym
zadaniem (Zachwatowicz 1981). Swobodne fraktowanie autentycznosci zabytkdw
przez politykdw spowodowato reakcje miedzynarodowej spotecznosci konserwator-
skiej, ktéra w 1964 opracowata tzw. Karte Weneckqg dotyczgcg postepowania kon-
serwatorskiego. Jest ona bardzo restrykcyjna, poniewaz zaktada tylko dziatania re-
stauracyjne, ktére wedtug Longina Majdeckiego (1993) w ogrodach dopuszczajg do
10% wymiany sktadnikdw reliktowych, czyli starych, na nowe sktadniki (ryc. 286). Na
ustaleniach Karty Weneckiej jest oparta polska ustawa o ochronie zabytkéw (dz. U.
2003 nr 162 poz. 1568), ktéra takze dopuszcza tylko dziatania o charakterze konser-
watorskim, pielegnacyjnym i restauracyjnym. W 1981 roku konserwatorzy zabytkdw
sztuki ogrodowej uzupetnili Karte Weneckq przez Karte Florenckqg dotyczgcg ogro-
ddéw historycznych, gdzie w art. 15 stwierdzono, ze: kazda restauracja, a tym bardziej
restytucja ogrodu historycznego moze by¢ przedsiewzieta dopiero po dokonaniu
analizy polegajgcej na badaniach archeologicznych i na zebraniu wszystkich doku-
mentéw dotyczqgcych danego ogrodu lub ogroddw o analogicznym charakterze w
celu zapewnienia majgcym nastgpi¢ dziataniom charakteru naukowego. Restytu-
cja, zgodnie z ryc. 286, to juz wymiana niemal wszystkich sktadnikéw ogrodu na no-
we. Widzimy wiec wyrazng sprzeczno$¢ pomiedzy ustaleniami Karty Weneckiej i Karty
Florenckiej, czyli podwazenie statusu zabytku przez dzieto sztuki ogrodowej, co zau-
wazyt wspomniany na poczatku rozdziatu Ksawery Piwocki.
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Ryc. 285. Henryk Marconi. Ruina neogotyckiej Ryc. 286. Longin Majdecki. Wykres zréznico-
bramy na polach morysinskich w Wilanowie, wania dziatah rewaloryzacyjnych w zalezno-
1846 rok $ci od stanu zachowania sktadnikéw relikto-

wych ogrodu

Cechqg wyrdzniajgcg ogrody zabytkowe sposrdd innych zabytkdw jest materiat ro-
Slinny, ktéry podlega procesowi naturalnego starzenia sie i wymiany. Postepowanie
wobec pozostatych sktadnikdw zabytkowego ogrodu jest dobrze opanowane w
praktyce konserwatorskiej. Sposréd najwazniejszych roslinnych sktadnikow zabytko-
wego ogrodu nalezy wyrdzni¢ drzewa, poniewaz one tworzg przestrzenny wyraz
ogrodu. W rezultacie, w ogrodzie dominujgcym tworzywem substancji zabytku, ze
wzgledu na swdj rozmiar, sq drzewa. Istotng cechq drzew parkowych jest tez to, ze
rosng one przez caty czas swojej egzystencji. Dlatego, przy pracach konserwator-
skich bardzo wazne jest okreslenie wieku drzew, bo dzieki temu mozemy datowac
forme parku jako dzieta. Mozemy takze okreslic pierwotng strukture przestrzenng par-
ku. Metody pozwalajgcg na okreslenie wieku drzew majg charakter bezposredni i
posredni. Metoda bezposrednia polega na Scieciu drzewa i przeliczeniu na jego
przekroju przyrostow rocznych. Jest to metoda prosta, ale brutalna, totez jest rzadko
uzywana. Przewaznie jednak w parku znajdziemy pien po Scietym drzewie i po wy-
7tobieniu dtutem bruzdy, mozemy przeliczy¢ jego roczne przyrosty. Pozwoli nam to
okresli¢ lokalne tempo przyrostéw drewna i na tej podstawie okreslic przyblizony wiek
innych drzew. Sprawdzenie przyrostéw i ich interpolacja na inne drzewa, to bedzie
juz metoda posrednia, ale pozwoli nam urealni¢ funkcjonujgce tabele wiekowe
drzew oparte na rozmiarach obwodu drzew mierzonych w piersnicy, czyli na wysoko-
Sci piersi, 130cm od ziemi. Wsrdéd oséb zajmujacych sie parkami zabytkowymi w Pol-
sce najpopularniejsza jest tabela porownujgca obwdd drzewa w piersnicy z szaco-
wanym wiekiem badanego egzemplarza, ktéra zostata sporzgdzona w latach 80.
ubiegtego wieku przez Longina Majdeckiego. Autor, ze wzgledu na szacunkowy
charakter tabeli, nie opublikowat jej, ale funkcjonowata ona jako materiat powielo-
ny (ryc. 287).

Wedtug Jana tukaszkiewicza (2006) wiek w tabeli Majdeckiego, w stosunku do ob-
wodu pniag, jest troche przeszacowany. Autor opracowat wykres poréwnujgcy wiary-
godno$¢ poszczegdlnych opracowan w relacji do jesionu Fraxinus excelsior (ryc.
288).
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gatunek

wiek drzewa

10| 20 40 70 | 100 120

nazwa polska nazwa tacinska mierzony w piersnicy obwéd pnia
Topola biata Populus alba
Topola Populus robusta 47 | 110 | 220 | 314 | 393 | 456
Topola czarna Populus nigra
Lipa drobnolistha T{I{o cordata i 53 110 | 179 | 245 | 289

Tilia platyphyllos

Grab zwyczajny Carpinus betulus
Gtog Crataegus - 22 47 79 | 157 | 188
Buk pospolity Fagus silvatica
Akacja biata (grocho- Rgblnlo pseudoaca- o | a1 80 | 141 [ 195 236
drzew) cia
Sosna zwyczajna Pinus silvestris 15| 31 79 | 157 | 214 | 251
Klon zwyczajny Acer platanoides
Klon jawor Acer pseudoplatanus | - 38 79 | 126 | 173 | 210
Platan klonolistny Platanus acerifolia
Jesion wyniosty Fraxinus excelsior - 38 82 | 141 | 188 226
Kasztanowiec zwyczaj- |Aesculus hippocasta- ] 43 119 | 204 | 273 | 330
ny num
Dgb szyputkowy Quercus I’ObL.J{’ 14| o8 57 | 110 | 148 173
Dab Quercus sessilis
§w!erk pospoll’ry P{ceo excelsa ) 38 79 157 | 220 | 261
Swierk ktujgcy Picea pungens
Modrzew europejski Larix decidua - 53 110 | 163 | 210 | 248
Klon jesionolistny Acer negundo
Wierzba biata Salix alba 85 170 | 267
Brzoza brodawkowata |Befula verrucosa 19| a8 79 | 157 | 220 | 261
Brzoza omszona Betula pubescens
Wiqgz szyputkowy Ulmus laevis 28 | 47 94 | 160 | 229 | 283
Lywotnik olbrzymi Thuja occidentalis - 16 31 63 | 110 -
Olsza szara . Alnus glutinosa 26| 53 o4 | 157 |200| -
Czeremcha zwyczajna |Prunus padus

Ryc. 287. Longin Majdecki.

Tabela wiekowa drzewostanu
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wiek (lata)

120

g
110 N
100 N
% N =
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50 N5 Nl £
© N5 e
3 TN E E
20 = = =
10 : =
0 5 B IE
n = - =
4 12 16 24 39 44 66
piersnica Srednia dia grupy wiekowej drzew (cm)
B Majdecki (tabela) @ Siewniak & Kusche (tabela)
Mitchell (tabela ogdina) O Mitchell (t2bela lesna)
B Szymkiewicz (tabela lesna) B Metoda autorska
B Wiek zeczywisty

Ryc. 288. Jan tukaszkiewicz. Porébwnanie odczytéw relacji obwodu drzewa w piersnicy do
jego szacowanego wieku za pomocq tabel wiekowych réznych autoréw. Wiek rzeczywisty
oznaczony jest dodatkowo liczbq lat.

Drugg metodg bezposredniq jest kwerenda dokumentéw, w ktérych zanotowano
okresy posadzenia drzew. Zwigzana z tym metoda posrednia, polega na rozpoznaniu
okresédw przeksztatcen parku, w ktdérych nastepowata czesciowa wymiana drzewo-
stanu i do ktérych mozemy odnie$¢ wiek drzew o okreslonych parametrach. W prak-
tyce wykorzystanie wszystkich tych metod bezposrednich i posrednich pozwala na
przyblizone okreslenie przedziatdéw wiekowych dla rosngcych w parku drzew. Moze-
my w wyniku tego okresli¢ przyblizony wiek substancji zabytkowej zapisanej w drze-
wostanie badanego obiektu. Mozemy okresli¢, jak dtugo tworzg one materie parku,
co pozwala nam na datowanie zabytku, a posrednio tez na atrybucje, czyli ustalenie
autorstwa jego formy. Pozwala nam tez na okreslenie stylu, ktéry w tym czasie domi-
nowat.

Jezeli przyznamy za Romanem Ingardenem i Marig Gotaszewskq (1984), ze: wartosé
artystyczna, to struktury formalne i tresciowe, utrwalone w okreslonym tworzywie, to
réwnocze$nie musimy przyjgé, ze drzewostan jest istotnym tworzywem parku. Park
jaoko dzieto sztuki trwa wiec przez okreslony czas. W naturalnych warunkach sukcesiji
roslin, proces dochodzenia do petnego rozwoju biomasy trwa do 150 lat (ryc. 289).
Poddatem badaniom kilkanascie parkdw (Rylke 1988) i stwierdzitem, ze optymalny
pod wzgledem zgodnosci z projektem uktad przestrzenny parku miesci sie w prze-
dziale 40 — 65 Iat jego istnienia. O zgodnosci, przynajmniej czesciowej, parku z projek-
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tem mozemy mowic w przedziale 25 - 100 lat od czasu jego zatozenia. Jezeli do tadu
sztuki dodamy piekno przyrody, ktére cechuje starodrzew parku, mozemy ten okres
wydtuzy¢, ale nie dalej niz do 120 lat. Po tym okresie drzewostan parku ma juz z zato-
zonym projektem niewiele wspdlnego. W zwigzku z tym parki ulegaty po tym okresie
przebudowie, ktéra przewaznie wigzata sie tez ze zmiang stylu w projektowaniu. W
wypadku parkdw o szczegdlinej wartosci, ta przebudowa czesto przywracata strdj
pierwotnego projektu. W efekcie mozemy mowic o cyklicznosci odradzajgcego sie
parku w odstepach okoto 120 lat (ryc. 290).

-+t
60 100 1650 200 250 300 lat

Ryc. 289. Jan Rylke. Okres potrzebny do osiggniecia w frakcie sukcesji petnego rozwoju bio-

masy: A — trawy, B — krzewy, C — drzewa; okres pofrzebny do osiggniecia w trakcie sukces;ji

petnego rozwoju réznorodnosci gatunkowej roélin: a — runa, b — krzewdw, ¢ — drzew

tad prayrody

6O 100 150 200 250 300 lat

Ryc. 290. Jan Rylke. Trwato$¢ wyrazu artystycznego parku: A — nieprzeksztatcanego, B — prze-
ksztatcanego w okresach zmian stylistycznych; a — $rednia liczba dojrzatych drzew, b - §red-
nia liczba starzejgcych sie drzew
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Ta cykliczno$¢ odnosi sie nie tylko do procesu starzenia sie drzewostanu, ale rowniez
do innych wystepujgcych cyklicznie czynnikdw w charakterze na przyktad zmian
spotecznych i stylistycznych wystepujgcych w zblizonym rytmie (ryc. 291). Jezeli
chcemy zobaczy¢ jak takie zmiany wystepowaty w okresie okoto 300 lat, spdjrzmy na
przeksztatcenia Ogrodu Saskiego w Warszawie (ryc. 292). Dla jasniejszego pokazania,
co zostato z dawnej formy parku, spodjrzmy na plan Ogrodu Saskiego z XVIII wieku,
jego plan z pierwszej potowy XX wieku oraz projekt przebudowy drzewostanu ogrodu
z potowy XX wieku (ryc. 293) Romualda Gutta i Aliny Scholzéwny, ktorzy przeprowadzili
jego rekonstrukcje w latach 50. ubiegtego wieku. Ta swoboda w podejsciu do mate-
rii zabytku wyksztatcita kilka postaw, ktére postaram sie scharakteryzowac. Roznig sie
one przede wszystkim bardziej lub mniej rygorystycznym stosunkiem do materii dzieta,
bardziej fachowo nazwanej substancjqg zabytku.

| R A TS A OO 1] Y |

i I
50 100 150 200 250 00 lata

Ryc. 291. Jan Rylke. Zmiany zachodzgce w wartosciach parku. Rozwdj biomasy: a-rolin ziel-
nych, b-krzewdw, c-drzew. Zréznicowanie gatunkdw: d-runa, e-krzewdw, f-drzew. Wyraz arty-
styczny drzewostanu: g-dojrzatego, h-starzejgcego sie. Wartosci historyczne: j. Odradzajgce
sie funkcje spoteczne: k

Jerzy Wojtatowicz (1999) zwrdcit uwage, ze park cechujg elementy statyczne i ele-
menty dynamiczne. Co wiecej zmieniqjq sie one nie tylko w czasie, ale réwniez w
przestrzeni. Autor postuguje sie przyktadem warszawskich tazienek, ktérych granice
ulegaty w historii zmianom i warszawskiego Ogrodu Saskiego o ustabilizowanych
granicach. Oprécz tego Jerzy Wojtatowicz wprowadza termin czasoprzestrzeni par-
ku, w ktérej pomija znaczenie poszczegdlnych drzew w parku jako elementu podle-
gajgcego wymianie, ale robwnoczesnie podnosi znaczenie otoczenia parku, ktdry
tworzy z nim kompozycyjnie i przyrodniczo powigzany kompleks. To, ze parki ulegajg
cyklicznym przeksztatceniom i materia, ktéra je ksztattuje ulega w czasie zmianom,
powodowato rézne postawy przy projektowaniu konserwatorskim. Jezeli mowimy o
wartoéciach artystycznych, to trzeba ustali¢ autorstwo takiego, cyklicznie odradza-
jacego sie parku. Katarzyna Mazurczak (1999), badajgc park w Ursynowie, ustalita,
ze przemiany parku dostosowujqg sie osobowosci tego twaorcy, ktéry nadat mu pod-
stawowq forme, akceptowanq i rozwijang przez nastepcdw. Ten poglad jest po-
wszechnie akceptowany. W popularnym wydawnictwie The Garden Book (Richard-
son 2003), za autordw najwazniejszych polskich parkdw, tazienek - uznano Stanista-
wa Augusta Poniatowskiego, a Wilanowa - Adolfa Boya i Gerarda Ciotka, ktory prze-
prowadzit jego rekonstrukcje w latach 50. ubiegtego wieku. Ta swoboda w podejsciu
do materii zabytku wyksztatcita kilka postaw, ktére postaram sie scharakteryzowac.
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R&zNiq sie one przede wszystkim bardziej lub mniej rygorystycznym stosunkiem do ma-
terii dzieta, bardziej fachowo nazwanej substancjqg zabytku.

Tr
f,n"'-&.ti.'\\_il':?\);’ .
Mo §q F‘él%lﬁff

Ryc. 292. Jan Rylke. Przeksztatcenia Ogrodu Saskiego w Warszawie
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zadrzewienia Gutta i Scholzdwny z 1949 roku i planu Warszawy z 1936 roku

Zasady projektowania konserwatorskiego

Budowa zabytkdéw. Wczesniej pisatem o budowie pseudo zabytkdw (trwate ruiny) ze
wzgleddw estetycznych i odbudowie zabytkéw ze wzgleddw politycznych. Nalezy
tez wspomnie¢ o odbudowie, a nawet budowie pseudo zabytkéw ze wzgleddw poli-
tycznych i estetycznych. Cesarstwo niemieckie wybudowato w Poznaniu, w 1905 ro-
ku, zamek w stylu romanskim, zeby uwiarygodni¢ stolice Wielkopolski, jako miasto
niemieckie. Podobnie w czasie 1| Wojny Swiatowej Niemcy wybudowali zamek w
Przegorzatach pod Krakowem i dobudowali skrzydto do Wawelu, zeby okresli¢ nie-
miecki charakter miasta. Po wojnie, dla podkreslenia rosyjskiej wtadzy, zoudowano w
Warszawie Patac Kultury, hybryde, w ktérym potgczono rosyjski monumentalizm z
polskg manierystyczng dekoracjg attykowq. Dzisiaj podobng role w zacieraniu od-
rebnosci petni globalizm, generujgcy mode na wielokulturowose. Wezesniej mowigc
o ogrodach seryjnych i tematycznych przywotywatem przyktad berlinskiego parku
Ogrody Swiata. Umieszczono w nim modele ogrodéw z odlegtych Igdéw i czaséw,
pokazanych jako typowe wzory parkdw historycznych, takich jak ogréd mauretanski
(ryc. 294) lub ogrdd renesansowy (ryc. 295).

i/l | ;
Ryc. 294. Kamel Louafi. Ogréd mauretanski - Ryc. 295. Levin Monsigny, Luigi Latini. Ogrod
berlinskiego parku Ogrody Swiata, 2007 renesansowy berlinskiego parku Ogrody Swia-
ta, 2008
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Budowa zabytkéw nie jest zaliczana do projektowania konserwatorskiego. Zblizone
do budowy zabytkdw, ale juz zaliczane do projektowania konserwatorskiego jest
uzupetnianie zabytku o elementy nieistniejqgce. Teoretyczne uzasadnienie takiego
dziatania lezy w doprowadzeniu zabytku do stanu kompletnosci. Te zasady opraco-
wat w XIX wieku francuski architekt Viollet-le-Duc (1875). Opierajgc sie na konstrukciji
gotyckich katedr, ktére byty budowlami jednorodnymi, i w ktérych wyjecie elementu
konstrukcyjnego powodowato rozpad budowli uwazat, ze zabytek pozbawiony
kompletnosci, traci swojg wartos¢ estetyczng. W odniesieniu do zabytkdw sztuki
ogrodowej ten poglgd zyskat szerokg aprobate. Przede wszystkim starano sie do zo-
bytku architektonicznego dodac ogréd. Miat on by¢ w stylu reprezentowanym przez
zachowanq lub rekonstruowang budowle. Przyktadem moze stuzy¢ ogréd zatozony
przy odbudowanym po ostatniej wojnie Zamku Krélewskim w Warszawie (ryc. 296).
Postawe bliskg podejsciu do odbudowy zabytkdw w kompletnej, lub uzupetnionej,
postaci, reprezentowata wiekszos¢ czotowych przedstawicieli polskiego projektowa-
nia konserwatorskiego po ostatniej wojnie. Gerard Ciotek za najistotniejszg wartosc
zabytkowego ogrodu uznawat ogding jego kompozycje (Sikora 2008), ktérg nalezato
w projekcie konserwatorskim odtworzyc. Podobny poglad wyrazali Janusz Bogda-
nowski i Longin Majdecki, ktérzy w tym celu stworzyli pojecie rewaloryzacii, czyli od-
tworzenia zanikajgcych wartosci parku. Janusz Bogdanowski obok znaczenia kom-
pozycji podnosit przy rewaloryzacji znaczenie wartosci uzytkowych zabytku. Propo-
nowat podejmowanie trzech rodzajéw zadan konserwatorskich: integraciji, rekon-
strukcji i rekompozyciji. Przez integracje rozumiat scalenie i wyeksponowanie zabytku.
Rekonstrukcja, to wedtug niego, odtworzenie zabytku, a rekompozycja przywrdcenie
zabytkowi dawnego splendoru. Dorota Sikora, omawiajgc podejscie Bogdanowskie-
go przytacza przyktad odtworzenia ogrodu przy Zamku Krélewskim w Warszawie.

Ryc. 296. Ogrdd przy Zamku Krolewskim w Warszawie

Longin Majdecki zwracat uwage na konieczno$¢ postugiwania sie przy rewaloryza-
cjach badaniami naukowymi, i rewaloryzacje rozumiat mniej, jako odtworzenie cato-
Sci kompozycji, a bardziej jako oczyszczenie jej z pdzniejszych naleciatosci. Mimo
wprowadzenia w 2003 roku, a wiec po okresie aktywnosci wymienionych projektan-
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tow Ustawy o ochronie zabytkdw i opiece nad zabytkami (Dz.U. 2003 nr 162 poz.
1568), ktéra dopuszcza tylko ingerencje konserwatorskqg i restauracyjng w substancje
zabytku, praktyka konserwatorska w Polsce nie ulegta zmianie i dalej prowadzi sie
dziatania potocznie nazywane rewaloryzacjq, a praktycznie stanowiq historyzujgcqg
przebudowe zabytku.

Nowe podejscie, chociaz w podobnym duchu, swobodnego fraktowania substancii
zabytku, wypracowat dyrektor Wilanowa Pawet Jaskanis (2008).Wprowadzit on, w
miejsce pojecia: substancji zabytku (albo obok niego), bardziej ogdlne pojecie ge-
nius loci, ktére obejmuje takze materialne i niematerialne elementy zwigzane ze spo-
teczng, rozciggnietqg w czasie, rolg petniong przez obiekt uznany za zabytek. Pisat on:
Hasto ,,Muzeum Patac w Wilanowie dba o genius loci dawnej rezydencji krolewskiej”
jest obecnie najbardziej adekwatnym sformutowaniem misji publicznej. W efekcie
projektowanie konserwatorskie jest w mniejszym stopniu zwigzane z ochrong zabytku,
a bardziej z ochrong dziedzictwa, rozumianego réwniez w jego zawartosci niemate-
rialnej. Schematy i modele tak rozumianej dziatalnosci przedstawiajg ryc. 297-299
(Jaskanis 2007). W efekcie rola projektowania konserwatorskiego kieruje sie w rejony
zarzgdzania zabytkiem i projektowania ofertowego, otwartego na zwigzanych z zo-

bytkiem interesariuszy.

Kryteria

na i regionalna

i funkeji

szezebli i strategie
rozwojowe

Filozofia Gléwny przedmiot | Instrumenty Decydenci
(polityka) zainteresowania

ustawowe powinno- | wyznaczanie przed- |ustawowe administracja,
Ochrona sci (zgody, nakazy | miotu i zakresu profesjonalisej

i zakazy) wobec ochrony jako doradey

zabytku

rozstrzyganie kon- | plany zagospodaro- | prawo migj- wiadze samorzg-
Gospodarka fliktdw , wokdl™ wania przestrzen- SCOWE dowe, rzad (ghiow-
przestrzenna, |zabytkuijego war- |nego, strategie nie pomocniczo)
polityka lokal- |todei, konserwacji | rozwoju wszystkich

budynek, dzielo

wyznaczanie obiek-

specjalizacja

profesjonalidei

Konserwacja | sztuki, pamigtka etc. | téw do konserwacji | zawodowa
= zabytek
wartosc zabytkowa | okreslenie funkcji stan i wiel- whasciciele, posia-
a funkcje zabytku  |i programu kon- kosc zabytku, | dacze, profesjona-
Opieka nad serwacji (badania, | jego wartodel, { lisci jako doradcy
zabytkiem dokumentacja, pro- | otoczenie ete.,
gramy funkcjonalne | preydatnodd
i konserwacji)
produkt lokal- |strategia analiza whaseiciele,
Uslugi, ny, regionalny |marketingowa |rynkuy posiadacze,
przemysl i krajowy pomocniczo
kulturowy wiadze lokal-
ne
prakiyvezna integra- | sprzedaZ uslug rynek wzythownik
Rewitalisecia c_{a !-vsz_ysrhd.: CZ-
nikdw potencjalu
i planowania

Ryc. 297. Pawet Jaskanis. Schemat powigzan czynnikdw wptywajgcych na stan dziedzictwa
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Podejécie do czasu Miejsce — genius loci Zarrgdzanie Efekt dia zabytku

przeszlodé ——— staremiejsca ——  planowanie —— konserwacja: ure-

konserwacji towanie zabytku
historia ——® migjsca ——» planowanie —— rewaloryzacja:
historyczne opieki wiadciwe uytko-
wanie zahythu
dziedzictwo ——®  migjsce —— planowa- —— rewitalizacia:
dziedzictwa nie dzie- funkcjonowanie
dzictwa zabythu w spole-
czenshvie
rynek usfug

Ryc. 298. Pawet Jaskanis. Model zarzgdzania dziedzictwem (zmodyfikowany schemat Gre-
gory J. Ashworth)

funkcja
dawna,
obecna,

planowana

planowanie
dziedzictwh

rewitalizacja —
zarzqdzanie
dziedzictwem

Ryc. 299. Pawet Jaskanis. Model planowania dziedzictwa
Projektowanie konserwatorskie oparte na dgzeniu do kompletnosci zabytku i jego

walorach estetycznych, czyli na dgzeniu do piekna doprowadzito w efekcie do nisz-
czenia zabytkdw, poniewaz w tym dgzeniu usuwano wszystkie przebudowy i dobu-
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dowy, ktére w trakcie historii w zabytku narastaty. Od potowy XIX wieku spotkato sie
to z reakcjg w wiktorianskiej Anglii, gdzie proces przeksztatcania zabytkdw byt szcze-
godlnie intensywny. W 1877 roku Wiliam Morris zatozyt stowarzyszenie dla ochrony sta-
rych budynkéw (Society for the Protection of Ancient Buildings) motywujgc to dgze-
niem do prawdy. Cztonkowie tego stowarzyszenia uwazali zabytki za pomniki historii,
ktére powinny zaswiadczac o catym okresie swojego istnienia a nie tylko o okresie, w
ktorym powstaty. W Polsce znacznie wiekszy wptyw miaty poglgdy austriackiego teo-
retyka Aloisa Riegla, skonkretyzowane na poczgtku XX wieku jako naukowa podsta-
wa dla konserwatorstwa. Uznat on, ze w zabytku najwazniejsza jest wartosc starozyt-
nicza, ktéra w warstwie materialnej objawia sie fizycznym zniszczeniem materiatu, a
w warstwie niematerialnej, przez wyobrazenie czasu, ktéry uptyngt od powstania
dzieta. Naturalnie wszelka ingerencja w materie tak ujetego dzieta niszczy bezpow-
rotnie tak zdefiniowang warto$¢ starozytniczg. Koncepcja Riegla zostata implanto-
wana do Polski poprzez Uniwersytet Lwowski, ktéry nalezat wowczas do Austrii. W Pol-
sce propagowat koncepcje Riegla Ksawery Piwocki (1970), wychowanek Iwowskie-
go uniwersytetu. Na tej koncepcji oparta jest Karta Wenecka i obecna Ustawa o
ochronie zabytkow i opieki nad zabytkami, jednak w praktyce ta ustawa jest prze-
strzegana w niewielkim stopniu. Jako uczen Piwockiego, takze sktaniam sie do po-
glgdu Riegla. W wypadku parkdw nie musi to by¢ zwyciestwo prawdy nad pieknem.
Park ulegajgcy cyklicznym przeksztatceniom, staje sie dzietem ztozonym, palimpses-
tem réznych epok i wielu artystow. Dziatania oczyszczajgce park z tych nawarstwien,
jak modne ostatnio rebarokizacje, usuwajq z tak ztozonego dzieta wiele epok i wielu
artystow. Jezeli przywotamy przyktad Ogrodu Saskiego, to pamietajmy, ze jest on
dzietem tak wybitnych artystéw, jak: Tyiman z Gameren, Mateusz Péppelmann, Ja-
kub Savage, Henryk Marconi, Franciszek Szanior, Romuald Gutt i Alina Szolcodwna, a
przede wszystkim August Il Mocny, ktérego pamie zachowata sie nie tylko w fakcie
powotania tego ogrodu, ale tez w jego nazwie. Teraz pomysimy, ze projekt konser-
watorski likwiduje Slady tych artystow dla odtworzenia hipotetycznego, odnalezione-
go w archiwum planu, ktéry nigdy nie byt wczesniej zrealizowany (taki plan Ogrodu
Saskiego funkcjonowat nawet na XVIII wiecznych planach Warszawy). Likwidujgc w
ztozonym dziele, jakim jest stary park, Slady artystow, stajemy nie tylko przeciwko
prawdzie, ale stajemy takze przeciwko pieknu. Gabriele Horn (2006), dyrektor parkdw
i ogrodéw Berlin-Brandenburg, opisata losy parterow parku Charlottenburg, ktére
Zniszczono w czasie wojny i do 1952 roku te partery stuzyty dla gtodnego Berlina, jako
pole kartofli. W latach 50., te partery zrekonstruowano w sposéb niezgodny z plana-
mi. Jednak w 2000 roku odnawiajgc partery uznano, ze 40-letni ksztatt parterow pod-
lega ochronie, jako obraz $miatej powojennej decyzji, mimo, ze mozna byto w trak-
cie odnawiania odtworzy¢ we wtasciwy sposdb ich forme sprzed 400 |aft.

Spoteczne zasady projektowania

Jak wspominat Donald Schén (1983) istniejg okresy, w ktérych zmiany nastepujg wol-
no i takie, w ktérych nastepujg szybko i sg radykalne. Takie zmiany wymagajg twor-
czych, niekonwencjonalnych, projektantow. W potowie XIX wieku nikt nie zastana-
wiat sie, jak ma wyglgdac park miejski. Miat wyglgdac tak, jak wyglgdaty inne, wte-
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dy zaktadane, parki. Dzisiqj, jak widzielismy przy wspdtczesnych metodach kompo-
nowania, nie istnieje taki aktualny i powszechnie uznawany wzor. Poszukiwane sg
modele dla nowych rozwigzan, ale sg one realizowane w niewielkiej skali, w skali
ogroddéw pokazowych, seryjnych, tematycznych i rozwigzan tymczasowych. Jezeli
taki niepokdj charakteryzuje architektow krajobrazu, tym wiekszy zamet panuje
wsréd uzytkownikéw ogroddw i frudno od nich uzyskac informacje, jak powinien wy-
glgdac¢ pozgdany przez nich ogrdd lub przestrzen uzytkowana publicznie. W sytuacii
braku powszechnie akceptowanego wzoru trudno tez od uzytkownikdw uzyskac
spojne informacje o ich preferencjach estetycznych. Dotychczas przy badaniach
potrzeb potencjalnych uzytkownikdw projektowanych obiektéw architektury krajo-
brazu postugiwano sie ankietq z pytaniami. Przy kazdym pytaniu stawiano kwadracik
z miejscem na krzyzyk dla ankietowanego. Wynik ankiety byt juz okre$lony w trakcie
przygotowywania pytan, ich konstruowania i kolejnosci ich zadawania, bo byt zgod-
ny z wiedzq i zatozeniami przyjetymi przez autoréw ankiety. Nastepnie obrdbka staty-
styczna otrzymanych wynikdw stanowita podstawe do okreslenia programu realizo-
wanej inwestycji, bo tego dotyczyty niemal wytgcznie zadawane w ankiecie pytao-
nia. W efekcie, na podstawie otrzymanych wynikdw ankiet, sporzgdzano zatozenia
programowo przestrzenne projektowanej inwestyciji, a w tych zatozeniach, do po-
szczegdlnych przestrzeni, przypisywano okreslony program. Oczywiscie tak realizo-
wana inwestycja uniemozliwia realizacje potencjalnych programow jej uzytkowania,
ktére nie zostaty uwzglednione w ankiecie. Oprdcz ankiet byty tez stosowane obser-
wacije i obserwacje uczestniczgce, ale takie metody z natury dotyczqg juz uzytkowa-
nej przestrzeni i mogg stuzy¢ tylko optymalizacji zawartego w niej programu. Podob-
nie jest z badaniami preferencji, takze estetycznych, ktére opierajg sie na badaniu
istniejgcych krajobrazéw i majg niewielkqg site prognostyczng. Oczywiscie, jak w kaz-
dych tego typu badaniach, albo prowadzimy je in situ, czyli w miejscu uzytkowania
krajobrazu, albo musimy dobrac¢ reprezentatywng grupe docelowq uzytkownikdw
badanego krajobrazu. Remedium na te braki miat by¢ wywiad rozumiejqcy (Kau-
fmann 2010), w ktérym ktadzie sie nacisk na badaniu aspektéw jakosciowych a nie
iloSciowych. Istotng cechqg w takim wywiadzie rozumiejgcym jest to, ze nie podcho-
dzimy do niego z zatozeniami wstepnymi, natomiast kieruje nami w stosunku do re-
spondenta empatia a nie dystans. Takze narzedzia badawcze sq opracowywane i
modyfikowane w trakcie prowadzenia wywiadu. Sam wywiad staje sie procesem, w
ktérym badajgcy zaczyna rozumiec potencjalne oczekiwania rozmowcey. Jest to
jednak metoda czasochtonna i raczej moze by¢ stosowana wobec inwestordéw in-
dywidualnych, a nie przy projektowaniu przestrzeni publicznych.

Rozbiezno$¢ wizji ogrodu u projektantdw i uzytkownikdw obiektdw architektury krajo-
brazu, nie dotyka tylko jego programu, ale takze jego formy. Jak zauwazyta Beata J.
Gawryszewska (2013), inne jest na przyktad podejscie do projektowania ogrodu
przydomowego reprezentowane przez profesjonalnego architekta krajobrazu oraz
wtasciciela ogrodu. Jest to jej zdaniem spowodowane tym, ze projektant buduje
forme miejsca, a mieszkaniec wtasciwos¢ miejsca (ryc. 300, 301).
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Uktad wnetrz ogrodowych  Oslonleche sclanami od Budowa charakteru miejsca
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Ryc. 300. B. J. Gawryszewska. Ogrdd projektowany przez profesjonaliste

- A

2 ®
Budnwa-us;!.du frontowego Artvk I‘r' i
= ulacja gramicy £k
Ogrodzenieteren i estenipeie deianami od agrady Budowa charskterumiejsca
ucigliwych wphywiw
I yewnatrz

Ryc. 301. B. J. Gawryszewska. Ogréd projektowany przez uzytkownika

Iwrocita na to takze uwage Edyta Winiarska - Lisiecka (2016), wskazujgc na role
oznak terytorialnosci w ksztattowaniu przestrzeni wspdlnot lokalnych w osiedlach
mieszkaniowych. Mieszkancy w przestrzeni wspolnej tworzyli, przez umiejscowienie
tych oznak przy wejsciach do budynkdw, ptynng strefe przejscia od przestrzeni pry-
watnej do przestrzeni publicznej. Autorka zwrdcita uwage, ze projektanci mogq uta-
twi¢ proces ksztattowania tej przestrzeni poprzez tworzenie formalnych ram dla ge-
nerowania oznak terytorialnosci. Jako przyktad podaje osiedla zaprojektowane w
stylu Nowej Urbanistyki, w ktérym ogréd frontowy przeznaczony do relacji spotecz-
nych jest pozbawiony ogrodzenia, ale uzytkownikom pozostawiono przestrzen uta-
twidjgcq im eksponowanie oznak terytorialnosci (ryc. 302, 303).

Ryc. 302. Osiedle Krzywa lwiczna, plan Ryc. 303 Osiedle Krzy-
wa lwiczna, widok
frontu domu
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Brak konsensusu w projektowaniu przestrzeni bezposrednio zwigzanej z cztowiekiem
jest wyrazniejszy przy projektowaniu przestrzeni publicznych, na ktérg mieszkancy nie
majqg realnego wptywu. Nalezy sqdzi¢, ze wymaga to zmiany postepowania, zarow-
Nno w procesie projektowania, jak i pdzniej, w procesie ksztattowania krajobrazu. Wy-
suwane sq tu trzy mozliwe drogi: demokratycznej metody projektowania krajobrazu
(Rylke 2007a), partycypaciji spotecznej i rewitalizacji. Rozpatrzmy je kolejno.

Demokratyczna metoda projektowania krajobrazu

Zauwazylismy, ze administrujgcy przestrzenig publiczng decydenci, poprzez ograni-
czenia formalne, przede wszystkim przez brak ustawowego obowigzku wykonywania
projektow krajobrazu, nie mogg uzyskac obrazu ksztattowania krajobrazu, ktérym
administrujg. Projekt urbanistyczny, podobnie jak jego nadrzedna forma, czyli stu-
dium uwarunkowan i kierunkdéw zagospodarowania przestrzennego, sg projektami
technicznymi i funkcjonalnymi, przy ktérych ingerencja nieprofesjonalnego czynnika
spotecznego jest zbedna, poniewaz powoduje obnizenie jakosci rozwigzan tech-
nicznych. Projekt w skali miejsca dotyczy wyodrebnionych obiektdw architektury kra-
jobrazu i czynnik spoteczny moze w nim dotyczy¢ tylko rozwigzan szczegdtowych.
Dlatego uznalismy, ze demokratyczna metoda projektowania powinna by¢ trakto-
wana jako proces otwarty na dialog spoteczny, w ktérym projekt krajobrazu moze
byc¢ realizowany dopiero po jego umocnieniu sie w swiadomosci spotecznej. W la-
tach 2004-2007, we wspodtpracy z architektami i urbanistami, zorganizowali§my cykl
otwartych warsztatow projektowych dotyczgcych krajobrazu Warszawy. Przebieg i
wyniki warsztatdw byty szeroko rozpropagowane i opublikowane w tomie 7 Przyrody i
miasta(Rylke 2005) i w tomie 9 Przyrody i miasta (Rylke 2007b). Warsztaty miaty, przy
odniesieniu do konkretnych obszaréw Warszawy, charakter ideowy. Tematy, ktére
poruszaty poszczegdlne warsztaty, to: projektowanie przestrzeni publicznej, projekto-
wanie w krajobrazie kulturowym, projektowanie zrbwnowazonego miasta, uzdrawia-
nie obszaru w dolinie Wisty, projektowanie przestrzeni spotecznej, sacrum w krajobra-
zie miasta. W efekcie warsztaty rozbudzity oczekiwania spoteczne i rozpoczety pro-
cesy uruchamiania naciskéw interesariuszy i zainteresowanie dysponentdw rozwaza-
nych przestrzeni publicznych, ktére byty w nastepstwie tego realizowane przez samo-
rzqdy. Przyktadem moze by¢ nasz projekt dotyczqgcy zagospodarowania brzegdéw
Wisty: Trzy filary promenady (ryc. 304), ktéry w tfrakcie warsztatow byt ideg nowaq, ale
wzbudzit zainteresowanie. Dzisiaj mamy promenade na prawym brzegu Wisty i jest
realizowana na jej lewym brzegu. Koncepcja dotyczgca ksztattowania krajobrazu
musi wiec dojrze¢ w przestrzeni spotecznej, zeby mogta zosta¢ dostrzezona przez
decydentdéw, i w wyniku tego mogt ruszy¢ proces urzedowego realizowania kon-
cepcji w wersji, ktéra zostata ugruntowana w spotecznej swiadomosci. Obecnie po-
dobny proces uruchomilismy w Lublinie. Studenci Uniwersytetu Przyrodniczego, w
ramach studidéw magisterskich w przedmiocie Projektowanie zintegrowane sporzg-
dzajg projekty krajobrazu dla waznych obszaréw Lublina. Te projekty sg upowszech-
niane i rozpoczynajq proces spotecznej refleksji nad kierunkami rozwoju miasta.
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Ryc. 304. J. Rylke, B. J. Gawryszewska. Wnetrza krajobrazowe w punktach krystalizacyjnych
na skarpie, wysoka zabudowa — niska zabudowa — promenada na skarpie — promenada
pod skarpg — woda — tto krajobrazowe — promenada po drugiej stronie

Partycypacja

Jak zauwazyta B. J. Gawryszewska (2013), realizacje, ktére nie sqg przez uzytkownikéw
krajobrazu akceptowane, ulegajqg zniszczeniu (ryc. 305). W rezultacie wzrastajg koszty
ich budowy i pielegnaciji, oddalajg sie terminy zakohczenia prac, wzrasta nietad
przestrzenny. Z tego powodu, decydenci starajqg sie zainteresowac uzytkownikodw
krajobrazu decyzjomi projektowymi, przed ich wdrozeniem. Jest to ucigzliwe, ze
wzgledu na duzq liczbe interesariuszy, stgd w procesie partycypacji, bo o nim mo-
wimy, stosowane sq rézne techniki manipulaciji. Gawryszewska, jako ilustracje takich
dziatan, przytacza publikacje amerykanskqg sprzed pot wieku (Arnstein 1969). Zostata
tam opisana, liczgca osiem szczebli, tzw. drabina partycypacji, w ktérej kolejne
szczeble odpowiadajg zakresowi wtadzy obywatelskiej. Najnizsze szczeble autorka
okresla jako nie-partycypacije, poniewaz wtadza nie dopuszcza w nich obywateli do
udziatu w decyzjach, tylko informuje ich co i jak zamierza wykonac. Kolejne trzy
szczeble pozwalajg obywatelom na dyskusje nad rozwigzaniami projektowymi, ale
bez gwarancji wystuchania ich gtoséw. Wreszcie trzy ostatnie szczeble dajg wtadzy
obywatelskiej realny udziat w decyzjach. Ten udziat, we wszystkich omawianych
przez autorke przyktadach, nie byt udzielany przez decydentdw obywatelom do-
browolnie, ale przez obywateli zostat wywalczony. W rezultacie mieszkancy, na naj-
nizszym z tych trzech wyzszych szczebli, uzyskali przedstawicielski udziat w gremiach
decyzyjnych na podobnych zasadach, jok decydenci instytucjonalni. Kolejny szcze-
bel delegowania wtadzy polegat na stosowaniu przez mieszkancdéw prawa weta
wobec rozwigzan, ktére ich nie satysfakcjonowaty. Wreszcie szczebel najwyzszy, to
rzeczywiste zarzqdzanie przestrzeniq przez mieszkancodw, wraz z finansowaniem pro-
jektoéw z niezaleznych zrédet. Drabina partycypaciji dotyczy decyzji podejmowanych
w frakcie projektowania, ale istnieje takze partycypacja na poziomie realizacji pro-
jektu, czyli uczestnictwo mieszkancodw w redlizacji projektéw na zajnmowanym przez
nich terenie. W takim wypadku projekt powinien posiadac¢ otwartg formute, pozwa-
lajgcg na uczestnictwo mieszkancdw w jego realizacji. W Warszawie takg koncepcje
zrealizowata w latach 70. ubiegtego wieku Halina Skibniewska w osiedlu Sady Zoli-
borskie, oraz w latach 80. ubiegtego wieku Marek Budzynski w osiedlu Ursyndw Pot-
nocny. Obie koncepcje pozwolity mieszkancom na tworzenie ogrédkdw przy blo-
kach mieszkalnych. W rezultacie osiedlowa zielen Ursynowa zostata wzbogacona
przez ciqgi kwiatowych rabat wzdtuz biegngcych przez osiedle szZlakdw pieszych, co
widac na ryc. 306 (Rylke 2011).

170



Na osi odcietych zaznaczony jest czas, na osi rzednych
za$ stan i dojrzato$¢ ogrodu. Linia biegngca od punktu
zerowego w goére przedstawia proces spontanicznego
zagospodarowywania przestrzeni podwédrka, x - to
moment ingerencji eksperckiej w proces zamieszkiwa-
nia, linia rozpoczynajgca sie w tym miejscu oznacza
realizacje eksperckg, zaawansowang, ale nietrwatq, y —
moment, w ktérym mieszkancy z powrotem przejmujg
> odpowiedzialno$¢ za swojq przestrzen.

X 4
Ryc. 305. Beata J. Gawryszewska. Wykres przedstawiajgcy powstawanie ogrodu na podwor-
ku.
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Ryc. 306. Jan Rylke. Mapa wystepowania dekoracji kwiatowych (obszary zakreskowane) to-
warzyszqgcych ciggom komunikacyjnym na terenie Ursynowa Péthocnego

Rewitalizacja

Jak pisat juz w starozytnosci Platon, kazde miasto dzieli sie w rzeczywistosci na dwa
miasta, na miasto ubogich i miasto bogatych (O'Meara Sheehan 2004). Zeby ten
podziat przezwyciezy¢, podejmowane sqg dziatania w celu rewitalizacji miasta ubo-
gich. Poczagtkowo podejmowano dziatania w celu poprawy standardu tych miast.
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Przeprowadzane remonty podnosity jako$¢ zamieszkiwania, ale rowniez podnosity
ceny gruntu i mieszkan, w rezultacie rugujgc ubogich mieszkanhcodw z zajmowanych
przez nich mieszkan. Ten proces nazywany gentryfikacjq, nie likwidowat miasta ubo-
gich, tylko przesuwat je na inne obszary. Zeby zapobiec takim dziataniom w Polsce
uchwalono Ustawe o rewitalizacji (Dz.U. 2015 poz. 1777). Ustawa wprowadza party-
cypacje spotecznq, jednak tylko na poziomie wspomnianych nizszych szczebli party-
Cypacji, na poziomie wyrazania opinii, a nie na szczeblach decyzyjnych. Problemy
dotyczqce rewitalizacji sg wtasciwie podobne, niezaleznie od skali ubdstwa miesz-
kancow takich obszardw. Pierwszym problemem jest nieuregulowany stan wtasnosci
terendw i znajdujgcych sie na nim budynkdw, ktéry powoduje, ze mieszkancy nie
majg dostatecznego poczucia bezpieczenstwa, zeby inwestowac w srodowisko zo-
mieszkiwania. Drugg barierg rewitalizaciji sg przepisy budowlane i prawne, ktére nie
pozwalajg na tanie inwestowanie. Trzeciq barierg jest niedostepnos¢ dla ubogich
mieszkancoéw tanich kredytdw inwestycyjnych. Ponadto projekty rewitalizacji sq
przewaznie wykonywane przez osoby niezamieszkujgce rewitalizowanych obszardw i
nieznajgce rzeczywistych problemdéw dotykajgcych mieszkancédw tych obszardw.
Dos¢ dobrze funkcjonujg tradycyjne sposoby przeciwdziatania wykluczeniu spotecz-
nemu, takie jak rodzinne ogrody dziatkowe, rolnictwo miejskie, czy utrzymywanie,
jako przestrzeni publicznych, krajobrazu naturalnego dostosowanego do swobodne-
go uzytkowania. Przyktadem takiej realizacji jest zaprojektowana przez Marka Piwo-
warskiego Praska Sciezka nad Wistg w Warszawie, chetnie uzytkowana przez miesz-
kancoéw okolicznych terendw Pragi (ryc. 307, 308).

Ryc. 307. Tereny wypoczynkowe na prawym brzegu Wisty w Warszawie
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Przyrodnicze zasady projektowania

Przyrodnicze zasady projektowanie krajobrazu mieszczq sie w obrebie kultury, ponie-
waz sqg jej elementem. W Polsce decydujgcy wptyw na postawy etyczne wobec
Swiata przyrody ma kultura chrzescijanska i pod jej wptywem te postawy ulegajg w
ostatnim potwieczu znacznym zmianom. W encyklice Il Soboru Watykanskiego Gau-
diem et spes, w rozdziale 36, mowigcym o stusznej autonomii rzeczy ziemskich, mo-
zemy przeczytac: Wszystkie rzeczy bowiem z samego faktu, ze sq stworzone, majq
wtasng frwatosc, prawdziwos¢, dobroC i rownoczesnie wtasne prawa i porzqdek,
ktore cztowiek winien uszanowac, uznawszy wtasciwe metody poszczegolnych nauk
czy sztuk./...| Zresztq wszyscy wierzqcy, jakgkolwiek wyznawaliby religie, zawsze w
mowie stworzen styszeli gtos i objawienie Stworcy. Z tych stow wynika, ze nie mozemy
swobodnie, opierajgc sie na stowach Boga: Oto daje wam wszelkq rosline wydajqcqg
nasienie na catej ziemi i wszelkie drzewa, ktérych owoc ma w sobie nasienie: niech
bedzie dla was pokarmem! (1 Mojz. 1, 29) wykorzystywac przyrody w sposdb nie-
zgodny z jej prawami i porzgdkiem, co byto zasadq przed Il Soborem Watykanskim.
Zwrdcit na ten problem uwage takze Jan Pawet I, w encyklice Sollicitudo rei socialis z
30 grudnia 1987 roku, w stowach: Prawdziwy rozwdj cztowieka ma charakter moralny
i pociqgga za sobg petne poszanowanie osoby ludzkiej, powinien by rodwniez ukie-
runkowany na swiat przyrody i bra¢ pod uwage nature kazdego bytu oraz ich wza-
jemne powiqzanie w uporzqgdkowany system. Stworzenie przez Boga stworzen, wska-
zane tu jako wartos¢, zostato teraz przeniesione na system przyrodniczy, jako warto$e
wyodrebniong. W ostatnich latach encyklika papieza Franciszka: Laudato si’, po-
Swiecona frosce o wspolny dom, problem naszej tgcznosci ze stworzeniami przyrody
sprecyzowata w rozdziale poswieconym ekologicznemu nawrdceniu: Pocigga to za
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sobqg rowniez mitujgcq swiadomosc, ze nie jestesmy odtqgczeni od innych stworzen,
tworzqgc z innymi istotami wszechswiata wspaniatq powszechng komunie. Cztowiek
wierzgcy nie podziwia swiata z zewnqtrz, lecz od wewnqtrz, uznajqgc powigzania,
przez ktére Ojciec nas zjednoczyt ze wszystkimi bytami. Nie wystarczy wiec przyrodzie
uszanowanie, myslenie o przyrodzie, jako prawdziwym systemie, papiez wzywa do
empatii, do koniecznosci naszego myslenia o dobrostanie roslin i zwierzgt, bo my je-
steSmy, jako gatunek, czescig tego systemu.

Jezeli mamy dbac o przyrode, jak o dzieto Stwoércy, musimy odréznié, co nie jest w
przyrodzie dzietem Boga, czyli, co jest w niej dzietem cztowieka. Dzieta przyrody stwo-
rzone przez Boga, we wspotczesnym swiecie zyjg w cieniu naszych wynalazkéw, kto-
rymi zmieniliSmy przyrode. Nie mysle o gatunkach, ktére wyginety, ale na przyktad o
wywodzgcym sie z tura bydtu, czy wyhodowanym z traw pszenzycie. One zdomino-
waty nasz Swiat. W okresie miedzywojennym obszary upraw zajmowaty niemal 90%
powierzchni Polski (50,5% grunty orne, 10% taki, 7% pastwiska, 22% lasy). Tylko czes¢ z
10,5% tego obszaru, obok zabudowy i terendw przemystowych, mogty zajmowac
enklawy naturalnej przyrody. W 2007 roku, uprawy zajmowaty juz 91,1% powierzchni
Polski (61% uzytki rolne, 30,1% lasy). Tereny pozostate, to osiedla i drogi (4,6%), a tylko
4,3% powierzchni Polski, to obszary inne, w ktérych mogty sie znalez¢ enklawy natu-
ralnej przyrody (Potawski 2009). Méwimy powszechnie o nowej erze, o anfropocenie.
Na metr kwadratowy powierzchni ziemi przypada kilogram wyprodukowanego przez
nas betonu. Zyjgcy wspdtczesnie ludzie stanowiq jednq trzeciq cze$é masy lgdowych
kregowcow, a tylko 5% z pozostatych kregowcdw, to dzikie zwierzeta (Zalasiewicz
2016). Zarowno zwierzeta hodowlane, domowe, jak rodliny uprawne tylko w wyjgtko-
wych wypadkach mogq istnie¢ bez opieki cztowieka, nie mogqg wiec samodzielnie
wspottworzye systemu przyrody. Ten rozziew miedzy Swiatem Boga i Swiatem ludzi
staje sie, na skutek nowych systemdw hodowli, w tym manipulacji genetycznych i
przemystowego tuczu zwierzqt, coraz wiekszy. Globalizacja czyni nieoptacalnymi
wiele z upraw, totez specjalizacja tworzy uprawy monokulturowe w skali globalnej. Z
tego, ze hodowane rosliny i zwierzeta nie przezywajg w naturalnym srodowisku wyni-
ka, ze sg wytgczone z istniejgcych w przyrodzie powigzan. W naszych rozwazaniach
pominmy jednak rosliny i zwierzeta, ktdére sq produkowane w celu ich bezposrednie-
go uzytkowania, a zajmijmy sie tymi, ktére stuzg budowie naszego Srodowiska, scislej
kompozycji krajobrazowej, bo nig sie tutaj zajmujemy. Zaséb takiego krajobrazu, ktory
nie zostat zagospodarowany w celach produkcyjnych i mieszkaniowych jest niewiel-
ki, bo, jak widzimy, siega najwyzej 4,3% powierzchni Polski. Rozwazmy wiec, jakie po-
dejScia mozemy wyrdézni¢ w naszym stosunku do tych roslin i zwierzat, ktérych nie
produkujemy w celu bezposredniego wykorzystania ich zwtok. Chociaz ponizej wyli-
czam dziesie¢ z takich podej$¢, takze one w niewielkim stopniu cechujg sie empatiq
wobec Swiata przyrody.

Postawy etyczne wobec swiata przyrody

Podejscie kreacyjne. Mozna powiedzied¢, ze w takim podejsciu zastepujemy Boga,
ale w naszych dziataniach nie bierzemy pod uwage natury kazdego, zmienianego
przez nas, bytu. Hodujemy w szkétkach formy drzew i krzewdw dostosowanych do
naszych zmiennych gustow, pomijajgc, wystepujgce w przyrodzie, naturalne formy
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tych rodlin. Kilka lat temu zaproponowatem, zeby do drzew i krzewdw podchodzi¢
podobnie, jak do jajek dostepnych w sklepach, to znaczy bra¢ pod uwage czy ich
powstanie wigze sie z bdlem i krzywdq (Rylke 2013). To znaczy, ze te drzewa i krzewy,
ktére same wyrosty, bez pomocy cztowieka, powinnismy traktowac jak jaja ekolo-
giczne. Te drzewaq, ktére cztowiek posadzit, ale sg zdolne do samodzielnego rozmna-
zania, fraktowac jak jaja pochodzgce z wolnego wybiegu. Te drzewa, ktére nie mo-
gg sie rozmnazac, ale sie rozwijajg, traktowac jak jaja z chowu Scidtkowego. Nato-
miast takie drzewa, ktére sadzi sie w betonowych wannach czy pojemnikach, ktére
sqg skazane na Smierc i sukcesywnqg wymiane, fraktowac jak jaja z chowu klatkowe-
go. Traktowac jak jaja, ktérych przyzwoity cztowiek nie wezmie do ust (ryc. 309). W
ogrodzie, ktéry projektujemy, dobrze powinny sie czuc, oprdcz ludzi, takze zyjgce w
nim rosliny i zwierzeta, bo miejsce zbudowane na krzywdzie innych istot nie jest do-
brym miejscem takze dla cztowieka.

Ryc. 309. Drzewa w pojemnikach na ul. Swietokrzyskiej w Warszawie.

Podejscie obozowe. W takim podejsciu narzucamy roélinom i zwierzetom represyjne
formy istnienia. Funkcjonujemy, jaok obozowy kapo, czy wiezienny klawisz, ktdérego
zadaniem jest ograniczy¢ wolno$¢ wieznia, a w skrajnym wypadku doprowadzi¢ do
jego Smierci. Tolerujemy istnienie roslin, ale poddajemy je torturom, zeby ograniczy¢
ich naturalny rozwdj. Przycinamy drzewa i krzewy, strzyzemy trawe (ryc. 310). Zabijo-
my fruciznami owady i niepozgdane rosliny. Jak pisze Halina Barbara Szczepanowska
(2001) przycinanie roslin wigze sie z ogromnym ich stresem i w efekcie prowadzi do
Smierci roslin. Architektura krajobrazu powinna by¢ dziatalnoscig pozytywnaq, zarbw-
no dla ludz, jak i innych istot. Nie sq dobrym tworzywem estetycznym widoczne
uszkodzenia i znieksztatcenia naturalnych form roslin.
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Ryc. 310. Ogréd formowanych drzew

Podejscie utylitarne. Jest pokrewne do podejscia obozowego. W koncu Auschwitz,
czy Kotyma byty modelowymi robotniczymi osiedlami pracy przymusowej. Przy po-
dejsciu utylitarnym tak organizujemy przyrode, zeby nie sprawiata nam ktopotu. Sto-
sujemy rosliny iglaste, zeby nie byto problemu z opadajgcymi lisEmi. Reszta, to traw-
nik tak urzgdzony, zeby mozna go kosi¢ ciezkim sprzetem. Zabiegi pielegnacyjne
(opryski) wykonujemy takze ciezkim sprzetem. Elementy dekoracyjne ogrodu sqg trwa-
te, wykonane z betonu lub tworzywa sztucznego. Dobra przyroda to martwa przyro-
da. ldeatem jest pokrycie catego terenu kostkg betonowq, eliminacja zabiegdéw
pielegnacyjnych i ewentualnie, zamiast nich - remonty oraz okresowe przebudowy
tak urzgdzonej przyrody (ryc. 311). Ziemia pokryta nieprzepuszczalng powierzchniq
wigze sie z zabiciem i trwatqg utratg miejsca do zycia miliondw, bytujgcych w glebie,
istot. Projektowanie martwych krajobrazéw nie powinno by¢ zadaniem dla architek-
tow krajobrazu.




Podejscie rasistowskie. Przy takim podejsciu, podobnie jak to definiowata rasistow-
ska eugenika, rozrézniamy rosliny dobre —rodzime i zte — obce, ktdre trzeba zniszczyc.
Na terenie Polski, w wypadku wszystkich populacji ten podziat jest sztuczny, bo w na-
szej strefie klimatycznej rytm zlodowacen i rownoleznikowy uktad pasm gorskich, po-
wodowat ciggtqg wymiane réznych populacii roslin, zwierzgt i ludzi. Globalizm wywo-
tuje nie tylko procesy przemieszczania sie ludzi, ale takze wszystkich gatunkow roslin i
zwierzgt. Szczegdlnie gatunki pochodzgce ze zblizonych stref klimatycznych, przenie-
sione bez swoich naturalnych srodowiskowych ograniczen, wystepujg czesto w for-
mie gradaciji, wypierajgc gatunki miejscowe. Pamietajmy jednak, ze jest to sytuacja
przejsciowa i migrujgce gatunki zajmujg przede wszystkim nisze ekologiczne w zde-
gradowanym $Srodowisku, ktére ustabilizowane populacje zasiedlajg z trudem. Dlate-
go przy okreslaniu degradaciji srodowiska zostat przyjety wskaznik obcosci flory. Ten
wskaznik okresla ilo$¢ roslin obcego pochodzenia, w stosunku do wszystkich wystepu-
jacych gatunkéow (Wysocki, Sikorski 2010). Naturalnie wszystkie uprawy monokulturo-
we 0siggajg tu warto$¢ maksymalng. Ale rasizm nie dotyczy naszych niewolnikow,
czyli rodlin uprawnych, ale rodlin, ktére zasiedlajg te srodowiska w sposdéb naturalny.
Sposrdd 3476 rodlin naczyniowych w Polsce (Tokarska-Guzik B. iin. 2012), 939, to go-
tunki obce. Z drzew i krzewdw za inwazyjne, a w rezultacie podlegajgce ekstermina-
Cji, uznano m. in.: klon jesionolistny (Acer negundo), bozodrzew gruczotkowaty (Ai-
lanthus altissima), swidosliwe (Melanchier spicata), wigzowiec zachodni (Celtis occi-
dentalis), deren roztogowy (Cornus sericea), jesion pensylwanski (Fraxinus pennsylva-
nica), orzech wtoski (Juglans regia) (ryc. 312), czeremche amerykanskg (Prunus sero-
fina), dgb czerwony (Quercus rubra) grochodrzew (Robinia pseudoacacia), wreszcie
réze pomarszczong (Rosa rugosa). Architekt krajobrazu nie powinien do projektowa-
nia podchodzi¢ z gotowymi receptami, ktére gatunki sg dobre, a ktére zte, bo kazde
miejsce jest inne, takze przyrodniczo i wymaga innego wobec niego postepowania.

Ryc. 312. Orzech wtoski przy drodze
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Podejscie modernistyczne. Modermizm, to po polsku nowoczesnos$e, czyli przy po-
dejsciu modernistycznym (nowoczesnym) zaktadamy, ze nowe jest lepsze od stare-
go. A my mamy wokot siebie stare drzewa, stare domy i stary krajobraz. Trzeba to
odnowi¢, a wedtug nowego stownika — zrewitalizowac. Jak to zrobice Wycigc drze-
wa przy drogach, zeby nie zabijaty kierowcodw. Wycigc drzewa tam, gdzie chodzg
ludzie, zeby im gatezie nie spadty na gtowe. Wycig¢ drzewa w miescie, zeby nie za-
staniaty architektury. W ogdle wycigc w miescie drzewa, bo nowoczesne miasto ma
by¢ zwarte, a nie rozproszone. Tym bardziej, ze drzewa $Smiecq, ich korzenie prze-
szkadzajqg instalacjom podziemnym, a gatezie instalacjom nadziemnym. Drzewa i
krzewy przeszkadzajg w inwestycjach, bo ciezki sprzet wymaga przestrzeni. Kiedy juz
kochajgcy nowoczesnos¢ mieszkaniec miasta wszystko zniszczy, to hotdujgcy nowo-
czesnemu podejsciu, kocha przyrode pod postacig: ogroddw na dachach (ryc.
313), ogroddw wertykalnych, ogroddw tymczasowych i drzew w pojemnikach. Pod-
chodzgcy modernistycznie cztowiek, jak dawny mysliwy, po zabiciu zwierzgt, wiesza
sobie na $cianach ich skéry i rogi. Trofea zabitej przyrody. Srodowisko przyrodnicze
ksztattuje sie dtugo. Jezeli przy projektowaniu krajobrazu tego Srodowiska nie znisz-
czymy, tylko je wykorzystamy, to zyskamy kilkanascie lub kilkadziesigt lat dzielgcych
nas od optymalnego stanu projektowanego przez nas krajobrazu.

Ryc. 313. Ogréd na dachu

Podejscie arystokratyczne. Arystokrata gardzi pospolitosciq, a ceni sobie to, co
jest wyjgtkowe i drogie w utrzymaniu. W takim wypadku nie cenimy drzew rodzimych,
pospolitych, ale cenimy rzadkie, egzotyczne. Podejscie arystokratyczne zostato zapi-
sane w Dzienniku Ustaw z 2004 roku, w ktérym podany jest cennik optat za usuniecie
drzew. W tym cenniku drzewa egzotyczne zostaty wycenione najwyzej. Podejscie
arystokratyczne stoi w sprzecznosci rowniez z obowigzujgcym w Polsce podejsciem
rasistowskim, poniewaz w grupie najnizej wycenionych drzew, obok rodzimych drzew:
topoli, wierzby, olszy, wystepujq drzewa uznane za inwazyjne: klon jesionolistny i gro-
chodrzew. W grupie najwyzej wycenionych, to znaczy 25 razy wyzej niz gatunki po-
spolite, mamy obok cisa i cyprysnika, same gatunki obce: tulipanowce, magnolie,
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korkowce, mitorzeby (ryc. 314), metasekwoje i uznany za gatunek inwazyjny bo-
zodrzew. Czasem mozemy wykorzystac¢ egzotyczne drzewo, jako okaz soliterowy w
ogrodzie, ale pamietajmy, ze takie drzewo ma problemy w kooperacji z innymi rosli-
nami, dla ktérych jest ono obce i obcy jest fitosocjologiczny jezyk porozumiewania
sie tych roslin. Kolekcje rolin powinny znajdowac sie w arboretach, ktére sq dla roslin
odpowiednikiem ogrodéw zoologicznych.

Ryc. 314. Mitorzgb

Podejscie kolekcjonerskie. Nasza zqgdza posiadania, zauwazalna w kolekcjoner-
stwie artefaktow, dotyczy takze roslin. Przedmiotowe traktowanie materialnych
przedmiotdw zostato przeniesione, na podobnie przedmiotowe, traktowanie organi-
zmow zywych. Kolekcjonujemy dziwne rosliny, czy to w mieszkaniu, czy na skrawku
posiadanej przez nas ziemi. Wymieniamy sie nimi z innymi kolekcjonerami. O kazdej
ro$linie potrafimy snu¢ dtugie opowiesci. Im okaz dziwniejszy i z wiekszym trudem
zdobyty, tym ciekawszy. Powoli nasza kolekcja zmienia sie w roslinny gabinet osobli-
wosci. To, co jest pasjg w matej skali, przy projektowaniu krajobrazu staje sie kosztow-
nym dziwactwem, ktére wymaga statych zabiegdw pielegnacyjnych (ryc. 315).

Ryc. 315. Kolekcja roslin
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Podejscie hedonistyczne. Podejicie hedonistyczne, przejawia sie w budowie
ogrodu stuzgcego tylko naszej wygodzie Takie podejscie moze miec charakter indy-
widualny i zbiorowy. Podejscie indywidualne przejawia sie poprzez budowe ogrodu
zaplanowanego jako tzw. zewnetrzny pokdj, to znaczy pokdj lezgcy na zewngirz
domu (ryc. 316). Nie jest on miejscem dla roslin i zwierzat, ale zewnetrznym pomiesz-
czeniem mieszkalnym, przeznaczonym dla cztowieka. Gleba takiego ogrodu nie jest
glebqg, ale podtogq, krzewy i drzewa sg traktowane jako Sciany naszego pokoju, a
to, co sie w takim pokoju miesci, to sg meble, ewentualnie ozdoby. Wszystko, co po-
nadfo fam wyrosnie lub sie pojawi, jest usuwane mechanicznie lub chemicznie. Po-
dejscie hedonistyczne na wiekszg skale, to tworzenie zewnetrznych pomieszczen o
przeznaczeniu publicznym. Przyktadem tak zaktadanych miejskich parkdw byty tzw.
WOWR-y, czyli wielofunkcyjne osSrodki wypoczynkowo rozrywkowe (Pokorski, Siwiec
1985). Tak zbudowane parki posiadaty wnetrza przeznaczone do petnienia réznych
funkcji, ale tylko dla ludzkich uzytkownikdw, a nie dla roslinnych i zwierzecych miesz-
kancow tych miejskich terendw zieleni. Architektura krajobrazu jest inna niz architek-
tura i nie powinna powiela¢ wzordw pomieszczen zamknietych, nie tylko ze wzgledu
na materie dzieta, ale rowniez przez koniecznos¢ umitowania przyrody, w ktorej ar-
chitekt krajobrazu pracuje.

Ryc. 316. Ogrdd jako zewnetrzny pokdj

Podejscie manipulacyjne. Przy podejsciu manipulacyjnym roéliny i zwierzeta stajq
sie narzedziem w naszych relacjach politycznych i spotecznych. Czasem stajg sie
narzedziem uzywanym w politycznych sporach z wtadzami miasta o budowe bar-
dziej przyjaznego srodowiska, jak to jest w wypadku partyzantki ogrodniczej. Czasem
sg wykorzystywane do nawigzywania kontaktdw spotecznych, jak to jest w wypadku
ogrodnictwa miegjskiego (ryc. 317). Czasem stuzy do leczenia zaburzen spotecznych i
psychicznych, jak w hortiterapii, ale same rosliny i ich pozytki sg tu fraktowane
przedmiotowo, wtasnie jako narzedzia, a nie jako zyjgce istoty.
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Ryc. 317. Miejski ogréd spoteczny

Podejscie afirmacyjne. Takie podejicie wystepuje wtedy, kiedy wytgczamy sie ze
Swiata przyrody. Mowimy wtedy tak: Przyroda ponad wszystko. Stwdrzmy roslinom
optymalne dla nich srodowisko — najlepiej rezerwaty przyrody. Trzeba jednak pamie-
tac, ze jesli stworzymy rezerwat nawet ze starego lasu, to bedzie to wyglgdato jak
wypuszczenie na wolnos¢ stada krow czy swin. Te drzewa, podobnie, jak krowy czy
Swinie, po prostu zging (ryc. 318). Uschniete drzewa zostang zastgpione przez inne
drzewa, ale dopiero przez te, ktére na ich miejscu wyrosng. Pozostawiony sobie las
zmieni sie w inny, chociaz dzisiaj nie wiadomo jaki, bo w grze przysztosci uczestniczg
dzisiaj takze imigranci z innych kontynentéw. W kazdym razie ten proces przemian
bedzie trwat dtugo, nawet do trzystu lat i w miedzyczasie przestaniemy pamietac, o
co w tym wszystkim chodzito. Dlatego podejscie afirmacyjne wigze sie z utopijnymi
ideologiami o charakterze panteistycznym, przewaznie niezwracajgce uwagi na
prawa i porzgdek przyrody. Architekt krajobrazu tworzy srodowisko dla ludzi, dbajgc,
zeby w tym dziataniu uwzglednia¢ dobro przyrody. Architekt krajobrazu nie jest jed-
nak przyrodnikiem, ktdéry pomija w ksztattowaniu srodowiska najwiekszqg zyjgcg w tym
Srodowisku populacje, czyli ludzi.

Ryc. 318. Uschniety las $wierkowy
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Czy, jak z tego przeglgdu widzimy, kazde z naszych podejs¢ do Swiata przyrody jest
obarczone ztem? Oczywiscie nie, ale kazde jest obarczone niebezpieczenstwem
naszego egoizmu, a takze naszym niezrozumieniem Swiata przyrody. Architektura
krajobrazu nie moze budowac srodowiska dla populacji cztowieka, nie biorgc pod
uwage innych wystepujgcych w tym krajobrazie populaciji. Powinna by¢ nie tylko
zawodem zaufania spotecznego, ale takze zawodem zaufania srodowiskowego.

Swiat przyrody

Przeanalizowalismy, jakie podejscia do przyrody nas cechujq i jak niewiele jest w nich
zrozumienia dla rzeczywistych jej potrzeb. Jezeli spojrzymy na przyrode, jak na system
o charakterze organizmu, to podobnie, jak w wypadku cztowieka, uszkodzenie pew-
nych elementéw przyrody pocigga za sobg grozne skutki, a inne elementy w przyro-
dzie mogqg ulec regeneracji. W zwigzku z tym zastanéwmy sie, co jest dla przyrody
niezbedne i zwréEmy uwage przynajmniej na minimalne wymagania, jakie Swiat
przyrody nam stawia.

Geny. Odkryte przed pdtwieczem geny zdominowaty nasze myslenie o $wiecie przy-
rody. Powstata nawet nowa gatez nauki — socjobiologia, stawiajgca geny na pozyciji
podmiotowej. Klonowanie organizmdw jest wspdtczesnym wyzwaniem, ale pamie-
tajmy, ze rozmnazanie wegetatywne, czyli klonowanie jest w §wiecie roslinnym po-
wszechne. Stad, jezeli utracimy unikalng rosline, tracimy wraz z nig catq linie jej po-
tomkoéw. Dlatego, na przyktad, utrata mrozoodpornego egzemplarza rosliny, to utra-
ta mozliwosci przesuniecia w Polsce granicy wystepowania catego gatunku. Porzu-
cenie starej odmiany jabtoni oznacza¢ moze jej utrate na zawsze. Trzeba wiec pa-
mietac, ze podstawq reprodukcji w Swiecie przyrody jest zaséb zawartych w nim ge-
now (ryc. 319). Przy rozmnazaniu ptciowym ograniczenie liczebnosci populacji po-
woduje chéw wsobny i degeneracje. Przy rozmnazaniu wegetatywnym, utrata jed-
nego osobnika oznacza¢ moze utrate catej odmiany. Stgd przy projektowaniu mu-
simy uwzgledniac bioréznorodnos¢ obszaru, w ktérym podejmujemy dziatania.

Ryc. 319. Spirala gendw

Gleba. Jezeli przyjmiemy, ze interesuje nas to, co wyrasta z ziemi, to pamietajmy, ze
to, co rosnie, bzyczy i sapie, zalezy od tego, jaka jest sama ziemia, a wtasciwie zyzna
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jej warstwa, czyli gleba. Powstanie dojrzatej gleby, zaleznie od warunkdw, trwa od
kilkuset do kilku tysiecy lat (Czepinska-Kaminska 2010). W glebie zyje wiecej organi-
zmow niz na jej powierzchni i od funkcjonowania gleby zalezy sprawne dziatanie,
widocznego na jej powierzchni, systemu przyrodniczego. Takim miernikiem jakosci
funkcjonowania systemu przyrodniczego moze by¢ zawartos¢ wegla organicznego
w glebie. W dojrzatym lesie, ilos¢ tego wegla w dziesieciocentymetrowej warstwie
gleby jest poréwnywalna do ilosci wegla organicznego zawartej w drzewach same-
go lasu (Szyszko 2010). Warstwa zywa gleby jest ptytka i tatwo jg zniszczy< nie tylko
mechanicznie, ale takze chemicznie przez zasolenie lub zatrucie tzw. Srodkami
ochrony roslin (ryc. 320). Dotgd dbano o zdjecie i zabezpieczenie zyznej warstwy
ziemi. Przy obecnym projektowaniu najlepiej bedzie, jezeli nie bedziemy jej naruszali.

=LA

Ryc. 320. Przekrdj przez glebe

Woda. Do zycia potrzebne sqg dwa elementy, na ktdérych opiera sie fotosynteza:
Swiatto i woda. Nie woda pojmowana abstrakcyjnie, ale konkretna jej ilos¢ w kon-
kretnym miejscu. Torturujgc ludzi przy pomocy wody, albo jej nie dajemy, wywotujgc
pragnienie, albo, przy podtapianiu, podajemy jej zbyt wiele. To samo odnosi sie do
wszystkich istot zywych. Szczegdinie wazne jest to w wypadku rodlin, ktére nie mogg
same wyruszy¢ w poszukiwaniu wody. Znajdujemy sie w strefie geograficznej o okre-
Slonym poziomie opaddw i pochytosci terenu, ktdry powoduje sptyw wody do Batty-
ku. Obszary o utrudnionym sptywie woéd opadowych, stanowiq naturalne zbiorniki
wodne i powinny podlegac¢ ochronie. Préba osuszenia poleskich bagien naruszyta
poziom wod podziemnych w Europie siegajacy az do Hamburga. W Polsce znacze-
nie wody wzrasta i staramy sie powstrzymac ich sptyw poprzez renaturyzacje rzek
(Zelazo, Popek 2014). Tylko ta woda, ktéra wsigknie w ziemie stuzy rozwojowi zycia.
Tam, gdzie uczynimy nieprzepuszczalng przestone na powierzchni ziemi, uniemozli-
wiamy zycie. Dlatego w krajach o frwatym deficycie wody wpuszczanie wody opa-
dowej do kanalizacji uwazane jest za zbrodnie. Dzisiaj niezbednym nawierzchniom
nieprzepuszczalnym (komunikacja, powierzchnie architektoniczne) powinny zawsze
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towarzyszy¢ urzgdzenia pochtaniajgce wody opadowe. Projekty nieuwzgledniajgce
takich urzgdzen sg uwazane za nieprofesjonalne. Trzeba tez pamietac, ze woda pty-
nie zgodnie z uksztattowaniem terenu, czy jok w wypadku wéd podziemnych zgod-
nie z uksztattowaniem poktaddw wodonosnych. Kierunek sptywu wod okresla w wy-
niku tego kierunek przebiegu procesdw przyrodniczych.

Siedlisko. Gleba i woda tworzg razem z lokalnym klimatem siedlisko, czyli zespot ro-
§lin i zwierzat, charakterystycznych dla danego miejsca. Mozna wyrdznic siedlisko
potencjalne, abstrakcyjne, ktdére sie utworzyto bez naszego udziatu i do ktérego naj-
bardziej podobny jest stary rezerwat przyrody i sSrodowisko rzeczywiste, to znaczy ta-
kie, jakie w danym miejscu stworzyt cztowiek. Bedqg to tgki na miejscu siedlisk tego-
wych, pola na grgdach, lasy na siedliskach boréw i wreszcie mieszkania ludzi w miej-
sce Swietlistych dgbréow. Cztowiek, podobnie, jak rosliny i zwierzeta, wymaga wtasci-
wego dla siebie siedliska. Dawniej ludzi, ktérzy mieszkali w niewtasciwych siedliskach
szybko dopadat reumatyzm i inne choroby, bo organizm ludzki tez ma swoje prefe-
rencje. Dzisiaj centralne ogrzewanie i kimatyzacja tworzg sztuczne klimaty i szczegdl-
nie w miastach zabudowuije sie tereny, ktdre kiedys pozostawiano, jako nienadajgce
sie do zamieszkania. Mieszkajgcy w gruncie zabdjca utracit wyrazisto$c, ale nie utra-
cit jadu. Efekty tego mogqg byc¢ tragiczne. Przy projektowaniu trzeba uwzglednic, ze
siedliska wilgotne nie powinny by¢ przez ludzi zamieszkiwane, bo sq dla nich zabdj-
cze, ale takie siedliska sg wiasciwe dla innych organizmdw. Zywe srodowiska torfowi-
skowe, to najwydajnigjsze ekosystemy. Zajmujgc 3% powierzchni globu, gromadzg
33% zasobow wegla glebowego i 10% zasobow stodkiej wody. Kazdy hektar takiego
torfowiska pochtania 733kg CO.. Siedlisko forfowiskowe jest jednak tatwo zniszczyc.
Martwe torfowisko, zamiast pochtania¢ CO2, wydala dwutlenek wegla do atmosfery
(Tobolski 2015). Projektujgc krajobraz powinnismy pamietac zaréwno o srodowisku,
jak i o ludziach w nim zyjgcych.

Sukcesja. Jakie sq relacje pomiedzy roslinnosciq rzeczywistq, czyli tq, ktéra w danym
miejscu rosnie, a roslinnosciq potencjalng, czyli takg, ktéra w tym miejscu powinna
rosngc¢e W naturze procesy sukcesyjne wywotujg na przyktad pozary, ktdére niszczg
rosliny i zwierzeta. Sukcesja, to proces regeneracji zniszczonego srodowiska. W kultu-
rze upraw rolnych taki proces nastepuje, kiedy przestajemy uprawiac ziemie i pozo-
stawiamy jg odtogiem. Dzisiaj porzucone i zniszczone siedliska mozemy rozpoznac po
tanach nawtoci, ktéra jako pierwsza je zasiedla. W takich miejscach najpierw poja-
wiqjqg sie ziota i trawy, potem krzewy i drzewa lekkonasienne, wreszcie drzewa i roslin-
no$¢ runa docelowe, stosowne do siedliska. Ten proces trwa 150 lat i wiecej. Na kaz-
dym etapie tego procesu wystepujq inne zespoty roslin i zwierzgt. Mozaika takich
stadidow sukcesyjnych tworzy krajobraz bogaty w réznorodne nisze ekologiczne, przy-
pominajgcy naturalny krajobraz sawanny, w ktérym cztowiek sie uksztattowat. Stqgd
nasze preferencje dla takich mozaikowych uktaddw, ktérych reprezentantem jest
park. Mamy w nim zaréwno otwarte przestrzenie tgk, krzewy, pojedyncze drzewa i
grupy drzew, jak i zwarty drzewostan. Taki park wymaga statych zabiegéw pielegna-
cyjnych zmierzajgcych do zahamowania procesdw sukcesyjnych, a wiec koszenia
tgk, wymiany drzewostanu, czyszczenia zbiornikdw wodnych etc. Dobrze prowadzo-
ny stary park mozemy poznac¢ po tym, ze rosng w nim drzewa we wszystkich grupach
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wiekowych. Taki park jest dobrym przyktadem wspodtistnienia bogatego swiata przy-
rody z populacijq ludzi.

Ekotony. Sg w przyrodzie miejsca wyjatkowe, w ktérych zachodzqce procesy sg
szczegOllnie intensywne. To miejsca, w ktorych stykajg sie dwa siedliska, a wiec miej-
sca gdzie wystepuje zdwojona liczba mozliwosci wystepowania roslin i zwierzgt. Naj-
wazniejsze z nich to te, ktére lezg na granicy wod, bo tam stykajq sie juz dwa odreb-
ne Swiaty zywych istot (ryc. 321). Ale tez bedqg to miedze miedzy polami i pasy lesne.
Pamietajmy, ze wiekszo$¢ zapylajgcych owaddw zbiera pozytki z kwiatdw rosngcych
w odlegtosci 100-200 metrow. Jezeli wystgpi na tym obszarze brak pozytkdw przez
dtuzszy czas, zapylajgce owady zging z gtodu. Bogatymi ekotonami sq na przyktad
przydrozne rowy, do ktérych sptywa z drogi woda i zabite przez samochody owady.
Wagska miedza bedzie ekotonem ubogim, ale tylko na niej wystepuje réznorodnose
ro$lin i zwierzat, pozwalajgca na ewentualne skolonizowanie opuszczonych pdl. Jeze-
li wystgpi na niej pasmo krzewodw, to dojdzie drugie pietro ekotonu ze specyficznymi
owadami i ptakami. Jezeli bedg tam tez drzewa ze swoimi mieszkanhcami, to taki
ekoton bedzie w tréjnasdb bogaty. Ekotony sq jak drogi, ktérymi wedruje przyroda.
Ptaty, korytarze i matryce. Utrzymanie systemu przyrodniczego jest szczegdinie
wazne w krajobrazie miasta, gdzie istniejg dla niego rézne bariery architektoniczne.
Przyjety, jako miejski system przyrodniczy, w ktérym przyroda moze na minimalnym
poziomie egzystowac, to system nazywany, jako: ptaty, korytarze i matryce. Ptaty, to
obszary o powierzchni biologicznie czynnej, w ktérej mogqg przebiegac procesy przy-
rodnicze; korytarze, to wystepujgce w miescie przyrodniczo czynne elementy linear-
ne, w ktérych nastepuje migracja i przeptyw efektéw zachodzgcych w ptatach pro-
ceséw przyrodniczych; matryce, to tto, kontekst krajobrazowy, czyli obszary z proce-
sOw przyrodniczych czeSciowo wytgczone (Cieszewska 2004). W takim systemie nale-
zy dbac¢ o funkcjonowanie przyrody w obszarze ptatdw i minimalizowaé przeszkody
na drodze migracji elementéw przyrody w korytarzach. To znaczy, jezeli na przyktad
stawiamy ogrodzenie, to nie robimy betonowych opasek i pozostawiamy przerwe
pomiedzy ogrodzeniem i gruntem. Pamietajmy takze, ze procesy przyrodnicze prze-
biegajg zarédwno w gruncie, jak na jego powierzchni, a takze na wyzszych pietrach,
wéréd krzewodw i koron drzew. Pamietajmy tez, ze kierunek przebiegu procesdw przy-
rodniczych nie tworzy struktury rysunku abstrakcyjnego, ale nastepuje zgodnie z kie-
runkiem przeptywu wod opadowych, czyli zalezy od uksztattowania terenu.

Przyroda krajobrazéw pospolitych. Wage krajobrazéw pospolitych, ktére przywo-
tata Europejska Konwencja Krajobrazowa dla zamieszkujgcych je spotecznosci ludzi,
nalezy odnie$¢ réwniez do Swiata przyrody. Krajobraz pospolity, to krajobraz, ktdry
nas otacza. Dzisiaj mieszkamy przewaznie w zwartych osiedlach otoczeni ubogim,
takze pod wzgledem przyrodniczym, krajobrazem. W miescie, oprocz przestrzeni przy-
rodniczych przeznaczonych dla ludzi, powinny znajdowac sie przestrzenie opuszczo-
ne, ktére w danej chwili nie sg miastu potrzebne. Tam mieszkajq rosliny i zwierzeta,
ktére posiadajg wtasng osobowose, ktdre nie sg naszym produktem. Tam mogg sie
rozgrywac naturalne procesy interakcji pomiedzy ludzmi i przyrodqg, czyli wzajemne
poznawanie sie i budowanie szacunku. Janusz Janecki w 1983 roku, o takich enkla-
wach przyrody tak pisat w podsumowaniu ksigzki ,,Cztowiek a roslinno$¢ synantropij-
na miasta na przyktadzie Warszawy": Istnienie takich mikrokrajobrazow w aglomera-
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cjach migjskich przyczynic¢ sie moze do zmiany ufrwalonego w naszej swiadomosci
stosunku do natury jako ludzkiego przeciwnika. Jezeli przywykniemy do faktu, ze
wsrod nas przyroda moze egzystowac nie tylko w postaci uporzqgdkowanej, poskro-
mionej narzuconq miarq, staniemy sie moze lepsi, zaczniemy powszechniej postugi-
wac sie kategoriami odpowiedzialnosci za losy istot i ich zbiorowisk, stanowigcych
wraz z nami ekologiczng catosc. Jezeli oprzemy sie na przytoczonych we wstepie
stow naszych duchowych przewodnikdw i uznamy powiqzania, przez ktére Ojciec
nas ziednoczyt ze wszystkimi bytami, to pozostawmy w rekach Boga i stworzonego
przez Niego Swiata przynajmniej skrawki wolnego Swiata przyrody. | te skrawki nie
powinny wystepowac¢ pod postaciq niedostepnych cztowiekowi rezerwatow, w kio-
rych umierajg ostatni Indianie. Te skrawki powinny nam towarzyszy¢, zebysmy zawsze
w mowie stworzen styszeli gtos i objawienie Stworcy. Przeciez kwiaty nie kwitng dla
nas, ale dla tysiecy gatunkdw owadodw, ktére pomagajq roslinom w wymianie ge-
néw. Piekno kwiatdw wabi owady, my tylko z owadami dzielimy zachwyt nad ich
pieknem.

W odniesieniu do krajobrazéw pospolitych powinienem powrdci¢ do tytutowego,
przyrodniczego kontekstu projektowania krajobrazu. Ten kontekst powinien by¢ nao-
cechowany zrozumieniem i empatiq do innych, funkcjonujgcych obok nas stworzen,
ktére zyjg w krajobrazach pospolitych, ktére takze projektujemy. Proces powigzania
naszego bytowania we wspdlnocie z innymi istnieniami musi jednak najpierw zaist-
nieC¢ w naszej swiadomosci, zeby stopniowo powstat w nas stosunek uczucia, empa-
tia, wobec tych istnien.

Artystyczne zasady projektowania

Funkcjonalizm, ktory gtosit pierwszenstwo przydatnosci przed wyglgdem przedmiotéw
i przestrzeni, dos¢ skutecznie wygonit sztuke z obszaru architektury krajobrazu, ale tez
generalnie wygonit jg z otoczenia cztowieka. Utozsamienie formy z petnionqg przez te
forme funkcjg w przestrzeniach i w przedmiotach uzytkowych, odegrato wazng role
w skoku cywilizacyjnym, ktéry przebiegat na przetomie XIX i XX wieku, rdwnolegle do
pierwszego przejscia demograficznego, charakteryzujgcego sie gwattownym wzro-
stem ludnosci. Podporzgdkowanie formy funkciji pozwolito na wyposazenie rosngcej
liczby ludno$ci w tanie i funkcjonalne przedmioty, a takze skonfigurowane z nich sys-
temy, utatwiajgce zycie w srodowisku, przede wszystkim w srodowisku miejskim. Po-
zwolito to rowniez na skomasowane umieszczenie tych przedmiotow i systemow w
przestrzeniach funkcjonalnych. Odbyto sie to kosztem $Srodowiska ksztattowanego
uprzednio zgodnie z potrzebami estetycznymi a nie, ksztattowanego wytgcznie jako
srodowisko funkcjonalne. Takim Srodowiskiem o charakterze estetycznym byt przede
wszystkim ogréd ozdobny. Rdwnoczesnie za dzieta sztuki uznawano przedmioty po-
zbawione funkcji, ale uksztattowane zgodnie z zasadami czystej formy. Takimi arte-
faktami nie mogty by¢ oczywiscie formy zywe, uksztattowane przez przyrode. To, oraz
prymat funkcji nad dekoracjg spowodowato, ze niemal do kohca XX wieku wspot-
czesny ogrdd nie byt uwazany za dzieto sztuki, chociaz za dzieta sztuki uwazano zo-
chowane ogrody zabytkowe. W potowie XX wieku w krajach, ktére wypracowywaty
nowe wzory kultury, zakonczyt sie wzrost demograficzny i zwigzana z tym koniecznosc¢
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budowy funkcjonalnego srodowiska kosztem piekna form uzytkowych. Spotkato sie
to z reakcjg w postaci prob odbudowy Srodowiska estetycznego. Najpierw zarea-
gowata na nowe potrzeby architektura, ktéra pierwsza wprowadzita do srodowiska
cztowieka funkcjonalizm. Podobnie, jak pod koniec XIX wieku, w poszukiwaniu este-
tycznego wzoru, zaczeta sie oglgdac na piekno natury. Finski architekt Alvar Aalto w
1938 roku otworzyt widok z willi Mairea na krajobraz i stworzyt pojecie architektury
organicznej, czyli budowanej na ksztatt zywych organizmmow. Oparty na kubizmie styl
art deco, ktéry przy pomocy elementdéw rytmicznych organizowat przestrzen ogrodu,
stat sie, po wprowadzeniu architektury i rzezby organicznej, nieaktualny. Zamiast form
rytmicznych, do organizowania przestrzeni ogrodu wprowadzono ptynne formy abs-
trakcyjne. Byty to miekkie linie uktaddédw wodnych takie, jak basen w willi Mairea.
Granice zadrzewien i ciggi komunikacyjne nie miaty juz uktadu ortogonalnego, ale
byty prowadzone po krzywiznach, chociaz nie byty prowadzone tak schematycznie
jak w XIX wiecznych ogrodach kaligraficznych. Teraz tworzyty zindywidualizowang
tkanke formalng, skomponowang z liniomi krajobrazu naturalnego. W architekturze
krajobrazu rysunek rzutu na projekcie byt traktowany jako forma dzieta sztuki abs-
trakcyjnej i stat sie podstawg do oceny estetycznej jakosci projektu.

W Polsce podstawy architektury organicznej podchwycili Wojciech Fangor, Jerzy Sot-
tan i Zbigniew Ihnatowicz, architekci skupieni w warszawskiej Akademii Sztuk Piek-
nych (LeSniakowska 2005). Zbudowany przez nich w 1954 roku kompleks sportowy
Warszawianki w Warszawie otworzyt sie widokowo na daleki krajobraz doliny Wisty i
prawy jej brzeg (ryc. 275). W rezultacie architektura, obok funkcji, zaczeta doceniac
element piekna, chociaz zawarty on byt nie w obiektach sztuki lub dekoraciji, a w
widoku na krajobraz. Warto$¢ takiego widoku mozemy zaobserwowac w jednej z
przytoczonych wczesniej, metod projektowania. Wychowanek, przytoczonych wcze-
Sniej tworcow Warszawianki z warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych, Janusz Skalski za
gtoéwnaq wartos¢ projektowanego krajobrazu uznawat komfort dalekiego widzenia.

Ryc. 321. Wojciech Fangor, Jerzy Sottan i Zbigniew Ihnatowicz. Kompleks sportowy Warsza-
wianki w Warszawie, 1954
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Artefakty sztuki w krajobrazie

W XX wieku rozwineta sie sztuka abstrakcyjna, ktéra stworzyta nowy typ artefaktow
opartych na formach abstrakcyjnych skonstruowanych zgodnie z zasadami czystej
formy, czyli pozbawionej odniesien i znaczen konwencjonalnych. Takie artefakty nie
stanowity odwzorowania rzeczywistosci, ale kreowaty nowe, nie wystepujgce w rze-
czywistosci formy. Modernizm takie artefakty, stworzone od podstaw i pozbawione
funkcji, zaakceptowat jako wytwory nowoczesnej sztuki. Czes$¢ z nich doskonale wpi-
sywata sie w krajobraz, stajgc sie istotnym elementem wzbogacajgcym tto krajobro-
zowe. Utylitarna, czyli zgodna z nadang jej funkcjg wypoczynkowq i rozrywkowq,
forma ogrodu uzyskiwata status artystyczny dopiero wtedy, kiedy zostata wykorzysta-
na jako tto do pokazania nieutylitarnych artefaktéw sztuki, przede wszystkim rzezb.
Ojciec rzezby organicznej, czyli opartej na budowie materii organicznej, Anglik Henry
Moore, w 1940 roku umiescit swoje rzezby w ogrodzie Perry Green. Rozpoczgt tym
powszechny tfrend umieszczania rzezb w przestrzeni otwartej. Od potowy XX wieku
nie unikano juz pozbawionego funkciji krajobrazu, ale uwazano, ze komponent arty-
styczny takiego krajobrazu tworzg, wystepujgca w nim architektura lub rzezba. Sam
ogrod, czy krajobraz, mogq petnic¢ rézne funkcje, ale forma i znaczenie, czyli przejo-
wy sztuki, sg przypisane do pomieszczonych w nich artefaktow architektonicznych
lub rzezbiarskich. Ten nurt, po przerwie na socrealizm, wystgpit takze w Polsce. Zespot
swoich rzezb, opartych na organicznej abstrakcji, w parku, przy swojej pracowni w
Mogielnicy, umiescili w 1963 roku matzehstwo Franciszek Strynkiewicz i Barbara Bieli-
nius-Strynkiewicz (ryc. 323).

.

Ryc. 322. Franciszek Strynkiewicz, Barbara Bielinius-Strynkiewicz. Rzezby w Mogielnicy
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W tym samym czasie na licznych w Polsce plenerach rzezbiarskich, przede wszystkim
w Elblggu, realizowano i umieszczano w krajobrazie rzezby abstrakcyjne. Przyktadem
takiej formy przestrzenne] adresowanej do konkretnego krajobrazu jest Na morzu
Stanistawa Sikory z 1965 roku. W 1968 roku wzdtuz ulicy Kasprzaka w Warszawie
umieszczono zespodt metalowych rzezb, jako uzupetnienie funkcjonalnej formy ulicy
miejskiej. Od 1963 roku w Parku Slgskim w Chorzowie tworzono galerie rzezb plenero-
wych. Ten nurt rozwingt sie w nastepnych latach w tworzenie parkéw rzezb, petnig-
cych role ekspozycji muzealnych. W Polsce taka kolekcja rzezb istnieje w Centrum
Rzezby Polskiej w Oronsku. Rbwnoczesnie, towarzyszgca ekspansji gospodarczej Ja-
ponii, popularno$¢ ogroddw tworzonych w stylistycznej konwencji buddyzmu Zen,
zwrécita uwage na warto$¢ takich artefaktéw, jak kamien, dla tworzenia ogroddw o
wyrazie artystycznym. W wyniku tego, przy realizacjach ogroddw — dziet sztuki, rzezba
lub lekko obrobiony kamienh byty komponowane z otoczeniem, tworzgc zespoty, w
ktérych ogréod stanowit tto dla takich form. Bernard Tschumi tworzy w Paryzu Park La
Vilette, komponujgc go z artefaktdw kulturowych, a nie przyrodniczych, w ktérym
gtéwne formy kompozycji tworzg czerwone formy architektoniczno - przestrzenne.
Artefakty o charakterze dziet sztuki wciggnety krajobraz do rozgrywki artystycznej,
ktéra z natury jest ekspresjq i formg przekazu. W latach 80. rzezbe w krajobrazie za-
czety zastepowac tak zwane instalacje, czyli formy przestrzenne, ktére nie skupiaty
sie, jak rzezby, na ksztattowaniu bryty, ale na angazowaniu przestrzeni otoczenia.
Instalacja ogarnia te przestrzen i wigze sie z nig znaczeniem. Takie instalacje, tworzo-
ne w przestrzeni otwartej, tworzyty juz z otoczeniem kompleks o charakterze arty-
stycznym bez wyraznego podziatu na podmiot sztuki i bezposrednie tto otoczenia.
Instalacja tworzy z bezposrednim otoczeniem ogréd tematyczny, ale nie zamyka sie
W nim, pozostaje w obrebie tta krajobrazowego jako umieszczona w nim kompozy-
cyjna catosc. W ten sposdb uksztattowaty sie ogrody tematyczne, ktdre nie byty juz
oparte na otoczeniu instalacji. Dobrym przyktadem ogrodu tematycznego sq wspo-
mniane ogrody japonskie, ktére usytuowane w parku stanowig odrebng catose, ale
rownoczesnie sq w tym parku jego sktadowym elementem. Spoiwem tematycznego
ogrodu jest temat wiodqgcy, ktéry generuje forme ogrodu, a ta zindywidualizowana
forma wyodrebnia taki ogréd z krajobrazowego ofoczenia. Jezeli mozemy poréwnac
ogréd tematyczny z wczedniejszymi przyktadami, nasuwa sie skojarzenie z pomni-
kiem, ktéry wczesniej w ten sposdb wyodrebniat sie z przestrzeni miasta, ale tez w nim
istniat i jg organizowat. W rezultacie w latach 80. powstaty z takiego wspdtdziatania
ogrody, ktére tqgczq artefakty sztuki z elementem przyrodniczym. Stanowig one waz-
ny wspotczesnie sktadnik artystycznego aspektu architektury krajobrazu.

Obok powstania ogroddéw tematycznych, wprowadzenie komponentu rzezbiarskie-
go do ogrodu, w ktérym dominowat funkcjonalizm, wptyngt na przybieranie przez
meble i elementy wyposazenia ogrodu form komunikujgcych sie stylistycznie z arte-
faktami sztuki. Przedmioty dotgd funkcjonalne zostaty przeksztatcone w dizajnerskie
przedmioty, ktére zaczety tworzy¢ dekoracyjng warstwe ogrodu. Wzornictwo, w tym
wzornictwo ogrodowe stato sie istotnym elementem wspotczesnej sztuki. W efekcie,
obok elementdw rzezbiarskich, infrastruktura ogrodu, meble i mata architektura, staty
sie tkankg dekoracyjng ogrodu.
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Sztuka krajobrazu

Awangarda, ktéra byta odpowiedzig na redukcjonizsm modernizmu, weszta w poto-
wie XX wieku w orbite sztuki pod postaciq sztuki procesualnej, srodowiskowej i kon-
ceptualnej. Te trzy dziedziny sztuki wiele tqczyto, a réznito tylko potozenie nacisku na
jeden z aspektow ich dziatania, stgd wielu artystow tej awangardy uprawiato je
tgcznie. tgczyt sztuki procesualne, srodowiskowe i konceptualne przede wszystkim,
powrdt do podmiotowej roli osobowosci artysty, przy pomniejszeniu roli jego dziet,
wystepujgcych jako przedmioty materialne. Z tego wynikato potozenie nacisku na
miejsca, w ktérych rodzita sie sztuka — juz nie pracownia, ale miejsce wybrane spe-
cjalnie, przez kontekst uczestniczgce w procesie twoérczym. Jezeli miejsce warunko-
wato powstanie zdarzenia artystycznego, mozemy mowic¢ o sztuce srodowiskowej. Z
tego, ze dzieto nie powstawato poza konwencjonalnym miejscem, czyli pracownig
artysty, wynikato tez zwrdcenie uwagi na proces powstawania sztuki i czas, w ktérym
dzieto powstawato. Jezeli ten czas warunkowat proces tworczy, mozemy mowic o
sztuce procesualnej. Z kolei sztuka konceptualna ktadta nacisk na eliminacje dzieta,
skupiajgc sie na warstwie semantycznej myslenia artystycznego. Przeniesienie akcen-
tu na artyste awangardowego tgczyto sie z pomniejszeniem roli dzieta. Nowosciq,
wprowadzong przez te awangarde, byto przeniesienie nacisku z dzieta na dokumen-
tacje dziatania artystycznego, czy koncepcji artystycznej. Obieg artystyczny zostat
zdominowany przez obieg dokumentaciji, poczgtkowo w formie sztuki, poczty, czy
faksu, pdzniej przez zapis cyfrowy. Jezeli chcemy okresli¢ ramy czasowe tak rozumia-
nej awangardy, to w odniesieniu do sztuki srodowiskowej zapoczgtkowali jg Christo
Jawaszew i Jeanne-Claude, przegradzajgc w 1961 roku paryskg ulice Visconti (ryc.
323). Istotnym elementem ich dziatania byta koncepcja ingerencji w tkanke miejsca.
Samo dzieto, czyli spietrzone beczki, nie tworzyto tkanki artystycznej, lecz w istotny
sposdb oddziatywato na srodowisko. Czas tego dziatania byt ograniczony. Istotny byt
sam proces dziatania i jego udokumentowanie, bo po udokumentowaniu dzieto
ulegato likwidaciji. Zamknat ten okres awangardy Carl Andre w 1966 roku, tworzgc
swoje rzezby, jako: obszar w srodowisku, ktdre zostato zmienione w taki sposdb, aby
uczynic¢ srodowisko ogodlnie bardziej widoczne. Carl Andre wskazat na Srodowisko,
jako potencjalne dzieto sztuki, a nie miejsce awangardowego, konceptualnego
dziatania. Przyktadem moze by¢ jego 43 Roaring Forty w Kroller-MUller Museum (rys.
324). Mimo swojej prostoty byto to juz dzieto, ktéremu autor nadat forme muzealne-
go obiektu sztuki.

W Polsce dyskusje nad wkraczajgcg do sztuki nowg awangardq toczyty sie na plene-
rach. Na jednym z nich w Osiekach, w 1965 roku, wykonano panoramiczny happe-
ning morski (ryc. 325), ktéry mozna uznac za oficjalny poczgtek sztuki srodowiskowej i
procesualnej. W tym happeningu brali udziat: Tadeusz Kantor, Jerzy Bere$ i Edward
Krasinski. Sztuka Srodowiskowa w Polsce nie byta poczgtkowo tak popularna, jak
sztuka konceptualna, chociaz uprawiatem ten typ sztuki w latach 1973 - 1991 (Rylke
2014).
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Ryc. 323. Christo Jawaszew i Jeoe— Ryc. 324. Carl Andre. 43 Roaring Forty, 1966
Claude, rue Visconti, 1961

Okres, ktéry nastgpit po awangardzie, to powrdt do dzieta, chociaz nazwanego po
nowemu — instalacjqg. Nie jest to dzieto tradycyjne, aczkolwiek nawigzuje do wcze-
Sniejszych environmentéw. Jakby wytaniato sie ze sztuki srodowiskowej, wtedy po-
wszechnie nazywanej land artem, dzieto przestrzenne. Nie ma jeszcze formy rzezbiar-
skiej czy architektonicznej, ale stanowi pewne ucielesnienie koncepciji. Instalacja jest
budowana do konkrethego migjsca w ograniczonym czasie. Jest dzietem formalnie
uproszczonym, czesto likwidowanym po zakohczeniu jego budowy i funkcjonujgcym
pod postacig dokumentaciji. Prostota instalacji i jej wartos¢, bardziej konceptualna
niz formalna, pozwolita na szerokie jej rozpowszechnienie. Instalacje mogty by¢ wy-
konywane rowniez przez amatordw, co w sztukach tradycyjnych, takich jak rzezba
czy architektura, jest w praktyce niemozliwe. Oprocz instalacii, w latach 80. XX wieku
rozwinety sie nowe formy sztuki sSrodowiskowej. Poza land artem mozemy wymienic
takie jej odmiany, jak: nature art, art in nature, site-specific, performance, plus more,
crop art, social structure, eco-art i ecological art, agit prop, ecoventions, earth art,
earthworks, green activism, ecoart-tech, slow food, acoustic ecology, bio-art, doc-
umentary projects. Najbardziej znanym artystg tworzgcym sztuke wywodzgcqg sie z
land artu, ale tez z ruchéw ekologicznych, jest Andy Goldsworthy, autor monumen-
talnej realizacji przy przyczétku mostu Golden Gate w San Francisco. Sam land art
jest dzisiaj w Polsce obecny, podobnie jak inne formy sztuki Srodowiskowej. Popularne
festiwale land artu organizuje lubelski artysta Jarostaw Koziara (ryc. 326).

& L et W
Ryc. 325. Tadeusz Kantor. Panoramiczny Ryc. 326. Jan Rylke. Gréb. VI Landart Festiwal,
happening morski, Osieki, 1965 Bubel Stary, 2016
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Instalacje o charakterze roslinnym odnowity rownie starqg sztuke, wykorzystujgcg rosli-
ny ozdobne, teraz okre$lang mianem zielone rzezby (green sculpture). Sztuki sSrodowi-
skowe bardzo silnie odcisnety sie na architekturze, ktéra zaczeta wykorzystywac rosli-
ny do dekoracji elewaciji architektonicznej. Przyktadem moze stuzy¢ Patric Blanc ze
swojg koncepcjg ogroddéw wertykalnych. Sam land art ze swoimi czysto estetycznymi
realizacjami bardzo mocno odcisngt sie na architekturze krajobrazu. Krzysztof Her-
man (2011) wrecz mdwi, ze jego proste formy stworzyty nowy jezyk sztuki. Popiera to
przyktadami implantowania wzoréw land artu do architektury krajobrazu. Podaje
przyktady wptywu Michaela Heizera z 1968 roku na Michaela van Valkenburgha z
1997 roku i Vladimira Sitta z 2003 roku; Andy Goldsworthego na Roberta Silve i Vladi-
mira Sitta; Roberta Smithsona na Charlesa Jenksa; Carla Andre na Rona Hermana.
Krzysztof Herman przedstawia tez sztuke krajobrazu jako element poszerzania sie pola
sztuki wspotczesnej rzezby (ryc. 327) i sztuki w krajobrazie miasta (ryc. 328). Land art
nasycit ponownie sztuki o charakterze srodowiskowym komponentem przyrodniczym,
tworzgc petnqg, harmonijng relacje pomiedzy krajobrazem i zamieszkujgcg go spo-
tecznosciqg. Bo przeciez zaréwna jedna, jak i druga strona tej relacji jest jednoczesnie
wytworem kultury, jak natury. Sztuka tworzy z tego petnie.
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Ryc. 327. Krzysztof Herman. Schemat przedstawiajgcy poszerzone pole rzezby wspdtczesnej
(wg R. Krauss)
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sztuki krajobrazu (wg R. Krauss)
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Sztuka ogrodowa

Okres poprzedzajgcy pojawienie sie land artu mozna scharakteryzowac, jako okres
zakonczenia budowy krajobrazu — srodowiska cztowieka - w sposdb utylitarny, po-
zbawiony formy artystycznej. Modernistyczne odejscie od sztuki inspirowanej przyro-
dqg i w nigj realizowane, stawato sie powoli anachroniczne. Zauwazalna byta teskno-
ta za sztukqg krajobrazu. Konieczny byt nowy etap sztuki awangardowej, ktéry by to
umozliwit. Ogrdd, jako kompletne dzieto sztuki, zawierajgce forme, funkcje i znacze-
nie, pojawit sie w 1946 roku, ale tylko w formie awangardowej, jako dzieto Marcela
Duchampa w jego nowojorskiej pracowni — Dane sq: 1. Wodospad; 2. Oswietlenie
gazowe (znalezione i upublicznione dopiero po Smierci artysty). Byt to rajski ogrod z
lezgcg Ewq, do ktérego mozna byto zaglgdac przez szpare w drzwiach. Mozna po-
wiedzie¢, ze przeslizgnat sie przez, wrogi wobec sztuki ogrodowej modernizm, jak po-
czwarka. Pojawit sie ponownie w latach 80. ubiegtego wieku i szybko stat sie jednqg z
wiodgcych gatezi sztuki wspodtczesnej. Ogrody, jako pozbawione funkcjonalnosci
artefakty sztuki pojawiajq sie teraz na festiwalach ogrodowych, ale tez zdobig parki i
krajobraz miejski.

Zakonczenie

Czy mozna sprawnie podsumowac ten podrecznik omawiajgcy teorie i zasady pro-
jektowania dla architektéw krajobrazu? Jak zauwazylismy, dziatanie projektowe po-
lega na tworzenie w naszym otoczeniu tadu, tak jak jest on w danym okresie i miej-
scu uznany za pozgdany. Jako przyktad takiego dziatania chciatbym przytoczyc
Teorie rzezby niemieckiego artysty awangardowego z drugiej potowy XX wieku, Jo-
sepha Beuysa (Jedlinski 1987). Ta teoria jest oparta na przechodzeniu od chaotycz-
nego materiatu do uporzgdkowanej formy poprzez proces rzezbienia. Wyglgda to
tak:

chaos tad
nieokreslone okreslone
organiczne ruch krystaliczne
gorgce zimne
rozprzestrzenianie konsolidowanie

Naturalnie rzezbienie, to nie to samo, co projektowanie krajobrazu, ale pamietajmy,
ze ujecie krajobrazu joko dzieta sztuki, rozpoczeto sie w XX wieku od dostrzezenia go
jako tta komplementarnego do zaistniatej w nim abstrakcyjnej rzezby.
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