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Wprowadzenie  
 

Na studiach architektury krajobrazu jest przedmiot Teoria i zasady projektowania , ale 

trudno zn aleŬļ do niego podrŋcznik. Dlaczego? UwaŮa siŋ projektowanie za sztukŋ, 

w kt·rej podchodzimy do rozwiņzania zadania projektowego, jako do zadania za 

kaŮdym razem innego. Wymaga to innego postŋpowania, nie takiego, w kt·rym 

powszechnie przyjŋte reguġy postŋpowania sņ uġatwieniem prowadzņcym do roz-

wiņzaŗ powtarzalnych, rzemieŢlniczych. Projektowanie, traktowane jako umiejŋtnoŢļ 

dana od Boga wraz z talentem,  byġo uwaŮane za sztukŋ mistrzowskņ, w kt·rej moŮna 

byġo podpatrzyļ proces tw·rczy od mistrza, ewentualnie opieraļ siŋ na istniejņcych 

real izacjach jako wz orca ch  dla wġasnej tw·rczej kreacji. Masoni odwoġywali siŋ do 

mistrzostwa Ţredniowiecznych budowniczy ch katedr, kt·rzy ġņczyli myŢlenie tw·rcze z 

racjonalnym. Architekturŋ, rzeŬbŋ i malarstwo uznano w renesansie za sztuki wyzwo-

lone  i godne nauczania w aka demiach. Jeszcze niedawno postrzegano  projekt o-

wa nie  jako dziedzinŋ zindywidualizo wanņ i wyŮszņ od urzņdzania , w kt·rym naleŮy 

stosowaļ algorytmy dobrej roboty . W tak rozumianym urzņdzaniu nie jesteŢmy archi-

tektami krajobrazu, ale  ksztaġtujemy tereny zieleni podobnie  jak budujemy drogi i 

parkingi.  

Obecne programy nauczania architektury krajobrazu zakġadajņ opanowanie, przed 

samodzielnņ pracņ, okreŢlonego zakresu wiedzy i umiejŋtnoŢci. Jednym z przedmi o-

t·w takiego programu jest Teoria i zasady projektowania . Dlatego , Ůeby speġniļ te 

formalne wymagania,  musimy uczyļ zar·wno wiedzy, jak i umiejŋtnoŢci projektow a-

nia, starajņc siŋ jednak nie uŮywaļ uproszczonych algorytm·w postŋpowania, kt·re 

bŋdņ trywializowaļ nasze zamierzenie projektowe . To, Ůe projektowanie jest sztukņ, 

nie powoduje, Ůe nie powstajņ akademickie podrŋczniki do projektowania. W po-

przedn ich numerach naszego pisma znalazġy siŋ dwa tomy: Projektowanie obiekt·w 

arch itektury krajobrazu ð czŋŢļ 1. i czŋŢļ 2. (Zinowiec  - Cieplik 2016).   

Pierwszy podrŋcznik projektowania powstaġ ponad dwa tysiņce lat temu. Jego auto-

rem byġ arch itekt rzymski Marcus Vitruvius Pollio  (ryc. 1) , znany pod spolszczonym 

imieniem Witruwiusza . Jego podrŋcznik: O architekturze ksiņg dziesiŋļ, od szeŢciuset 

lat , czyli od czasu renesansu, kiedy p onownie wydano ten staroŮytny manuskrypt, byġ 

podstawņ nauczania wielu pokoleŗ architekt·w (ryc. 2) . Witruwiusz tak okreŢliġ w 

swoim dziele  zakres wiedzy i umiejŋtnoŢci niezbŋdnych dla architekta : Wiedza arch i-

tekta ġņczy w sobie wiele nauk r·Ůnorodnych umiejŋtnoŢci i dopiero na jej podstawie 

moŮna oceniļ dzieġa wchodzņce w zakres wszystkich innych sztuk. Wiedza ta rodzi 

siŋ z praktyki i teorii. Praktyka jest to przez ustawiczne ļwiczenie zdobyte doŢwiad-

czenie, kt·re pozwala na wykonanie rŋkodzieġa z jakiegokolwiek materiaġu, stosow-

nie do zaġoŮenia. Teoria zaŢ jest tym czynnikiem, kt·ry na podstawie biegġoŢci i zna-

jomoŢci zasad proporcji moŮe wyjaŢniļ i wytġumaczyļ stworzone dzieġo. Jak bowiem 

wszŋdzie, tak przede wszystkim w architekturze istniejņ dwa elementy: przedmiot, 

kt·ry jest okreŢlany, i jego okreŢlenie. Przedmiotem okreŢlanym jest rzecz, o kt·rej siŋ 

m·wi; tym, co go okreŢla, jest wyw·d oparty na zasadach naukowych. (Architekt) 

pow inien opanowaļ sztukŋ pisania, byļ dobrym rysownikiem, znaļ geometriŋ, mieļ 

duŮo wiadomoŢci historycznych; powinien  pilnie sġuchaļ filozof·w, znaļ muzykŋ; nie 
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powinny mu byļ obce medycyna i orzeczenia prawnicze; powinien znaļ astronomiŋ 

i prawa ciaġ niebieskich. 

 

  
Ryc. 1. Marcus Vitruvius Pollio , I w. p. n. Ch r. 

 

Ryc. 2. Wydanie dzieġa Witruwiusza z 1543 roku 

 
 

Ryc. 3. Czġowiek witruwiaŗski (Homo quadratus) i zaprojektowany wedġug odpowiednich 

proporcji grecki teatr antyczny  (rysunki Cesare  Cesariano do wydania z 1521 roku).  

 

Tych umiejŋtnoŢci Witruwiusz przytacza wiele, ale istota jego teorii polega, jak czyt a-

my, na znaj omoŢci zasad proporcji. Ta zasada jest przez niego wyobraŮona poprzez 

czġowieka kwadratowego, czyli czġowieka wpisanego poprzez przekņtne, zar·wno w 

kwadrat (przedstawiajņcy ziemiŋ), jak i w opisane na tym kwadracie koġo (przedsta-

wiajņce niebo). Jednym sġowem proporcje ludzkiego ciaġa stanowiņ podstawŋ har-
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monii wystŋpujņcej tak w niebie, jak na ziemi. Podanym przez Witruwiusza przykġa-

dem takiej proporcjonalnej budowli jest amfiteatr grecki (ryc. 3). Jak widzimy , z tego 

geometrycznego  ale i mistyc znego rysunku, architektura w koncepcji staroŮytnych 

byġa uwaŮana za naukŋ Ţcisġņ, pochodnņ geometrii, kt·ra ġņczy siŋ na tym gruncie z 

innymi naukami (sztukami). Wedġug Witruwiusza wartoŢļ architektury polega na za-

chowaniu trzech zasad: trwaġoŢci (Firmitas), uŮytecznoŢci (Utilitas) i piŋkna (Venustas ). 

Stņd tak szeroki zakres wiedzy przypisanej przez niego architektom. 

W XIX wieku  w wyniku rozwoju miast i pozytywistycznej rewolucji w nauce, kt·ra zmie-

rzaġa do podziaġu architektury  na specjalizacje , wyġoniġy siŋ nowe dyscypliny: urbani-

styka i architektura kraj obrazu. Zakres dziaġania sam ej architektur y (gr. ȐȖȈȓȄȉȓȎȌȈȉǽ - 

architektonike) zostaġ r·wnoczeŢnie ograniczon y i jest dzisiaj definiowan y, jako: na u-

ka i sztuka projektowania, konstruowania i w ykonywania budynk·w oraz innych bu-

dowli przestrzennych.  

Hiszpan Ildefons Cerd¨ (ryc. 4, 4a) wyodrŋbniġ w poġowie XIX wieku z architektury 

Urbanistykŋ, jako naukŋ o planowaniu miast i osiedli oraz ich powstawaniu i historii 

rozwoju. Definiujņc urbanistykŋ jako naukŋ, Ildefons Cerd¨ usunņġ z zakresu urban i-

styki pojŋcie sztuki.  

 

  

Ryc. 4. Ildefons Cerd¨, 1815-1876 Ryc. 4a. Ildefons Cerd¨. Plan rozplanowania Barcelony z 

1859 roku 

 

Osierocone pojŋcie sztuki ksztaġtowania przestrzeni przeniesiono do architektury kr a-

jobrazu. Am erykanin Charles Eliot (ryc. 5, 5a) zdefiniowaġ w koŗcu XIX wieku architek-

turŋ krajobrazu, jako: samņ w sobie sztukŋ, kt·rej najwaŮniejszņ funkcjņ jest tworzenie 

i ochrona piŋkna w otoczeniu siedzib ludzkich oraz szerzej ð w natu ralnej scenerii kr a-

ju (Kuc 2011). Inny czoġowy amerykaŗski architekt krajobrazu Frederick Law Olmsted 

(ryc. 6, 6a) pisaġ w tym czasie: JeŮeli artysta wbije w ziemiŋ laskŋ, a natura po upġy-

wie czasu przemieni jņ w drzewo, sztuka i natura nie powinny byļ w nim w idziane 

oddzielnie  (Jedliŗski 1988). Przez ponad sto lat, kt·re upġynŋġy od tych okreŢleŗ, sztu-

kŋ dotknŋġo wiele przewartoŢciowaŗ, ale te definicje sņ wciņŮ przytaczane jako ak-

tualne. Dlatego pr ojektowanie okreŢlamy tutaj,  jako projektowanie artystyczn e, a nie 

projektowanie rozumiane tylko, jako  przygotowanie do zamierzonego dziaġania w 

rozumieniu podlegajņcego reguġom postŋpowania inŮynierskiego. 
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Ryc. 5. Charles Eliot 1859ð1897 Ryc. 5a. Charles Eliot. Rysunek Eliota (1902) z jego ksiņŮki o 

architekturze krajobrazu  

 

  

Ryc. 6. Frederick Law Ol m-

sted ,1822ð1903 

Ryc. 6a. Frederick Law Olmsted. Projekt parku  

 

JeŮeli spojrzymy na dzisiejszy zakres nauczania architektury krajobrazu, to w ramach  

wsp·lnej struktury kierunku dla wyŮszych szk·ġ europejskich, stowarzyszonych w r a-

mach Unii Europejskiej , przew idzian o minimum cztery  lata studi·w. Celem Programu 

Nauczania Architektury Krajobrazu  jest rozwijanie wraŮliwoŢci, wiedzy, zdolnoŢci inte-

lektualn ych i umiejŋtnoŢci student·w, skġadajņcych siŋ na umiejŋtnoŢci projektowe i 

planistyczne. W ramach  tego realizowane sņ cztery podstawowe cele nauczania:  

1 - rozwijanie umiejŋtnoŢci projektowania i planowania, opartych na kreatywnoŢci i 

talencie art ystycznym oraz zdolnoŢci do logicznego myŢlenia;  

2 - rozw·j intelektualny, oparty na szerokich podstawach i umiejŋtnoŢci refleksji nad 

wiedzņ humanistycznņ oraz na znajomoŢci proces·w przyrodniczych;  

3 - opanowanie umiejŋtnoŢci (know-how) technicznych, w celu r ozumienia skutk·w i 

wpġywu na krajobraz decyzji projektowych i planistycznych;  

4 - zrozumienie zr·Ůnicowanej roli architekt·w krajobrazu, peġnionej w zespoġach in-

terdyscyplina rnych i nabycie zdolnoŢci do kierowania procesem planowania krajo-

brazu.  
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W Polsce wyglņda to podobnie, z tym, Ůe studia sņ dwustopniowe. Studia pierwszego 

stopnia trwajņ nie kr·cej niŮ siedem  semestr·w. Absolwent powinien posiadaļ wie-

dzŋ z zakresu nauk przyrodniczych, rolniczych, technicznych i sztuk piŋknych oraz 

umiejŋtnoŢci wykorzystania jej w pracy zawodowej z zachowaniem zasad prawnych i 

etycznych. Powinien posiadaļ umiejŋtnoŢci ksztaġtowania obiekt·w architektury kra-

jobrazu zgodnie z potrzebami uŮytkowymi, psychicznymi i biologicznymi czġowieka. 

Studia drugiego stopnia trw ajņ nie kr·cej niŮ trzy semestry. Absolwent pow inien p o-

siadaļ umiejŋtnoŢci wykonywania zadaŗ badawczych, projektowych i realizacyj-

nych w zakresie: ksztaġtowania krajobrazu w skali regionu, w tym park·w narodo-

wych, park·w krajobrazowych i innych obszar·w prawnie chronionych; ksztaġtowa-

nia krajobrazu w skali miejscowej, w tym w zakresie ochrony i rewitalizacji historyc z-

nych ukġad·w urbanistycznych i ruralistycznych oraz ksztaġtowania krajobrazu miej-

skiego i otwartego, w tym w otoczeniu budowli inŮynierskich. JeŮeli te zadania odnie-

siemy do przytoczonej wczeŢniej definicji Eliota, to studia pierwszego stopnia (inŮy-

nierskie) ksztaġcņ w zakresie: tworzenia i ochrony piŋkna w otoczeniu siedzib ludzkich, 

a studia drugiego stopnia  (magisterskie) : tworzenia i ochrony  piŋkna w naturalnej 

scenerii kraju . 

Czy we wstŋpie powinniŢmy wyjaŢniļ definicje ogrodu, parku i krajobrazu? Nie mo-

Ůemy tworzyļ wykluczajņcych siŋ definicji, bo zawierajņ siŋ w przenikajņcych zbio-

rach , kt·re kolejno powstawaġy. Zaczŋġo siŋ od raju, wygrodzonego miejsca stworz o-

nego dla rozkoszy czġowieka, kt·ry z czasem przeksztaġciġ siŋ w ogr·d. P·Ŭniej to po-

jŋcie rozszerzyliŢmy na przenikajņcy siŋ z krajobrazem park, wreszcie nasze uczucie 

estetyczne rozszerzyliŢmy na caġy krajobraz. Zresztņ, jak zauwaŮyġa Beata Gawrysze w-

ska (2013), w zakġadanym przez nas ogrodzie zapisujemy obraz krajobrazu, a sam 

ogr·d, mimo chroniņcych go ogrodzeŗ, jest czŋŢciņ krajobrazu. Architektura kraj o-

brazu obejmuje wiŋc zakresem swojej  definicji ogr ·d, park  i krajobraz . 

Architekt urŋ, obok malarstwa i rzeŬby, jako sztuki wyzwolone, nauczano od renesan-

su w szkoġach wyŮszych ð akademiach. Tradycyjne , akademickie  programy naucz a-

nia sztuki rozr·Ůniaġy rysunek wewnŋtrzny i rysunek zewnŋtrzny. Rysunek wewnŋtrzny 

zakġadaġ opanowanie kreacyjnoŢci i innowacyjnoŢci, a w Ţlad za tym stworzenia w 

umyŢle studenta  koncepcji rozwiņzania projektowego. Rysunek zewnŋtrzny, to real i-

zacja tej koncepcji, najpierw w formie projektu og·lnego, p·Ŭniej skonkretyzowane-

go w rysunkach wykonawczych i kosztorysie, wreszcie zrealizowanego w terenie. Ten 

podrŋcznik jest skonstruowany nastŋpujņco. Pierwszy rozdziaġ: Zasad y postrzegania 

krajobr azu, da nam pewnņ wiedzŋ dla opracowania rysunku wewnŋtrznego, Ůeby-

Ţmy mogli naszņ kreacyjnoŢļ i innowacyjnoŢļ oprzeļ na racjonalnych podstawach . 

Drugi rozdziaġ pozwoli nam poznaļ, czym jest  komponowani e przestrzeni. Trzeci roz-

dziaġ zapozna nas z teoriņ i zasadami projektowania krajobrazu . 

Recenzentka zwr·ciġa mi uwagŋ, dlaczego w zasadach postrzegania  nie uwzglŋdni-

ġem teorii w idzenia  Wġadysġawa Strzemiŗskiego (1958), kt·rņ wszyscy znajņ. Spojrza-

ġem do tej pozycji jeszcze raz. Kluczowe dla Strzemiŗskiego pojŋcie ewolucji Ţwiado-

moŢci wzrokowej, oparte na marksistowskim pojŋciu postŋpu i ewolucji spoġeczno-

ekonomicznej, wydaġo mi siŋ teoriņ odlegġņ od genetycznych, fizjologicznych i pe r-

cepcyjnych zasad postrzegania , chociaŮ zawiera interesujņce obserwacje ewolucji 

formy. Dlatego te obserwacje, kt·re moim zdaniem majņ znaczenie dla architek tury 
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krajobrazu umieŢciġem w rozdziale dotyczņcym podstaw kompozycji, kt·ry ujmuje te 

po dstawy w ujŋciu historycznym. Nie tylko tŋ uwagŋ otrzymaġem od recenzent·w. 

Zar·wno Pani Beata Gawryszewska ze Szkoġy Gġ·wnej Gospodarstwa Wiejskiego w 

Warszawie, jak P an Piotr Urbaŗski z Uniwersytetu Przyrodniczego w Poznaniu zwr·cili 

uwagŋ na wiele niedoskonaġoŢci recenzowanej pozycji, za co jestem im wdziŋczny. 

Usterki z pracy staraġem siŋ usunņļ, a pochwaġy zamieŢciġem na ostatniej stronie 

okġadki. JeŮeli praca czyta siŋ poprawnie, to zawdziŋczam to Pani Joannie Dziŋcioġ, 

kt·ra usunŋġa z niej liczne niezrŋcznoŢci stylu i niezrozumiaġe zwroty. Najwiŋcej jednak 

zawdziŋczam studentom Uniwersytetu Przyrodniczego w Lublinie, bo przyczynņ po-

wstania tego podrŋcznika byġo podjŋcie przeze mnie zajŋļ z przedmiotu: Zasady 

projektowania krajobrazu.  

Z tego rozdziaġu powinniŢmy zapamiŋtaļ, Ůe wedġug Witruwiusza,  wartoŢļ architektu-

ry polega na zachowaniu trzech zasad: trwaġoŢci, uŮytecznoŢci i piŋkna oraz defini-

cjŋ Eliota architektury krajobrazu, jako: samej w sobie sztuk i, kt·rej najwaŮniejszņ 

funkcjņ jest tworzenie i ochrona piŋkna w otoczeniu siedzib ludzkich oraz szerzej ð w 

naturalnej scenerii kraju.  
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Rozdziaġ 1. Zasad y postrzegania krajobrazu  
 

Geneza  
 

W tym pod rozdziale zajmiemy siŋ zasadami postrzegania naszego otoczenia , kt·re 

wywodzņ siŋ: po pierwsze  z doŢwiadczenia uksztaġtowanego w nas przez nasze po-

chodzenie, czyli nasze gen etyczne dziedzictwo; po drugie z budowy naszych rece p-

tor·w i fizjologii naszych zmy sġ·w; po trz ecie  z tego, jak porzņdkujemy w naszym 

umyŢle swoje spostrzeŮenia. 

UwaŮa siŋ, Ůe poczucie estetyczne jest zjawiskiem pierwotnym,  nie wyksztaġconym 

przez kulturŋ i kt·re posiadajņ takŮe zwierzŋta. Ogon pawia jest dla jego partnerki 

atrakcyjny nie dlatego, Ůe tak szeroko rozpostarta symetria Ţwiadczy o prawidġowych 

genach, ale dlatego, Ůe jest dla niej po prostu piŋkny. Niemiecki e stetyk Wolfgang 

Welsch  (2005) przytacza przykġad altannik·w, ptak·w posiadajņcych niewņtpliwy 

zmysġ estetyczny, kt·re wabi ņ partnerkŋ nie ozdobņ z pi·r ale przeznaczonym do 

prokreacji miejscem , piŋknie uksztaġtowanym i ozdobionym. Jak pisze Welsch juŮ al-

tanniki dokonaġy: eksternalizacji funkcji bycia piŋknym, przeniosġy inwestycjŋ piŋkna z 

ciaġa na artefakty. Gdy u zwie rzņt zmysġ estetyczny moŮna rozumieļ jako  staġe za-

chowania instynktowne, trudno za takie przyjņļ je, rozpatrujņc zmysġ estetyczny 

czġowieka. NaleŮy przyjņļ, Ůe w toku rozwoju kultury,  czġowiek rozwinņġ zmysġ este-

tyczny  jako element kultury  i posġuguje siŋ nim w rel acjach z innymi ludŬmi i z Ţrodowi-

skiem. Ten zmysġ ma trwaġe, siŋgajņce naszej zwierzŋcej przeszġoŢci, podstawy, ale 

jest elastyczny i zmienia siŋ w miarŋ zmian zachodzņcych w ludzkiej kulturze, poni e-

waŮ, jak wiemy z wġasnego doŢwiadczenia, ulega  on zmianom nawet w rytm zmie n-

nej m ody. Poznanie niekt·rych zasad, kt·re ten zmysġ cechujņ i sņ w projektowaniu 

architektury krajobr azu przydatne, moŮe byļ dla nas wartoŢciowe. 

Wszyscy ludzie, jako gatunek,  wywodzņ siŋ z obszar·w afrykaŗskiej sawanny i jest to 

miejsce, kt·re czġowieka uksztaġtowaġo jako gatunek . Tamte teŮ strefy klimatyczne 

okreŢliġy jego wyjŢciowe wymagania przestrzenne i siedliskowe. Do Europy czġowiek 

przybyġ ze step·w azjatyckich. Znalazġ siŋ w naszej stref ie klimatycznej stosunkowo 

niedawno, ale i tak wczeŢniej niŮ uksztaġtowaġ siŋ w Europie  wsp·ġczesny krajobraz. 

WiŋkszoŢļ Europejczyk·w zamieszkuje jņ od 15-20 tysiŋcy lat, a le dopiero 1 2 tysiŋcy 

lat temu z Europy ustņpiġ lodowiec. Po ustņpieniu lodowca, w strefie klimatycznej  w 

kt·rej znajduje siŋ Polska, naturalnym Ţrodowiskiem staġ siŋ las.  

ChociaŮ wymagania produkcji drewna bardzo znieksztaġciġy skġad gatunkowy drze-

wostan·w, to w zasadzie w lasach utrzymaġy siŋ warunki dla wġaŢciwego rozwoju 

drzew. Dla czġowieka te warunki nie sņ wġaŢciwe. JeŮeli spojrzymy na nasze podejŢcie 

do Ţrodowiska tworzonego przez zespoġy drzew, to  zauwaŮymy, Ůe cechujņ nas dwie 

postawy . Pierwsza , to postawa eksploatacyjna, w kt·rej staramy siŋ wykorzystaļ ist-

niejņce zasoby Ţrodowiska leŢnego. Druga, to pos tawa Ţrodowiskowa, w kt·rej sta-

ramy siŋ zbudowaļ korzystne dla nas miejsce bytowania, chociaŮ trochŋ przypom i-

najņce Ţrodowisko, w kt·rym powstaġ czġowiek jako odrŋbny gatunek. Na ryc. 7, u 

g·ry pokazane sņ potencjalne siedliska przyrodnicze, kt·re w naturalnych waru n-

kach mogġy dominowaļ na terenie Polski. Potencjalne, czyli takie, kt·re powstaġyby 
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bez ingerencji czġowieka. U doġu moŮemy zobaczyļ, jak te Ţrodowiska sņ wykorzy-

stywane zastŋpczo dla maksymalnego wykorzystania ich wartoŢci uŮytkowych. Czyli 

jak wykorzystujņc zasoby Ţrodowiska zamieniamy siedliska leŢne w tereny uŮytkowe, 

uprawne . 

 

 
Ryc. 7. Por·wnanie siedlisk wystŋpujņcych potencjalnie w krajobrazie Polski do sposobu ich 

zagospodar owania (Janecki  1999) 

 

 
Ryc. 8. Por·wnanie krajobrazu sawanny ze stadiami sukcesyjnymi siedlisk Polski i strukturņ par-

ku. 
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Druga postawa, kiedy dņŮymy do utworzenia estetycznie akceptowanego Ţrodowi-

ska skġania nas do ksztaġtowania przyrody w formŋ parku krajobrazowego. W tym 

celu przeksztaġcamy Ţrodowisko poprzez wstrzymywanie stadi·w sukcesyjnych, kt·re 

wystŋpujņ na drodze tworzenia siŋ lasu z ug or·w. JeŮeli teraz spojrzymy , do czego  

ten park jest podobny, zauwaŮymy wyraŬne jego podobieŗstwo do sawanny, kt·ra 

nas uksztaġtowaġa. Na ryc. 8 od g·ry widzimy, jakie formy krajobrazowe cechujņ 

afrykaŗskņ sawannŋ, niŮej moŮemy zobaczyļ stadia poŢrednie wystŋpujņce w pro-

cesie ksztaġtowania siŋ gġ·wnie leŢnych siedlisk docelowych zwanych  klimaksowy mi. 

Na najniŮszym rysunku widzimy formy krajobrazowe wystŋpujņce w ukġadzie prze-

strzennym parku krajobrazowego. Znalezienie sposobu Ůycia w sytuacji kompromisu 

pomiŋdzy uŮytkowym i estetycznym ksztaġtowaniem krajobrazu, czyli zespoleniem 

warsztatu pracy z miejscem zamieszkiwania, jest istotnym z adaniem do rozwiņzania 

przy projektowaniu kr ajobrazu.  

 

Fizjologia  
 

Czġowieka zawsze interesowaġy mechanizmy poznawania Ţwiata. JuŮ w staroŮytnoŢci 

filozofowie interesowali siŋ, w jaki spos·b dowiadujemy siŋ, na czym polega porzņ-

dek  Ţwiata. Jednak dopi ero rozw·j nauk przyrodniczych pozwoliġ na lepsze poznanie 

zasad naszej fizjologii. ŭeby poznaļ zasady postrzegania rozwiniŋto badania nad 

fizjologiņ widzenia. Poznano budowŋ oka i zasady postrzegania. Okazaġo siŋ, Ůe 

czġowiek ostro widzi w maġym zakresie postrzegania , i obserwujņc otoc zenie musi 

wodziļ oczyma, skupiajņc siŋ na punktach wŋzġowych oglņdanych widok·w. Co 

wiŋcej, widzenie nie polega na  prostym odbierani u bodŬc·w wzrokowych , ale jest 

skomplikow anym odbiorem znaczeŗ przesyġanych do nas z otaczajņcego nas Ţro-

dowiska.  Ta zasada  przekġada siŋ na naszņ percepcjŋ krajobrazu. Janusz Skalski 

(2007) uwaŮa, Ůe zasady percypowania krajobrazu przebiegajņ w przestrzeni wzro-

kowej (ryc. 9), kt·ra jest pojŋciem czasoprzestrzennym i w tej przestrzeni moŮemy, 

wedġug niego, wyodrŋbniļ trzy podstawowe wymiary: na wyciņgniŋcie rŋki, na rzut 

kamieniem i do horyzontu  (ryc. 10).  

Widzenie jest teŮ powiņzane z naszym poruszaniem siŋ ð widzimy po to, by siŋ poru-

szaļ i zarazem poruszamy siŋ, by widzieļ (Baŗka 2002). JeŮeli spojrzymy na krajobraz 

pod kņtem jego postrzeg ania, w·wczas wyr·Ůniamy w nim coŢ, co nazywamy rdze-

niem krajobrazu , czyli trasŋ, po kt·rej siŋ przemieszczamy i z kt·rej krajobraz oglņda-

my, oraz sam oglņdany krajobraz. Rdzeŗ krajobrazu moŮe przebiegaļ konkretnņ tra-

sņ naszego spaceru, ale moŮe byļ teŮ pojŋciem bardziej abstrakcyjnym. W miastach 

na przykġad wystŋpuje gġ·wny trakt, z kt·rego miasto urosġo. W Polsce prz ewaŮnie 

nazywany Traktem Kr·lewskim. Stanowi on historyczny rdzeŗ krajobrazu tego miasta 

(Fortuna  - Antoszkiewicz 2012). Pozn anie takiej gġ·wnej arterii miasta pozwala nam 

zorientowaļ siŋ w wyrazie takŮe tych partii miasta, kt·rych nie widzimy. Kazimierz 

Wejchert (1984) okreŢla takņ arteriŋ, jako element krystalizujņcy miasto i ocenia jego 

wartoŢļ przy pomocy iloŢci i jakoŢci pġynņcych do nas bodŬc·w w trakcie naszego 

przemieszczania siŋ tņ trasņ. Podniesienie przy projekt owa niu atrakcyjnoŢci perc y-

powanych widok·w wpġywa na wzrost jakoŢci pġynņcych do nas bodŬc·w. Z tego 

wynika, Ůe projektujņc krajobraz, czy to krajobraz miejski, parkowy, czy otwarty, m u-
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simy pamiŋtaļ, Ůe oglņd tego krajobrazu i obraz, jaki w wyniku tego oglņdu mamy, 

jest widokiem okreŢlonym przez nasze przemieszczanie siŋ wzdġuŮ rdzenia krajobrazu. 

Dzisiaj przemieszczajņc siŋ drogami, kt·re sņ zamkniŋte w dŬwiŋkoszczelnych ekr a-

nach i patrzņc w ekran GPS-u zapomin amy o widokach, ale w okresie miŋdzywojen-

nym tak projektowano zadrzewienia przydroŮne, Ůeby luki miŋdzy drzewami miaġy 

wymiary leŮņcego okna. W ten spos·b krajobraz byġ ujmowany, jak obraz, w przyjŋty 

forma t ramy okien.  

 

  

Ryc. 9. Janusz Skalski. Krajobraz dostrzegany 

w przestrzeni wzrokowej  

Ryc. 10. Janusz Skalski. Wyznaczanie okreŢlo-

nych gġŋbokoŢci przestrzeni wzrokowej, kt·rņ 

penetrujemy krajobraz  

 

Podobnie, jak przy oglņdaniu kaŮdego obrazu, jeŮeli oglņdamy krajobraz, to Ůeby 

dostrzec konkretny element  krajobraz u, musimy od niego odejŢļ, lub przybliŮyļ siŋ do 

niego  na odpowiedniņ odlegġoŢļ. Zazwyczaj podaje siŋ stosunek wielkoŢci oglņda-

nej formy H, do odlegġoŢci z kt·rej jņ widzimy D, wedġug wzoru - H:D=1:3. Oglņdamy 

formŋ w kņcie rozwarcia 18o, musimy wiŋc od tej formy odejŢļ na trzykrotnņ odle-

gġoŢļ od jej rozmiar·w (Jastrzņb 2002). Z moich badaŗ wynika, Ůe jest to wartoŢļ 

przybliŮona, bo nasze oko r·Ůne formy inaczej ujmuje. W krajobrazie miasta, tak  siŋ 

dzieje przy percepcji element·w pionowych; przy widoku panoramy jest to juŮ przy 

kņcie rozwarcia 15 o, stosunek - H:D=1:4; przy kadrze poziomym , przy kņcie rozwarcia 

21o, ten stosunek wynosi - H:D=1:2,5 (Rylke 2003). W krajobrazie otwartym pokr·j 

drzew  moŮemy oceniļ w stosunku H;D=1:3,2 (ryc. 11).  
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Ryc. 11. Kņt, pod kt·rym oglņdamy krajobraz i odlegġoŢļ, na jakņ musimy odejŢļ dla wġaŢci-

wego oglņdu jego element·w skġadowych 

 

Opr·cz widocznoŢci formy istotna jest odlegġoŢļ, z kt·rej moŮemy rozpoznaļ struktu-

rŋ element·w oglņdanych w krajobrazie . Strukturŋ wnŋtrza lasu moŮna oceniļ z od-

legġoŢci 10 metr·w. Struktura, czyli wewnŋtrzny pokr·j drzew i krzew·w, wymaga 

mniejszej odlegġoŢci liczņcej okoġo 3 metr·w. Z podobnej odlegġoŢci 3,6 metr·w czy-

tamy  strukturŋ igieġ, a strukturŋ kory z odlegġoŢci 3,4metr·w, liŢci z odlegġoŢci 3 me-

tr·w, wreszcie kwiat ·w z odlegġoŢci 2,7metra (Rylke, Gawryszewska 1999). Sņ to 

Ţrednie wartoŢci, zaleŮne od wielkoŢci liŢci i kwiat·w, ale projektujņc trasy, z kt·rych 

oglņdamy formy i struktury tych element·w krajobrazu, powinniŢmy pamiŋtaļ o od-

legġoŢciach, z kt·rych je widzimy(ryc. 12).  

 

 
Ryc. 12. Kņt, pod kt·rym oglņdamy strukturŋ element·w krajobrazu 

 

Percepcja  
 

Poprzez nasze receptory dociera do nas obraz otoczenia. Ten  obraz nie jest odbier a-

ny tylko wzr okiem, ale wszystkimi naszymi zmysġami: sġuchem, wŋchem, zmysġem kine-

stezji oraz receptorami ciaġa. WiŋkszoŢļ z tych zmysġ·w dziaġa poza progiem naszej 

ŢwiadomoŢci, nastawiajņc nas do odbieranego obrazu otoczenia emocjonalnie. 

Patrzņc na otoczenie angaŮujemy nie tylko nasze zmysġy, ale caġy skomplikowany 

aparat percepcyjny . Postrzeganie, to nie sam proces widzenia, ale proces, w kt·ry 

jest zaangaŮowane caġe nasze doŢwiadczenie ð nie tylko osobiste, ale takŮe do-

Ţwiadczenie zbiorowe. Odbierany obraz jest konfrontowany z tym  doŢwiadczeniem 

,kt·re pozwala  nam na  zrozumienie odbieranego  obraz u. To doŢwiadczenie opiera 
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siŋ na zasobach naszej pamiŋci. Zasoby pamiŋci obejmujņ takŮe gġŋbsze pokġady 

siŋgajņce podstaw naszej kultury, kt·re porzņdkujņ odbierane przez nas bodŬce. 

Aby widok przyswoiļ, przywoġujemy podobne widoki z zasob·w pamiŋci, co pozwa-

la nam  na rozpoznanie oglņdanego widoku. Rozpoznajņc twarze, konfrontujemy 

odebrany obraz z zasobem twarzy, kt·ry mieŢci siŋ w bibliotece naszego umysġu. Po-

dobnie patrzņc na krajobraz konfrontujemy go z bibliotekņ obraz·w krajobrazu, jakņ 

w naszym umyŢle posiadamy. Robimy to czŋsto w spos·b nieŢwiadomy, autom a-

tyczny, ale  podobnie do reakcji na widok znanej nam twarzy, uruchamiamy caġy 

ciņg skojarzeŗ, znaczeŗ i wartoŢci zwiņzany z percepowanym obrazem  krajobrazu . 

Te odniesienia noszņ r·Ůne nazwy: stereotyp·w, prototyp·w, archetyp·w, topos·w, 

symboli. Stereotyp, to odniesienie potoczne, konwencjonalne , ale pozostaġe nazwy 

odniesieŗ ukrywajņ znaczenia, kt·re om·wiŋ poniŮej. 

Na koniec trzeba dodaļ, Ůe czġowiek posiada niezwykġņ wġaŢciwoŢļ. MoŮe poprzez 

narysowanie tego  co widzi, sprow adziļ przestrzeŗ tr·jwymiarowņ do dw·ch wymia-

r·w. UmiejŋtnoŢļ redukcji wymiar·w do prostszej, ale r·wnowaŮnej postaci jest zdol-

noŢciņ niezwykġņ. Jako tzw. zasada h olograficzna , jest z powodzeniem stosowana 

we wsp·ġczesnej nauce, na przykġad w teorii strun  (Moskowitz 2017).  

 

Prototyp  

Stereotyp jest okreŢleniem nacechowanym ujemnie, jako obraz spġaszczony przez 

leniwe umysġy. WaŮniejsze od pojŋcia stereotypu, jest pojŋcie prototypu , czyli e g-

zemplarza najlepiej reprezent ujņcego dan ņ dziedzinŋ (Kleiber 2003). MoŮemy na 

przykġad zbudowaļ pojŋcie prototypu ogrodu. Izabela Myszka-Stņp·r (2014), pisze, 

Ůe taki ogr·d prototypowy:  jest wyodrŋbniony z krajobrazu i  ma oznaczonņ granicŋ. 

W granicy tej budowane jest wejŢcie, z kt·rego odczytaļ moŮna stopieŗ otwarcia 

ogrodu. Na wejŢciu gospodarze zawieszajņ informacje. Ogr·d ma wyraŬnņ strukturŋ, 

a droga, kt·ra wyznacza podziaġy jest rdzeniem ogrodu. W ogrodach sņ centra, 

oznaczajņce miejsca przebywania czġowieka. Majņ elementy dekoracyjne roŢlinne 

okreŢlajņce wartoŢci estetyczne ogrodu i wskazujņce waŮne miejsca. Beata J. Ga w-

ryszewska (2013) stwierdziġa, Ůe nasze wyobraŮenie krajobrazu wpġywa na wizerunek 

ogrodu, a w efekcie na ksztaġtowanie naszego bezpoŢredniego otoczenia. W swojej 

pracy zamieszcza ilustrujņcy ten proces  schemat , w jaki spos·b dochodzi do bud o-

wania tego wizerunku  (ryc. 1 3) i w jaki spos·b tworzy on caġoŢļ naszego wyobraŮe-

nia (ryc. 1 4). Mamy wiŋc w gġowie prototyp ogrodu, kt·ry jest odbiciem wizerunku 

krajobrazu. A le prototyp krajobrazu nie istnieje ja ko wyobraŮona forma, poniewaŮ nie 

moŮna bogactwa krajobrazu ujņļ w jednym obrazie. Istnieje, jako  prototyp rozsz e-

rzony, pojŋcie idealne, kt·re moŮemy wyobraziļ sobie tylko czŋŢciowo. Co wiŋcej, z 

naszych badaŗ wynika, Ůe pojŋcie krajobraz Po lski(Rylke 2015) jest inaczej niŮ przez 

nas, interpretowane przez naszych sņsiad·w z p·ġnocy, wschodu i poġudnia (ryc. 1 5). 

W szerszej perspektywie , w Europie, funkcjonujņ jako punkty odni esienia  uġoŮone 

r·wnoleŮnikowo trzy odrŋbne prototypy krajobrazu. Wedġug Wioletty Pacholec 

(2015), w Europie p·ġnocnej, wok·ġ m·rz: P·ġnocnego i Baġtyckiego dominuje obraz 

krajobrazu rolniczego nizinnego , niŮej od niego wystŋpuje obraz krajobrazu rolnicz e-

go wyŮynnego, wreszcie na poġudniu na wybrzeŮach Morza šr·dziemnego funkcj o-

nuje  obraz krajobrazu miejskiego, mo rskiego. Pojŋcie krajobrazu byġo takŮe inaczej 
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interpretowane w przeszġoŢci. Z badaŗ Jolanty Godlewskiej (2012) nad przekazem 

artystycznym zawartym w przedstawieniach pejzaŮowych wynika, Ůe obraz krajobr a-

zu podlega ewolucji. D o XVIII wieku krajobraz byġ traktowany, jako  tġo sceny, na kt·-

rej toczyġy siŋ zdarzenia o charakterze religijnym lub mitologicznym. W XVIII wieku ta 

scena jest juŮ skomp onowana z krajobrazem, a w XIX wieku zostaje zredukowana do 

sztafaŮu wzbogacajņcego krajobraz, by w XXI wieku krajobraz staġ siŋ podmiotem 

przedstawienia. Przytoczone prz ykġady majņ wymiar praktyczny. Jak moŮemy zaob-

serwowaļ, percepcja w odniesieniu do prototypu, czyli wizerunku wzorcowego, jest 

silnie uwarunkowana kulturowo i ulega zmianom zar·wno w przestrzeni, jak i w cza-

sie. 

 

 

 
 

Ryc. 13. Beta J. Gawryszewska. Schemat budowania wizerunku 

ogrodu na podstawie zinternal izowanego wizerunku krajobrazu  

Ryc. 14. Beata J. Gawr y-

szewska. Relokacja stru k-

tury. Dopiero w umyŢle 

uŮytkownika tworzņ ca-

ġoŢļ 

 

 
Ryc. 15. Wzorcowe wyobraŮenie krajobrazu Polski i wystŋpujņce relacje do prototypu w wy-

obraŮeniach krajobrazu Polski u jej sņsiad·w 
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Struktury metaforyczne : archetyp, topos, symbol  

Archetyp  

Prototyp jest wyobraŮeniem wprowadzonym do architektury krajobrazu niedawno. 

SpoŢr·d trad ycyjnych wyobraŮeŗ krajobrazu, kt·re wpġywajņ na naszņ percepcjŋ 

moŮemy wyr·Ůniļ struktury metaforyczne . SpoŢr·d nich moŮemy wyodrŋbniļ arch e-

typy, toposy i symbole , jako struktury ni osņce znaczenia alegoryczne. CzŋŢļ teorety-

k·w uwaŮa, Ůe nie tylko alegoryczne, Ůe: ostatecznym odkrywaniem i uzasadnieniem 

dzieġa sztuki jest odnajdywanie jego sensu, czyli wzajemnego pr zenikania i w yjaŢnia-

nia ăstruktury znak·w i znaczeŗó; a nawet: w ciņgġym odczytywaniu i przekazywaniu 

znak·w i symboli jŋzykiem sztuki, czyli w tzw. sztuce wysokiej, medytacyjnej i kontem-

placy jnej, dokonuje siŋ trud nawiņzywania wiŋzi z samym Bogiem (Nadrowski 2016). 

Odniesienia m agiczne i religijne angaŮujņ nas emocjonalnie. Fizjologiczne  i kulturowe 

normy percepcji otoczenia  pozwalajņ nam zrozumieļ i wprowadziļ do ŢwiadomoŢci 

to, co widzimy . Najpierwotniejsze z e struktur alegorycznych sņ archetypy. Do psych o-

logii pojŋcie archetypu wprowadziġ Carl Gustaw Jung (1996), okreŢlajņc za jego po-

mocņ pierwotne obrazy i symbole stanowiņce treŢļ zbiorowego ludzkiego doŢwiad-

czenia . Takie wyobraŮenia charakteryzujņ og·lnoludzkņ kulturŋ, kt·ra jest zapisana w 

naszej nieŢwiadomoŢci (psychoanalitycy wyr·Ůniajņ w naszym umyŢle opr·cz Ţwia-

dom oŢci, takŮe podŢwiadomoŢļ i nieŢwiadomoŢļ). Oznacza to , Ůe niekt·re obrazy 

odczuwamy jako znane , nie uŢwiadamiajņc sobie ich pochodzenia. Takim archety-

pem jest na przykġad drzewo Ůycia  ġņczņce niebo i ziemiŋ. Po takim drzewie wŋdro-

waġ szaman, jako  ptak wzbijaġ siŋ z jego gaġŋzi do nieba, jako wņŮ wŋdrowaġ po jego 

korzeniach do Ţwiata podziemnego. Takim archetypem jest kamieŗ, w kt·ry wciela 

siŋ dusza zmarġego i takim archetypem jest Ŭr·dġo. Razem okreŢlajņ nasze Ţrodowi-

sko; na przykġad ludzkņ siedzibŋ z ogrodem i studniņ. W krajobrazie takim archety-

p icznym miejscom  nadawano, w antycznej staroŮytnoŢci, b·stwo opiekuŗcze nazy-

wane  duch em  miejsca ( genius loci ). Takie miejsca takŮe dzisiaj posiada jņ wartoŢļ 

szczeg·lnņ, a w krajobrazie naturalnym  sņ nazywane uroczyskami. Niekt·re z arche-

typ·w przybierajņ abstrakcyjnņ formŋ znaku, kt·ra podŢwiadomie jest stosowana 

jako og·lnoludzki schemat kompozycyjny. PoniŮej jedna z takich form, tzw. mandala  

(ryc.  16). Jeszcze w XX wiecznych wzornikach (Bielski 1908) pol ecano mandalŋ, jako 

motyw dla wzor·w kwiatowych (ryc. 17).  

 

  
Ryc. 16. Rysunek mandali  Ryc. 17. Wz·r kwietnika w formie mandali 
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Przez wiele lat w warszawskim Centrum Sztuki Wsp·ġczesnej tybetaŗscy mnisi sypali 

mandalŋ z kolorowego piasku przypominajņc o walce o niezaleŮnoŢļ Tybetu (ryc. 18, 

19). Jak pisze Beata J. Gawryszewska (2013) archetyp mandali pojawia siŋ w licznych 

przedogr·dkach, jako czytelny znak wiņŮņcy jego mieszkaŗc·w ze spoġeczeŗstwem 

(ryc. 20). Magdalena Swaryczewska (2008) przywoġaġa archetypiczny obraz Jerozo-

limy, jako pierwowz·r warmiŗskich koŢcioġ·w pielgrzymkowych (ryc. 2 1). 

 

  
Ryc. 18. Sypanie mandali w warszawskim Ce n-

trum Sztuki Wsp·ġczesnej 

Ryc. 19. Mandala usypana z piasku w wa r-

szawskim Centrum Sztuki Wsp·ġczesnej 

 

 

  
Ryc. 20. Rangoli ð rysunki, kt·re peġnia rolŋ 

ogrod·w frontowych, stan Karnataka (fot. B. 

Rothimel)  

 

Ryc. 21. Symboliczny obraz Jerozolimy w 

ksztaġcie mandali 

Projektowanie . Obok motywu mandali, widocznej w klasycznym alkierzowym po l-

skim dworze i rysunku parter·w ogrodowych, czŋsto odwoġujemy siŋ w projektowaniu 

do archetyp·w. Archetypy drzewa, to opr·cz drzew soliterowych, sadzone po-

wszechnie drzewa opatrzone imionami. Sņ to znane nam dŋby z Krasiczyna i Gucin 

Gaju, opatrzone imionami dzieci wġaŢciciela. Sņ to, powszechnie dzisiaj sadzone d ŋ-

by papieskie, czy drzewa fundacyjne. Kamienie pamiņtkowe, to staġy motyw zar·w-

no romantycznych, jak i wsp·ġczesnych park·w (ryc. 22). Motyw Ŭr·dġa jest dzisiaj 

najbardziej rozpowszechniony.  Bijņca w niebo fontanna, to obraz Ŭr·dġa, najbardziej 
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poŮņdany element ogrodu (ryc. 23). Sterowane komputerem fontanny w paryskim 

parku Andre Citroen a, moŮemy odnaleŬļ na placach naszych miasteczek. W proje k-

towaniu niezwykle istotne jest, Ůe forma archetypowa nie wymaga specjalnego uz a-

sadnienia przy jej uŮyciu. Jest czytelna dla wszystkich i nie wymaga ksztaġtowania tġa, 

czyli tworzenia kontekstu, kt·ry by tġumaczyġ jej znaczenie . 

 

  
Ryc. 22. Archetypiczne  d rzewo solit e-

rowe  z kamieniem pamiņtkowym w 

podrŋczniku Izabelli Czartoryskiej 

(1806). 

Ryc. 23. Archetyp Ŭr·dġa. Fontanna w warszawskim 

parku im. Rydza šmigġego 

 

Topos 

Podobne, chociaŮ nie o charakterze og·lnoludzkim jak archetypy , ale zwiņzane z 

konkretnņ kulturņ sņ toposy. Wywodzone sņ z konstrukcji mnemotechnicznych, czyli 

motyw·w pozwalajņcych na pamiŋciowe odtwarzanie opowieŢci (Rymkiewicz 

1968). Toposy oddziaġywujņ podobn ie do archetyp·w, ale ich czytelnoŢļ jest 

ograniczon a  nie tylko w przestrzeni ale i w czasie (moŮna okreŢliļ gdzie wystŋpujņ 

oraz kiedy nastņpiġ poczņtek i koniec ich oddziaġywania). Na przykġad jeden z 

topos·w funkcjonujņcychw kulturze europejskiej od 4500 lat  i kt·ry powstaġ na 

wyspach Morza šr·dziemnego, przedstawia znaki zodiaku  (Barrow 1998) . Te znaki do 

dzisiaj w tabloidach przewidujņ naszņ przyszġoŢļ w najbliŮszym tygodniu (ryc. 2 4). 

Inny, bardziej ogrodowy, odwoġujņcy siŋ do mitologii greckiej  topos , to przywoġujņca 

mit o Akteonie, poġoŮona nad wodņ Ţwiņtynia Diany  (ryc. 25). NajwaŮniejszy z 

naszych topos·w wywodzi siŋ z dw·ch Ŭr·deġ. Pierwszy, wywodzņcy siŋ z antyku, to 

poglņd Platona, Ůe nasza rzeczywistoŢļ stanowi odbicie bytu idealnego. Stņd sztuka, 

takŮe sztuka ogrodowa, powinna nawiņzywaļ do tego idealnego wzoru, a istota 

ġadu, charakteryzujņca ten wz·r, kryje siŋ w proporcjach odpowiadajņcych wzorom 

idealnym . Proporcje, to odbicie harmonijnej budowy wszechŢwiata, kt·ra jest 

widoczn a  we wzajemnych  relacjach pomiŋdzy wymiarami budowanego przez nas 

Ţrodowiska. Mamy wiŋc matematyczny jŋzyk, kt·ry pozwala nam tworzyļ 

doskonalsze od potocznego odbicie bytu idealnego. Na tym toposie opiera siŋ 

kompozycja klasyczna , o kt·rej opowiemy p·Ŭniej. Druge Ŭr·dġo bije z tradycji 

chrzeŢcijaŗskiej. Jest to topos raju. Raj jest archetypem, ale posiada odmiany  
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lokalne, bŋdņca toposami. Wedġug toposu chrzeŢcijaŗskiego, raj zostaġ zbudowany 

wedġug porzņdku boskiego. Ten porzņdek naturalnej, reprezentowanej przez 

przyrodŋ, wartoŢci, jest piŋknem, kt·re naleŮy uszanowaļ. Na przykġad Anglicy, 

tworzņc parki krajobrazowe, starali siŋ zestawiļ te Ŭr·dġa w topos arkadyjski, gdzie 

klasycznej, opartej na proporcjach architekturze, towarzyszy naturalny , odwoġujņcy 

siŋ do porzņdku boskiego, krajobraz.  

 

  
Ryc. 24. Znaki gwiazdozbior·w 

p·ġnocnego nieba 

Ryc. 25. šwiņtynia Diany w parku Arkadia 

 

Projektowanie . PoniewaŮ toposy, jako konstrukcje mnemotechniczne, zawierajņ 

treŢci, nawet treŢci fabularne, odwoġanie siŋ do nich pozwala nasyciļ tworzonņ 

formŋ czytelnym kontekstem i ten kontekst rozwijaļ, podobnie jak to ma miejsce w 

retoryce . Najpowszechniej stosuje siŋ toposy o charakterze religijnym, kt·re nasycajņ 

krajobraz wņtkami eschatologicznymi (ostatecznymi). Girardin, stawiajņc sarkofag 

na wyspie topolowej w Ermenoville,  odwoġaġ siŋ do toposu antycznego sarkofagu, 

jako miejsce spoczynku zmarġego (ryc. 26). Po topolach, archetypicznych i smukġych 

drzewach, dusza Jana Jakuba Rousseau miaġa wŋdrowaļ do nieba. Ten symbol 

wiek p·Ŭniej podchwyciġ malarz Boecklin, tworzņc Wyspŋ umarġych, gdzie jako 

motyw Ţmierci nie wystŋpowaġ juŮ sarkofag, wystarczyġy same topole (ryc. 27). Na 

tym przykġadzie widzimy, jak z przedstawienia symbolicznego  powstaje topos, kt·ry 

ewoluuje w kolejne figury mnemotechniczne.  

TreŢļ fabularna pozwala, jak widzimy, na ewolucjŋ znaczeŗ. Takņ wsp·ġczesnņ 

ewolucjŋ znaczeŗ moŮemy zaobserwowaļ na przykġadzie popularnych figur 

ogrodowego krasnala. W Niemczech odwoġano siŋ do nordyckiego mitu/toposu  o 

krasnalach ð pierwszych ludziach, tworzņc motyw ogrodowych krasnali, jako znak 

odrŋbnoŢci niemieckich ogrod·w. We Wrocġawiu, w latach 80. Ruch Pomaraŗczo-

wej Alternatywy eksponowaġ krasnale jako abstrakcyjnych przeciwnik·w wojskowej 

junty, kt·ra w tych latach rzņdziġa Polskņ. Topos krasnali pokazywaġ w tym wypadku 

peġnņ alienacjŋ rzņdzņcych od rzņdzonych. Z kolei we Francji powstaġ Front 

Wyzwolenia Krasnali, wywoŮņcy gipsowe  krasnale do las ·w.Odwoġywaġ siŋ do 

krasnali, jako byt·w pierwotnych i przeciwstawiaġ siŋ niszczeniu naturalnej przyrody. 
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Widzimy, Ůe opierajņc siŋ na  tak prost ym  topos ie, moŮemy nasyciļ zastosowanņ 

formŋ bogactwem znaczeŗ i kontekst·w. 

 

 

Symbol  

Opr·cz archetyp·w i topos·w wystŋpujņ, jako najczŋŢciej stosowane struktury 

metaforyczn e, symbole, kt·re odnoszņ siŋ do konkretnego czasu i miejsca . Symbol 

jest metaforņ, kt·ra pokazuje pod postaciņ obrazu okreŢlonņ treŢļ. Symbol w trakcie 

przeksztaġceŗ kultury zmienia znaczenie i jest czytelny tylko w ograniczonym czasie i 

na ograniczonej przestrzeni. Takim symbolem byġa na przykġad przedstawiajņca 

kobietŋ rzeŬba Rytm, postawiona przed pawilonem polskim na Miŋdzynarodowej 

Wystawie Sztuki Dekoracyjnej w ParyŮu. Byġa manifestem polskiego ugrupowania 

artystycznego Rytm i symbolem art deco , czyli sztuki dekoracyjnej z okresu 

dwudziestolecia miŋdzywojennego (ryc. 28).  

Projektowanie.  W Ţredniowiecznej Europie  dominowaġa symbolika teologiczna, w 

renesansie d oġņczyġa do niej symbolika mitologiczna. Do koŗca XVIII wieku byġ wyko-

rzystywany podrŋcznik symboli Cezarego Ripy (2011), pod nazwņ Iconologia, kt·ry 

byġ sġownikiem pojŋļ abstrakcyjnych, tġumaczonych  przez p rzedstawienia symb o-

liczne. Obok pojŋļ abstrakcyjnych, symbolik i antycznej i  chrzeŢcijaŗskiej, w XVIII wie-

ku doszġa symbolika masoŗska. Pod koniec XIX wieku ten zestaw uz upeġniġa symboli-

ka przejŋta z Dalekiego Wschodu. Jej przykġadem jest umieszczona nad wodņ wierz-

ba pġaczņca. W Chinach byġa ona toposem poety Ku Juana, kt·ry utopiġ siŋ z tŋsk-

noty za ojczyznņ. Do Europy przeszġa wraz z modņ na chiŗskie ogrody, ale w Europie 

wystŋpuje juŮ tylko jako symbol smutku (ryc. 29).  

W rezultacie od renesansu do poġowy XIX wieku, w architekturze klasycznej domin o-

waġa symbolika zwiņzana z antycznņ architekturņ sakralnņ. P·Ŭniej, w wyniku dyfuzji 

kultur,  zostaġa ona wzbogacona egzotycznymi budowlami, romantycznymi ruinami i 

eklektycznņ dekoracjņ. Przykġadem takiej eklektycznej budowli byġ zamek Ludwika II 

Bawarskiego Neuschwanstein (ryc. 30), kt·ry stanowiġ pierwowz·r dla wsp·ġczesnego 

Disneylandu (ryc. 31).  

 

 

 

Ryc. 26. Wyspa topolowa  w Ermenoville  

Ren® de Girardina, 1776 

Ryc. 27. Arnold Bºcklin. Wyspa umarġych, 1880 
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Ryc. 28. Symbole. Henryk 

Kuna, rzeŬba Rytm 

 

Ryc. 29. Symbole . Wierzba pġaczņca nad wodņ 

 
 

Ryc. 30. Zamek  Nenschwanstein Christiana 

Janka, 1886 

Ryc. 31. Disneyland  

 

 

 

 

 

Ryc. 32. Symbole. Marcel Duchamp , Koġo 

rowerowe, 1913 

Ryc. 33. Symbole. Marcel Duchamp , Fontanna, 

1917 
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W XX wieku zaczŋġa dominowaļ symbolika funkcjonalna, eksponujņca materiaġy 

produkowane przemysġowo, jak: cement, szkġo, aluminium oraz formy okreŢlane przez 

funkcjŋ przedmiot·w. Jako skrajny przykġad form funkcjonalnych moŮna przytoczyļ 

ready -made  Marcela Du champa, czyli przedmioty znalezione. Artysta wybieraġ z 

przedmiot·w produkowanych przemysġowo takie, kt·re jego zdaniem byġy piŋkne 

poprzez idealnie dobranņ do funkcji formŋ artefaktu i eksponowaġ je, jako dzieġa 

sztuki. Takim symbolem funkcjonalnego piŋkna byġy np. koġo rowerowe z 2013 roku 

(ryc. 32) lub pisuar z 1917 roku (ryc. 33), nazwany przez autora Fontannņ (Mink  

2000).Jeden z jego obiekt·w znalezionych, suszarkŋ na butelki por·wnano nawet do 

archetypu, za jakie jest uwaŮane buddyjskie niebiaŗskie drzewo (Cook1992).  

 

Struktury metafizyczne : magia, religi a 

Magia  

Archetypy, toposy i symbole, tworzņc struktury metaforyczne, poprzez obrazy przeka-

zywaġy treŢci waŮne dla odbiorc·w. Magia i religie odwoġywaġy siŋ do struktur meta-

fizycznych, opartych na wierze i zwiņzanych z niņ emocji, angaŮujņc gġŋbsze pokġa-

dy kultury. Symbol pochodzņcy od sġ·w rzuciļ razem, pozwala powiņzaļ rzeczywi-

stoŢļ z jej symbolicznym odwzorowaniem. Prowadzi to do kompozycji o zwiņzkach 

magicznych. Magicznymi oddziaġywaniami tak d ġugo siŋ posġugiwaliŢmy w ludzkiej 

przeszġoŢci, Ůe w swoim dziaġaniu czŋsto, nawet nieŢwiadomie, odwoġujemy siŋ do 

form magicznych. Magia m a takŮe wpġyw na odczytywanie znaczeŗ artefakt·w kul-

turowych wystŋpujņcych  w krajobrazie. Magia  wystŋpuje w trzech formach:  

Å Pierwsza z nich, to magi a  sympatyczn a, w kt·rej podobne wywoġuje podobne. 

Na tej zas adzie sņ uksztaġtowane ogrody japoŗskie. Kompozycja japoŗskiego ogrodu 

powtarza w miniaturze krajobraz Japonii. Zagrabiony Ůwir, to otaczajņce japoŗskie 

wyspy ocean, latarnia oznacza ksi ŋŮyc. Japoŗczyk w takim ogrodzie czuje zwiņzek z 

przyrodņ swojego kraju . Wzmacnia on jego p oczucie toŮsamoŢci. W ogrodach eur o-

pejskich odwoġujemy siŋ przede wszystkim do tradycji greckiej w rzeŬbie i w klasyc z-

nej architekturze ð odwoġujemy siŋ do zġotego wieku kultury, z kt·rņ odczuwamy 

zwiņzek. Stņd rzeŬby o mitologicznych korzeniach jak przedstawienie Flory, bogini 

urodzaju,  z warszawskiego Ogrodu Saskiego  (ryc. 34), czy wodozbi or·w z warszaw-

skich Ġazienek i Ogrodu Saskiego, kt·re majņ form y antyczne j Ţwiņtyni (ryc. 35). MoŮ-

na mieļ wņtpliwoŢci czy p oczucie ciņgġoŢci kulturowej, kt·re starano siŋ osiņgnņļ w 

parkach klasycznych poprzez antyczne odwoġania, opieraġy siŋ na zwiņzkach ma-

gicznych, ale jest to, moim zdaniem, komponent  istotny, funkcjonujņcy r·wnolegle 

do religii chrzeŢcijaŗskiej. 

Å Druga forma magii, to magia apotropeiczna, w kt·rej poprzez zabiegi m a-

giczne odwr acamy zġe wpġywy. W sztuce ogrodowej obok zabieg·w geomantycz-

nych, wedġug kt·rych projektowano ogrody w r·Ůnych kulturach, mamy caġņ sym-

bolikŋ posņg·w, drzew, kwiat·w i zwierzņt, kt·re umieszczone w odpowiednich miej-

scach chroniġy naszņ siedzibŋ. Geomancja, czyli proje ktowanie zgodne z magiczn y-

mi zasadami, pod chiŗskņ nazwņ Feng Shui(wiatr i woda),stanowiġa podstawŋ for-

malnņ projektowania ogrod·w chiŗskich. PoniŮej fragment, projektowanego wedġug 

jej zasad ogrodu w Hangzhou (ryc. 36).  
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Ryc. 34. RzeŬba Flory z Ogrodu Saskiego w 

Warszawie  

 

Ryc. 35. Wodozbi·r w Ġazienkach 

Å Trzecia forma magii , to m agi a  kontaktow a, w kt·rej przedmioty zetkniŋte ze 

sobņ pozostajņ na zawsze we wzajemnym zwiņzku. W sztuce ogrodowej funkcjon o-

waġy przywoŮone z daleka rzeŬby, detale architektoniczne i materiaġy, jak przywoŮo-

na z Neapolu wulkaniczna lawa . Takie importy  stanowiġy, na przykġad, podstawowy 

materiaġ dekoracyjny Arkadii koġo Nieborowa (ryc. 37). Podobnie funkcjonujņ drze-

wa pamiŋci, sadzone dla upamiŋtnienia ludzi i wydarzeŗ. Dzisiaj w wielu miejscach 

Polski sadzone sņ dŋby z Ůoġŋdzi poŢwiŋconych przez papieŮy. Przesycenie magiņ i 

symbolicznymi znaczeniami Ţrodowiska wywoġaġo ten skutek, Ůe przejawy sztuki miaġy 

obok zn aczenia estetycznego, powiņzane z nim znaczenie magiczne. Czŋsto w par-

kach, przy ich przeb udowie, pozostawiano dawne fragmenty, wskazujņce na ciņ-

gġoŢļ trwania parku. 

 

  

Ryc. 36. Ogr·d w Hangzhou  Ryc. 37. Antyczny nagr o-

bek w parku Arkadia  
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Religia  

Religia przez wiŋkszoŢļ czasu naszego istnienia okreŢlaġa nasz stosunek do Ţwiata, w 

tym oczyw iŢcie takŮe do krajobrazu. Krajobraz opatrzony artefaktami odnoszņcymi 

siŋ do religii stawaġ siŋ dla jego mieszkaŗc·w krajobrazem bezpiecznym. W tym celu 

ksztaġtowano w neolicie  kamienne kr ŋgi i piorunowe drogi , aby sġuŮyġy panujņcemu 

w·wczas ksiŋŮycowemu kultowi pġodnoŢci. W p ogaŗskich czasach antycznych, kie-

dy ludzkim zajŋciom patronowali poszczeg·lni bogowie, wzdġuŮ antycznych dr·g 

staġy hermy, czyli sġupy poŢwiŋcone nagiemu Hermesowi, kt·ry opiekowaġ siŋ po-

dr·Ůnymi (ryc. 38). W Nieborowie moŮemy zobaczyļ poġowcowe baby, kt·re stano-

wiġy dla k oczownik·w punkty orientacyjne w stepach Ukrainy (ryc. 39). TakŮe w 

chrzeŢcijaŗstwie, obok k oŢcielnych wieŮ, do  sakralizacji krajobrazu codziennego  sġuŮņ 

dzisiejsze kapliczki i krzyŮe przydroŮne. JeŮeli w ogrodzie postawimy kapliczkŋ, nagle 

odnajd ujemy w ogrodzie fragment krajobrazu. W ten spos·b Franciszek Szanior, sta-

wiajņc kapliczkŋ niedaleko wodospadu, wyczarow aġ w Parku Skaryszewskim krajo-

braz naszych g·r (ryc. 40).  

 

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

Skaryszewskim  

 

Podobnie w Bolestraszycach, zrobiony przez nas (Gawryszewska, Rylke, Skalski) ogr·-

dek z kaplic zkami, staġ siŋ kawaġkiem polskiego krajobrazu (ryc. 41). Czŋsto w ogro-

dach stosujemy elementy religijne, kt·re przestaġy mieļ znaczenie dla wiernych, a 

staġy siŋ pamiņtkami kultury, W ogrodach renesansu, baroku i klasycyzmu tak wyko-

rzystywano religi e antyczne. W romantyzmie odwoġywano siŋ do egzotycznych religii. 

Stņd liczne minarety w parkach krajobrazowych.  Dzisiaj czŋsto posġugujemy siŋ ar-

chaicznymi motywami religii neolityczny ch, kt·re majņ dla nas tylko znaczenie deko-

racyjne . W Warszawie kamienn e krŋgi powstaġy przy Bibliotece Narodowej i Centrum 

Nauki Kopernik (ryc. 42). 



29 

 

 

 

 

Ryc. 41. B. J. Gawryszewska, J. Rylke, 

J. Skalski. Kapliczka w Bolestraszycach  

Ryc. 42. Kamienny krņg przy Centrum Nauki Kopernik 

w Warszawie  

 

Struktury poznawcze : figura  i tġo, schron i widok, oglņd dzieġ sztuki 

Figura i tġo 

Poprzednio zajmowaliŢmy siŋ kulturowymi strukturami percepcji. Omawiane w tej 

czŋŢci struktury, to raczej dziedzina psychologii. Nasz umysġ rozpoznaje otoczenie, 

posġugujņc siŋ reguġami, kt·re moŮemy nazwaļ strukturami poznawczymi . Do struktur 

poznawczych naszego umysġu, poprzez kt·re percypujemy otoczenie dochodzi na-

sza aktywnoŢļ poznawcza. W jej wyniku lubimy widoki zbliŮone do znanych nam, ale 

nie identyczne  z nimi. Wystŋpuje tu tak zwana krzywa przyjemnoŢci (Hochberg 1970) . 

Jak widzimy z tej krzywej  (ryc. 43), niewielkie odstŋpstwa od standardowego widoku 

jest odczuwane  przez nas jako przyjemne. Wiŋksze odstŋpstwo od standardowego 

widoku odczuwa my jako niepokojņce i okreŢlamy jako nieprzyjemne. Aktywne w i-

dzenie powoduje, Ůe w trakcie percepcji nastŋpuje wyodrŋbnienie z tġa widoku figu-

ry, czyli motywu wiodņcego w obr azie. Wodzenie oczyma, kt·re wyodrŋbnia kontur 

figur y z tġa powoduje, Ůe dla naszej percepcji figura ma ksztaġt, a tġo staje siŋ be z-

ksztaġtne. WyraŬnie moŮemy to zaobserwowaļ w sytuacji r·wnowaŮnoŢci figury i tġa, 

kiedy nastŋpuje ich wymiana. PoniŮej, widzimy niepewnoŢļ w naszej inte rpretacji 

motywu wiodņcego na rysunkach, gdzie wystŋpuje pomiŋdzy czarnymi twarzami 

biaġy wizerunek kielicha (ryc. 44). 

 

 

 

Ryc. 43. Odczucie przyjemnoŢci w zaleŮnoŢci od odchy-

leŗ od poziomu adaptacji: a ð poziom adaptacji, b ð 

odczucia przyjemne, c ð odczucia obojŋtne, d ð odcz u-

cia nieprzyjemne, e ð odchylenie od normy adaptacji  

Ryc. 44. Kielich, czy twarze?  
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Na tej samej zasadzie widzimy, poprzez odnoszenie ich do nabytego doŢwiadczenia, 

bryġowatoŢļ przedmiot·w. MoŮna nasze wzory percepcyjne odcyfrowaļ odnoszņc 

siŋ do tzw. figur niemoŮliwych, pġaskich rysunk·w, kt·re sprawiajņ wraŮenie prze d-

stawieŗ przestrzennych. Przy oglņdaniu takich figur  widzimy, zawartņ w tej pozornej 

przestrzennoŢci, sprzecznoŢļ, ale trwaġoŢļ ugruntowanych w naszym umyŢle obraz·w 

utrudnia nam dostrzeŮenie tej sprzecznoŢci. Niekt·re z nich odnoszņ siŋ do relacji fi-

gura ð tġo lub ich rozwiniŋcia w rysunkach typu diabelskie widġy (ryc. 4 5), niekt·re 

nawiņzujņ do trudnoŢci w ocenie poġoŮenia powierzchni jednoprzestrzennych, takich 

jak znana ze znaku firmowego samochod·w Renault, wstŋga Mºbiusa (ryc.46), czyli 

zapŋtlenia wzroku przy wodzeniu wzdġuŮ rogatych torus·w lub w ocenie poġoŮenia 

zapŋtlonych schod·w (Kulpa 1987). Percepcja zgodnie z zasadami widzenia figury 

na tle, pozwala nam wyodrŋbniaļ z krajobrazu takie wyra ziste elementy, jak drzewa 

soliterowe, rzeŬby, fontanny czy elementy architekt oniczne. Wydobywane z przyro d-

niczego tġa stajņ siŋ punktami zaczepienia w komponowaniu terenu parku. Podo b-

nymi figurami w krajobrazie miejskim mogņ byļ na tle architektonicznym drzewa, 

gġazy i inne formy naturalne. TakŮe w procesie projektowania, kiedy operujņc rzutem 

cechow anym, obwodzimy liniami obrysowymi elementy kompozycji, wydobywamy 

je konturem, jako  figurŋ, z projektowanego tġa caġoŢci. Projektujņc, wyodrŋbniamy 

rzeczy uwaŮane przez nas za istotne z bezksztaġtnego tġa, kt·re wedġug nas peġni tyl-

ko rolŋ kontekstu. Na rysunkach le Corbusiera (ryc. 47, 48) moŮemy zauwaŮyļ, Ůe 

elementy przez niego uwaŮane za figury istotne (bloki mieszkalne), sņ zatopione w 

bezksztaġtnym krajobrazie, kt·ry stanowi dla nich tġo. 

 

  
Ryc. 45. Diabelskie widġy  Ryc. 46. Wstŋga Mºbiusa 

 

  
Ryc. 44. Le Corbusier. Projekt zabudowy w 

okolicach Rzymu, 1935  

Ryc. 45. Le Corbusier. Miasto wieŮ 

 

Schron i widok  

To, Ůe nasi przodkowie uksztaġtowali siŋ w Ţrodowisku sawanny, nie tylko wpġynŋġo na 

ich pref erencje w ksztaġtowaniu przestrzeni w krajobrazowņ formŋ parku, ale okreŢliġo 

przez nich podziaġ przestrzeni na dwa komplementarne skġadniki, czyli schron  i widok . 
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To znaczy siedzimy sobie sp okojnie w ukryciu i obserwujemy przestrzeŗ przed nami 

wyglņdajņc ewentualnych zdobyczy lub zagroŮeŗ. MoŮemy to zobaczyļ w obrazie 

prymitywnego schronienia australijskich aborygen·w (ryc. 46), lub parkowego o d-

powiednika takiego schronienia, czyli groty ogrodowej (ryc. 4 7). W widoku musimy 

wyr·Ůniļ to, na co patrzymy i odlegġoŢļ, kt·ra nas dzieli od tego, na co patrzymy. 

ŭeby oceniļ odlegġoŢļ od zdobyczy, czy zagroŮenia, musimy znaleŬļ dla niej punkty 

odniesieni a przed niņ i za niņ. Stņd koniecznoŢļ podziaġu widoku na przedplan, sce-

nŋ i tġo. Dlatego w teatrze, Ůeby Ţledziļ akcjŋ z naszego fotela na widowni (schron) 

potrzebujemy rampy (przedplan), sceny i horyzontu (namalowanego tġa). Tak wy-

glņda przestrzeŗ zorganizowana w  minimalny spos·b, ale lepiej siŋ czujemy majņc 

daleki wglņd w otoczenie i mogņc optymalnie umiejscowiļ w nim kaŮdņ ze zdoby-

czy, czy zagroŮeŗ. Widok powinien byļ jak najbardziej rozlegġy. Janusz Skalski (2007) 

okreŢla rozlegġy widok komfortem dale kiego patrzenia  i uwaŮa za najwiŋkszņ war-

toŢļ, jakņ moŮemy osiņgnņļ w projektowaniu przestrzeni. W takim widoku im wiŋcej 

plan·w moŮemy zaobserwowaļ, tym lepiej moŮemy oceniļ odlegġoŢļ, stņd prefer u-

jemy widoki z jak najwiŋkszņ liczbņ widzianych przez nas plan·w. Porzņdkujemy je w 

naszym umyŢle w struktury rytmiczne. Wszystko to wykorzyst ujemy przy projektowaniu  

krajobrazu . Przede wszystkim wyr·Ůniamy w naszym projekcie miejsca, z kt·rych pa-

trzymy oraz miejsca, na kt·re patrzymy. Romantyczne parki byġy projektowane na 

zasadzie sceny. Te sceny byġy oglņdane z okreŢlonych punkt·w widokowych. W Mu-

skau (MuŮak·w, Ġŋknica, to  nazwy parku krajobrazowego leŮņcego na obu brze-

gach Nysy) , w takich miejscach , stawiano kamienne ġawki. Przed nimi rozciņgaġo siŋ 

wnŋtrze krajobrazowe w formie sceny . Na tej scenie  instalowano do oglņdania kom-

pozycjŋ zbudowanņ z roŢlin, wody, rzeŬby i architektury. Ta ka  kompozycja byġa 

umieszczona na tle Ţciany wnŋtrza krajobrazowego. Obok kompozycji scenicznej, w 

tak  urzņdzonym parku, z wybranych punkt·w widokowych, rozciņgaġy siŋ interes ujņ-

ce lub odlegġe widoki (ryc. 48, 49). KaŮdy z tych widok·w byġ osobno komponowany, 

jak widz imy tu na schemacie komponowania widok·w na rysunku (ryc. 50) Edmunda 

Jankowskiego (1 888). Ukġad widok·w stanowiġ podstawŋ og·lnej kompozycji parku, 

co widzimy na schemacie Adama IdŬkowskiego z poġowy XIX wieku (ryc. 51) (Maj-

decki 1976). JeŮeli sytuacja nie pozwalaġa na budowŋ peġnej scenerii i dalekich w i-

dok·w posġugiwano siŋ ekwiwalentem duŮej liczby obserwowanych plan·w, czyli 

rytmem. Takie rytmy tworzono poprzez alejowe nasadzenia drzew, rytm kolumn i 

okien w elewacjach budynk·w i zestawy rzeŬb wzdġuŮ Ţcian strzyŮonych szpaler·w. 

 

  
Ryc. 46. Schronienie australijskiego aborygena  Ryc. 47. J. P. Norblin. Grota Sybilli w Arkadii  
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Ryc. 48. August Schirmer. Widok na most w 

parku P¿cklera w Muskau 

Ryc. 49. August Schirmer. Widok na park 

P¿cklera w Muskau (Gothein 1914) 

 

  
Ryc. 50. Edmund Jankowski. Widoki w parku  Ryc. 51. Adam IdŬkowski. 

Widoki w parku  

 

Oglņd dzieġ sztuki 

Nasza percepcja nie ogranicza siŋ do przedmiot·w i krajobraz·w pospolitych. JeŮeli 

m·wimy o sztuce ogrodowej albo o sztuce krajobrazu, to odwoġujemy siŋ do prze-

strzeni sztuki. Projektujņc, dostosowujemy  siŋ czŋsto do panujņcych wzor·w estetycz-

nych . One powodujņ, Ůe w poszczeg·lnych okresach panuje stylowa jednolitoŢļ, 

pozwalajņca na datowanie stosowanych w parku rozwiņzaŗ. Stņd percepcja dzieġ 

sztuki ma duŮe znaczenie w architekturze krajobrazu. Percepcj a  dzieġ sztuki jest zr·Ů-

nicowana i zaleŮna od rodzaju sztuki. Na przykġad obraz jest przez nas oglņdany z 

pozycji wykonawcy obrazu . Konieczne jest odejŢcie od niego na odlegġoŢļ pozwala-

jņcņ na caġoŢciowņ percepcjŋ obrazu, ale teŮ wymaga ne  jest dojŢcie do niego w 

celu obe jrzenia detalu i  techniki wykonania. Istotnņ rolŋ w tym procesie odgrywa 

kontekst, kt·ry moŮe naszņ percepcjŋ ukierunkowaļ. Przy projektowaniu  krajobrazu , 

takim modelem obrazu jest elewacja, czyli twarz ogrodu. Dla wielu ogrod·w, takich, 

jak warszawskie Ġazienki czy Wilan·w, jest to elewacja paġacowa wykorzystywana, 

jako logo caġego zespoġu paġacowo ð ogrodowego. W mniejszych zaġoŮeniach for-
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mŋ obrazu ma poġoŮony pomiŋdzy ulicņ i domem przedogr·dek przeznaczony do 

oglņdania przez przechodzņcych ulicņ. 

Podcza s gdy obraz wymaga  zaleŮnego od ujŋcia kadru odejŢcia, rzeŬba, jako forma 

przestrzenna, jest oglņdana takŮe z pozycji rzeŬbiarza. Dochodzi w niej do obejŢcia 

rzeŬby i koniecznoŢci jej dotkniŋcia. Dlatego rzeŬba jest umieszczana w kluczowych 

punktach ogr odu, gdzie ruch jest na jwiŋkszy. Stņd jej wyjņtkowe znaczenie w kom-

pozycji parku. TakŮe tutaj  jest istotny kontekst, kt·ry moŮe ukierunkowaļ lub ograni-

czyļ percepcjŋ, poniewaŮ rzeŬba moŮe stanowiļ na przykġad element, oglņdanego 

wraz z tġem, obrazu.  

Archi tektura moŮe byļ oglņdana jako obraz (elewacja), rzeŬba (bryġa), ale teŮ jako 

miejsce (we jŢcie, centrum, struktura miejsca) i dekoracja (wypeġnienie i ozdobienie 

miejsca). Tak bogaty pr ogram dzieġa architektonicznego powoduje, Ůe stanowi on 

czŋsto centralny element ogrodu lub dominantŋ w krajobrazie.  

Ogr·d oglņdany jest jako obraz (elewacja) i miejsce. Stņd waŮny jest obraz ogrodu, 

kt·ry zostaje nam w pamiŋci i jego nastr·j, duch miejsca (genius loci), kt·ry w sztuce 

ogrodowej zajmuje mie jsce szczeg·lne. Czŋsto projektujemy ogr·d na wz·r dzieġa 

architektonicznego, czyli zġoŮonego z wnŋtrz krajobrazowych. Krajobraz jest oglņda-

ny jako dzieġo z pozycji wŋdrowca (rdzeŗ krajobrazu, wnŋtrza i widoki). Tak zwany 

park krajobrazowy zawiera iluzjŋ przebywania w krajobrazie, kt·ry zostaġ zakompo-

nowany jako dzieġo sztuki. Percepcja krajobrazu jest zbliŮona do wsp·ġczesnego wi-

dzenia dzieġa jako doŢwiadczenia. Ma obok znaczenia kompletywnego r·wnieŮ 

znaczenie p oznawcze. Funkcjonujņce w krajobrazie dzieġa wymienionych wyŮej dy s-

cyplin sztuki funkcjonujņ, jako dzieġa w krajobrazie (ryc. 52).  

 

 
Ryc. 52. Oglņd dzieġ sztuki: A ð obrazu; B ð rzeŬby; C ð architektury i ogrodu; D ð krajobrazu  

 

Struktury porzņdkujņce: ġad przestrzeni, barwy 

Ġad przestrzeni 

Symetria . Wspomniany przez nas wczeŢniej paw ma piŋkny ogon, kt·ry z pewnoŢciņ 

zawadza mu podczas ucieczki przed drapieŮnikiem. Z tego powodu powinien Ůyļ 

kr·cej od pawi z maġymi ogonami. Jednak mimo kr·tszego Ůycia osiņgnņġ tzw. suk-

ces reprodukcyjny, bo podobaġ siŋ pawicom. My takŮe, podobnie jak pawie,  pref e-

rujemy symetriŋ, bo Ţwiadczy ona, Ůe nasze geny nie sņ uszkodzone. Tŋ zasadŋ syme-

trii odnosimy , jak pawie, do oceny urody naszego partnera (ryc. 53). Tŋ pierwotnņ 
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zasadŋ preferowania ukġad·w symetrycznych przenosimy takŮe na nasze ot oczenie. 

Dlatego nasze wyroby sņ symetryczne, chociaŮ nie wymaga tego ich funkcja, na 

przykġad reflektory w samochodach sņ symetryczne, chociaŮ oŢwietlajņc z jednej 

strony pobocze a z dr ugiej oŢ jezdni, powinny byļ inaczej zbudowane. Symetria po-

woduje, Ůe powstajņ, oparte na niej,  ukġady osiowe. Najprostsza oŢ, to kierunek na-

szego patrzenia. OŢ prowadzi nasz wzrok, a za naszym wzrokiem idziemy wzdġuŮ rdze-

nia krajobrazu  patrzņc na lewo i na prawo. Zasada symetrii z ostaġa przedstawiona 

przez Albert iego w jego traktacie z 1452 roku  (Benevolo 1995)  i od tego czasu staġa 

siŋ podstawņ przy komponowaniu przestrzeni (ryc. 54). Na tej zasadzie komponow a-

no bar okowe paġace francuskie typu entre  cour et jardin , czyli poġoŮone pomiŋdzy 

dziedziŗcem i ogrodem. Komponenty takiej rezydencji byġy umieszczone kolejno na 

osi przecinajņcej kompleks paġacowy (ryc. 55). JeŮeli nasz wzrok mamy  skupiony na 

celu , to  jest to najczŋŢciej symetria formalna, to znaczy Ůe ukġad po lewej stronie osi 

symetrii stanowi lustrzane od bicie ukġadu po jej prawej stronie. Nie powinien odciņ-

gaļ naszej uwagi od celu wŋdr·wki. Taki ukġad ma droga prowadzņca przez ciņg 

dziedziŗc·w do korpusu gġ·wnego paġacu i nawa prowadzņca w bazylice do oġta-

rza. Symetria moŮe byļ nieformalna, to znaczy po obu stronach osi znajdujņ siŋ r·w-

nowaŮne, ale nie toŮsame elementy. OŢ prowadzi nas wtedy przez uporzņdkowany 

teren, ale nie narzucajņc nam celu, pozwala kontemplowaļ otoczenie. Taka syme-

tria cechuje teŮ mieszczņcy siŋ za paġacem park. Czŋsto spotykamy siŋ z twierdz e-

niem, Ůe symetria, to estetyka gġupc·w, jednak takŮe dzisiaj proste ukġady osiowe sņ 

chŋtnie stosowane, a nawet sņ charakterystyczne dla wsp·ġczesnego minimalizmu. 

Symetria moŮe siŋ opieraļ na kilku osiach, mamy wtedy ukġady gwiaŬdziste. Jednak 

najczŋŢciej sņ to dwie osie ustawione do siebie prostopadle, kt·re tworzņ ukġad or-

tog onalny.  

 

 

  
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  (paġac pomiŋdzy dzie-

dziŗcem i ogrodem): A ð dojŢcie typu patte dõoie (gŋsiej ġapki); B ð brama; C ð avant  cour 

(dziedziniec przedni); D ð cour  dõhonneur (dziedziniec honorowy); E ð paġac; F ð salon ogr o-

dowy; G ð kanaġ i boskiety; H ð park; J ð krajobraz; K - widok  

 

OrtogonalnoŢļ 

DņŮenie do uporzņdkowanego widoku powoduje, Ůe preferujemy struktury, w kt·-

rych linie przec inajņ siŋ pod kņtem prostym, tworzņc ukġady prostokņtne (ortogonal-

ne). W ukġadzie ortogonalnym, czyli prostokņtnym, zasada symetrii determinuje 

wszystko, co siŋ w nim znalazġo. CaġoŢļ jest uporzņdkowana, bo  wzrok jest prow a-

dzony wzdġuŮ linii, a  kierunek patrzenia zmienia siŋ o kņt 90o. ŭyjemy w takim ukġadzie 

Ţcian, mebli i wiŋkszoŢci przedmiot·w. Do dzisiaj tak jest uporzņdkowana przestrzeŗ 

wiŋkszoŢci miast, p·l, las·w i ogrod·w uŮytkowych. Taki byġ spos·b organizowania 

przestrzeni w renesansowym, kwaterowym, ogrodzie wġoskim(ryc. 56) i barokowym 

ogrodzie typu fra ncuskiego Ukġad ortogonalny oparty na kwadraturze cechuje po-

dw·jna symetria, kt·ra oddziaġuje na nas w zaleŮnoŢci od tego, czy patrzymy wzdġuŮ 

bok·w kwadrat·w, widzimy wtedy wedġug reguġ perspektywy Ţrodkowej, czy wzdġuŮ 

przekņtnych kwadrat·w. Wtedy widzimy przestrzeŗ w perspektywie ukoŢnej. Opr·cz 

czytelnej ortogonalnoŢci, opartej przewaŮnie na prostopadġym ruszcie komunikacyj-

nym, moŮemy wprowadziļ ortogonalnoŢļ ukrytņ. W takim wypadku, przed wykona-

niem projektu, nanosimy na mapŋ zasadniczņ, siatkŋ kwadrat·w i tworzņc nieregu-

larne formy, podporzņdkowujemy je liniom siatki. W efekcie nieregularny ukġad ce-

chuje harmonia, bo chociaŮ nie widzimy, to odczuwamy regularnoŢļ zaprojektowa-

nego ukġadu. 

 



36 

 

 

Multipl ikacje  

Uporzņdkowanie znaczy dla nas takŮe powtarzalnoŢļ, zwielokrotni enie. Ort ogona l-

noŢļ moŮe siŋ potŋgowaļ w multiplikacje, czyli powtarza lnoŢļ prostokņtnych p·l. 

Takie multiplik acje widzimy w regularnoŢci elewacji budynk·w mieszkalnych, zabu-

dowie  podmiejskich osiedli, ogrodzeniach. Czytamy takņ przestrzeŗ jako uporzņdko-

wanņ. Przestrzeŗ, kt·rņ cechuje ġad ð ġadnņ. Czasem zwielokrotnienie form daje p o-

czucie zwielokrotn ionego oddziaġywania. Podnosi rangŋ miejsca, tak, jak ogr·d 

Topher  Delaney na dach u banku w San Francis c o, gdzie uŮyġa ona wielokrotnie wia-

trowskaz·w (ryc. 57). Tak, na zasadzie multiplikacji stopni,  dziaġajņ monumentalne 

schody, czy  spiŋtrzone dachy chiŗskich pag·d. PowtarzalnoŢļ jest zasadņ widzenia 

przestrzeni i porzņdkowania jej. Jak m·wiliŢmy wczeŢniej, rytm wystŋpuje jako ekw i-

walent widzenia przestrzeni w wieloŢci plan·w, dziŋki powtarzalnoŢci form multiplik a-

cja czyni tŋ przestrzeŗ skondensowanņ i bezpieczn ņ. Takie uporzņdkowanie moŮe 

stanowiļ podstawŋ do budowy estet ycznej formy up orzņdkowanej, czyli ornamentu. 

Z multiplikacjņ wiņŮe siŋ pewne niebezpieczeŗstwo. Forma zmultiplikowana, prz e-

ksztaġcajņc siŋ w ornament traci na znaczeniu. Traci takŮe znaczenie indywidua lna 

forma jej multiplikowanych skġadnik·w. 

 

Ornament  

Ornament moŮe wystņpiļ pod postaciņ form y liniow ej albo pġaszczyznowej, kiedy 

pokrywa powierzchniŋ, na kt·rņ patrzymy . Ornament liniowy prowadzi nasz wzrok 

wzdġuŮ linii. Dlatego, jeŮeli nie wystŋpuje samodzielnie, jest przewaŮnie umieszczany 

  
Ryc. 56. J. Moucheron. Widok ogrodu w H e-

emstede (Gothein 1914)  

Ryc. 57. Topher  Delaney. Ogr·d na dachu 

banku w San Francisco  
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wzdġuŮ krawŋdzi styku dw·ch pġaszczyzn. Struktura ornamentu liniowego opiera siŋ 

na siedmiu przeksztaġceniach formy tworzņcej multiplikowany ukġad liniowy. Sņ to: 

przesuniŋcie, odbicie Ţlizgowe, odbicie poziome, odbicie pionowe, obr·t o 180o, od-

bicie poziome poġņczone z pionowym, obr·t poġņczony z odbiciem pionowym (ryc. 

58). Mamy tutaj multiplikacjŋ zorganizowanņ w kilku wariantach, czyli caġe bogac-

two orn amentu zamyka siŋ w powtarzalnoŢci form. Tak, jak ornament liniowy prow a-

dzi wzrok, ornament pġaszczyznowy go zatrzymuje. Wypeġnia pionowe lub poziome 

pġaszczyzny. Stwarza teŮ wiŋcej, bo siedemnaŢcie dwuwymiarowych deseni (ryc. 59), 

opartych na przesuniŋciu i obrocie wyjŢciowej, zmultiplikowanej formy (Barrow 1998).  

 

 

 

 

 

 
Ryc. 58. Zasada budowy ornamentu liniowego  opartego o 

7 przeksztaġceŗ 

 

Ryc. 59. Zasada budowy 

ornamentu pġaszczyzno-

wego opartego o 17 prz e-

ksztaġceŗ 

 

Z zasady ukġad liniowy prowadzi oko, a ukġad pġaszczyznowy ornamentu je zatrzymu-

je. MoŮna jednak wydobyļ formy linearne z pġaszczyzny poprzez zasadŋ grupowania 

form. Operujņc odstŋpami dzielņcymi multiplikowane elementy, wydobywamy z 

pġaszczyzny formy linearne. Wzrok bŋdzie wtedy prowadzony po pġaszczyŬnie wzdġuŮ 

tych form, albo formy bŋdņ umieszczone na pġaszczyŬnie oddzielnie, zatrzymujņc 

nasz wzrok (ryc. 60). Naturalnie formy tworzņce ornament mogņ posiadaļ wġasnņ 

dynamikŋ, co pokazuje rysunek ogrodowego parteru (ryc. 61). Cecha prowadzenia 

wzroku wzdġuŮ linii wystŋpuje jako wynik koniecznoŢci ostrego widzenia przy wņskim 

jego promieniu. Prowadzenie  wzroku wzdġuŮ krawŋdzi pġaszczyzn powoduje, Ůe obraz 

krawŋdzi wpġywa na spos·b widzenia samej pġaszczyzny (ryc. 62). TakŮe to, Ůe prze-

nosimy wzrok z krawŋdzi do Ţrodka pġaszczyzny w procesie percepcji, wpġywa na 

spos·b naszego widzenia. MoŮna to zaobserwo waļ na tzw. spirali Frasera, kt·ra w 

rzeczywistoŢci jest zbudowana z koncentrycznych k·ġ (ryc. 63).  

Jak widzimy, rytm powstaġ z porzņdkowania widzenia przestrzennego, a ornament, 

jako dekoracja zostaġ utworzony z rytmu powtarzalnych form. Ornament stabilizuje 

kompozycjŋ, porzņdkujņc (do koŗca baroku) ukġad gġ·wnych punkt·w kompozycji. 

W romantyzmie pomijano tŋ rolŋ ornamentu, bo w kompozycjach malowniczych 

operowano bezpoŢrednio planami w przestrzeni wnŋtrz ogrodowych i krajobrazo-
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wych  w taki spos·b, jak to percepowano  w przestrzeni rzeczywistego krajobrazu. O r-

nament w tym czasie wystŋpowaġ jako dekoracja  element ·w architektonicznych, 

gdyŮ eklektyzm odwoġywaġ siŋ do wyposaŮonej w dekoracjŋ architektury historycz-

nej.  

 

  
Ryc. 60. Zasada grupowania e lement·w 

ornamentu  

 

Ryc.61. J. Boyceau. Rysunek parteru w paryskim 

Ogrodzie Luksemburskim . Widzimy tutaj odbicie 

poziome poġņczone z pionowym. 

 

 

 
 

Ryc. 62. Wpġyw granic na wyglņd pġaszczyzny Ryc. 63. Spirala Frasera  (Go m-

brich 2009)  
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Na przeġomie XIX i XX wieku, wraz z geometryzacjņ przestrzeni ogrodu, zwiņzanņ z 

powrotem do prostych wczesnorenesansowych ukġad·w przestrzennych, propago-

wanych przez angielski e ruch y Prerafaelit·w, a p·Ŭniej Arts & Craft, powr·cono do 

ornamentu, jako ekwiwalentu rytmu. J ednak ten ornament straciġ swojņ wyraŬnņ, 

geometrycznņ strukturŋ, przybierajņc wyglņd nieformalnej abstrakcji. W podobny 

spos·b wyglņdaġ w rabatach bylinowych Angielki Gertrudy Jekyll (ryc. 64) i w bar w-

nych zestawieniach roŢlin u Francuza  Clauda Monet a  w jego ogrodzie w Give rny. W 

ornamentyce Hiszpana  Antonio Gaudiego ten abstrakcyjny ornament zaczņġ wra-

caļ do postaci rytmu opartego na porzņdkach zaobserwowanych w przyrodzie 

(ryc .65). 

 
Ryc. 64. Gertruda Jekyll. Projekt rabaty, 1908 rok.  

 

 
Ryc. 65. Antoni Gaudi. Krata z parku Guel w Barcelonie  
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JeŮeli przeġom wieku charakteryzowaġa abstrakcja zamiast ornamentu, to modernizm 

wr·ciġ bezpoŢrednio do cechujņcego ornament rytmu. MoŮemy to zaobserwowaļ w 

ogrodzie Roberta Ma lleta -Stevensa z paryskiej wyst awy sztuki nowoczesnej z 1925 

roku, gdzie nawet drzewa miaġy rytmiczne korony wykonane z betonu (ryc. 66). Rok 

wczeŢniej, dla kolekcjonerki sztuki afrykaŗskiej, Jeanne Tachard, Pierre -Emile Legrain  

wykonaġ ogr·d, w kt·rym nawet trawnik miaġ zrytmizowanņ, prymitywnņ formŋ (ryc. 

67). Modernizm nie potrzebowaġ ornamentu, jako elementu stabilizujņcego komp o-

zycjŋ, ale ornamentu zrytmizowanego , kt·ry tŋ kompozycjŋ dynamizowaġ, zgodnie z 

nowņ ideņ postŋpu. Czasem caġy park byġ oparty na ornamencie prowadzonym 

przez jego pr omenadŋ, jak w wypadku parku zdrojowego w Ciechocinku (ryc. 6 8).  

 

 

 

 

Ryc. 66. Robert Mallet -Stevens. Ogr·d z konkretnymi drzewami 

 

 
 

Ryc. 67. Pierre-Emile Legrain. Ogr·d Jeanne-

Tachard  

Ryc. 68. Zygmunt Hellwig. Park zdrojowy w 

Ciechocinku  

 
Ornament ma ogromne znaczenie dla dekoracji, czyli dla uczynienia z przedmiot·w i 

miejsc p ospolitych, przedmiot·w i miejsc wyr·Ůnionych. Dlatego ornamenty sņ 

umieszczane w miejscach waŮnych dla kompozycji caġoŢci. Towarzyszņ miejscom 

wnikania przez uŮytkownik·w do kompozycji (przy wejŢciu do parku, czy budynku), w 

punktach centralnych kompozycji i wzdġuŮ najwaŮniejszych linii kompozycyjnych. W 

parkach ornamenty wystŋpujņ w rysunku nawierzchni, w rysunku kwiatowych rabat i 

przy dekoracji budowli oraz  powierz chni architektonicznych.  
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Barwy  

Podczas, gdy linie i pġaszczyzny prowadzņ nasz wzrok w celu intelektualnego rozpo-

znania otocz enia , to  barwa otoczenia ma silniejsze oddziaġywanie emocjonalne. 

Siatk·wka naszego oka jest zbudowana z czterech rodzaj·w receptor·w. Trzy z nich, 

to sġupki, poġoŮone w centrum siatk·wki. Odbierajņ one trzy podstawowe, odbierane 

w Ţwietle dnia barwy: niebieskņ, Ů·ġtņ i czerwonņ. Dziaġajņ podobnie, jak nasze dru-

karki barwne, w kt·rych trzy kaġamarze z tymi barwnikami wytwarzajņ wielobarwne 

obrazy. Czwarte receptory, czyli poġoŮone na obrzeŮach siatk·wki prŋciki odbierajņ 

tylko natŋŮenie Ţwiatġa. Dlatego o zmroku, kiedy dziaġajņ wraŮliwsze na Ţwiatġo prŋci-

ki, widzimy Ţwiat szarym. SpoŢr·d szerokiego spektrum promieniowania elektrom a-

gnetycznego w idzimy tylko w wņskim zakresie Ţwiatġa widzialnego, poniewaŮ pro-

mienie ultrafioletowe sņ dla naszych oczu szkodliwe, a promienie podczerwone sņ 

tġumione przez ciepġo dna oka. W naturalnych warunkach Ţwiat jest zdominowany 

przez wņski zakres barw: zieleŗ fotosyntezujņcych roŢlin, bġŋkit odbijajņcego siŋ w 

wodzie nieba, biel obġok·w i brņzy ziemi. Pozostaġe kolory wystŋpujņ jako barwy  za-

graŮajņce (ogieŗ) lub pobudzajņce (barwy dojrzaġych owoc·w). Dlatego te kolory 

c echuje silne oddziaġywanie emocjonalne. Najlepiej oddziaġywanie emocjonalne 

barw moŮemy sprawdziļ na przykġadzie barw wystŋpujņcych na znakach  drog o-

wych . Przy ich wykonywaniu wykorzystano te oddziaġywania. Znaki ostrzegawcze 

majņ czerwonņ krawŋdŬ, Ů·ġte pole i czarny rysunek; skġada siŋ to na znak potr·jne-

go ostrzeŮenia przed niebezpieczeŗstwem. Znaki zakazu majņ czerwonņ krawŋdŬ, 

biaġe tġo i czarny rysunek, czyli stanowiņ podw·jne ostrzeŮenie. Znaki ograniczenia 

prŋdkoŢci majņ czarny rysunek na biaġym tle i sņ pojedynczym ostrzeŮeniem. Znaki 

nakazu i znaki informacyjne odwoġujņ siŋ do barw odbieranych jako bezpieczne; nie 

majņ kolorowej krawŋdzi i biaġy rysunek wystŋpuje na niebieskim tle. Majņ charakter 

informacyjny i tylko w szczeg·lnych, niebezpiecznych sytuacjach sņ uzupeġniane 

czerwonņ i Ů·ġtņ barwņ. Znaki kierunku i miejscowoŢci oznaczone sņ albo bielņ na 

zielonym tle, albo brņzowym rysunkiem na biaġym tle ð ich barwy uspakajajņ, Ůe je-

dziemy wġaŢciwie. Jak widzimy nasza uwaga jest zwr·cona przede wszystkim na ak-

centy barwne wystŋpujņce poza barwami zielonņ i niebieskņ, kt·re w niekt·rych 

kulturach nie sņ nawet wyr·Ůniane odrŋbnymi nazwami (Gage 2010). Stņd tak wa Ů-

ne jest akce ntowani e barwņ waŮnych miejsc w kompozycjach opartych na materia-

le roŢlinnym. W swoim malarstwie pejzaŮowym wykorzystywaġ to francuski malarz z 

poġowy XIX  wieku Camille Corot , kt·ry w zielonym pejzaŮu umieszczaġ czerwone ak-

centy barwne, kt·re oŮywiaġy pejzaŮ. Uszczypliwie m·wiono o jego obrazach, Ůe 

przedstawiajņ czerwonego robaka na zielonym liŢciu kapusty. Opr·cz kolor·w tŋczy, 

w Ţwietle odbitym moŮemy dostrzec biel, w kt·rej sņ zawarte wszystkie odbite barwy, 

czerŗ, kt·ra wszystkie barwy pochġania oraz brņz, kt·ry stanowi mieszaninŋ barw. 

Biaġa barwa  rozŢwietla towarzyszņce jej kolory, czarne barwa  pogġŋbia ich nasyc e-

nie , a barwa szara  uwyda tnia  kolory. Brņzy harmonizujņ kolory, dlatego dodatki do 

ubraŗ (buty, paski, teczki i torebki) sņ tej barwy, Ůeby moŮna ich uŮyļ do ubraŗ r·Ůnej 

barwy . 

Wspomniaġem wczeŢniej, Ůe w parku elementem silnie oddziaġywujņcym na nas jest 

nastr·j. Dodajmy, Ůe ze wzglŋdu na naturalne pochylenie gġowy i inne czynniki, wiŋk-

szoŢļ bodŬc·w (ok. 80%) dopġywa do nas z bezpoŢredniego otoczenia, przede 
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wszystkim z podġoŮa, kt·rym idziemy. Stņd, obok towarzyszņcych nam rabat kwiato-

wych, ogromnņ rolŋ w parku odgrywa barwa, struktura i dekoracja nawierzchni  dr·g 

i plac·w, po kt·rych siŋ poruszamy. Czarny asfalt czyni park pon urym, nawierzchnie 

trawiaste pociņgajņ nas, a czerwone, ceglane nawierzchnie aktywizujņ. Szare, twa r-

de, granitowe lub betonowe nawierzchnie przyspieszajņ nasz krok, a ziemne, prze-

puszczalne nawierzchnie o barwie piasku, gliny, skġaniajņ nas do w olniejszego spac e-

ru. Stonowane kolor ystycznie, o naturalnych barwach  materiaġy uŮywane w ogrodzie 

to szaroŢci piasku, kamieni (takŮe uŮytych w gabionach) i betonu oraz brņzy stali cor-

tenowskiej , kt·re dobrze harmonizujņ z barwami wystŋpujņcymi w przyrodzie. W prze-

strzeniach miejskich, Ůeby opanowaļ wystŋpujņcy tam chaos wizualny i informacyj-

ny, musimy m ocniej uderza ļ kolorem i barwnym Ţwiatġem. 

 

Czġowiek jako narzŋdzie porzņdkowania przestrzeni 
 

Mapy mentalne  

Przed p·ġwiekiem amerykaŗscy  badacz e: Kevin Lynch ( 2011) oraz  Peter Gould z 

Rodneyem White ( 1974) stworzyli pojŋcie mapy mentalnej  (mentalmaps). Badajņc 

zapamiŋtywane przez mieszkaŗc·w miast cechy krajobrazu miejskiego stwierdzili oni , 

Ůe nie jest on zapamiŋtywany w spos·b mechaniczny, ciņgġy. Lynch na przykġad za-

obserwowaġ, Ůe orientujemy siŋ w przestrzeni miasta wyr·Ůniajņc miejsca o szczeg·l-

nych cechach . Posġugujņc siŋ danymi z wywiad·w przeprowadzonymi z mieszka ŗ-

cami miasta, wykorzystujņc sporzņdzane przez nich mapki oraz przeprowadzajņc 

samodzielnie rekonesans  w badanych obszarach,  wyodrŋbniġ piŋļ element·w kra-

jobrazu  o wyr·Ůniajņcych siŋ cechach, kt·re sġuŮyġy mieszkaŗcom do orientowania 

siŋ w mieŢcie (ryc. 69).  

 

  

  
Ryc. 69. Kevin Lynch. Mapa mentalna Bostonu. A ð na podstawie wywiad·w z mieszkaŗcami; 

B ð na podstawie sporzņdzonych przez nich szkic·w; C ð na podstawie przeprowadzonego 

rekonesansu; D ð na podstawie wywiad·w, szkic·w i rekonesansu. 
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Byġy to: drogi (paths), krawŋdzie (edges), wŋzġy (nodes), rejony (districts) i punkty 

orient acyjne (lan dmarks). Nastŋpnie, wyk orzystujņc liczbŋ wyr·Ůnieŗ tych element·w 

przez respondent·w, okreŢlaġ ich znaczenie orientacyjne. Wyr·Ůnione przez niego 

drogi, to te , kt·rych czŋsto uŮywamy. Za krawŋdzie uwaŮaġ przebiegajņce przez kra-

jobraz trudne do przekroczenia linie (brzegi rzek, autostrady, linie kolejowe). Wŋzġy, to 

wedġug niego , skrzyŮowania r·Ůnych obszar·w i tras komunikacyjnych. Rejony, to 

czŋŢci miasta o jednoro dnym charakterze. N atomiast punkty orientacyjne, to nasze 

punkty odniesienia, wedġug kt·rych okreŢlamy naszņ pozycjŋ w przestrzeni miasta. 

Jako przykġad moŮliwoŢci stosowania tej metody przytoczŋ mapy mentalne sporz ņ-

dzone dla  Lublina  (Augustynowicz 2014) przez student·w - mieszkaŗc·w tego miasta 

(ryc. 70) i student·w - osoby przyjezdne ( ryc.  71). Naturalnie  obie mapy siŋ r·Ůniņ, ale 

mapa mentalna student·w przyjezdnych stanowi fragment mapy mentalnej stude n-

t·w mieszkajņcych w Lublinie. Nie sņ wiŋc sprzeczne ze sobņ. Polski urbanista Kazi-

mierz We jchert (1984) wyr·Ůniġ zbliŮone do wyr·Ůnionych przez Kevina Lyncha el e-

menty krajobrazu miejsk iego, to znaczy: rejony, pasma graniczne, dominanty, wybi t-

ne elementy krajobrazu, ulice, punkty wŋzġowe i znaki szczeg·lne, ale nie odnosiġ ich 

do wyr·Ůnik·w mapy mentalnej. Gould i White zwr·cili uwagŋ na inny aspekt takiej 

mapy. Stwierdzili, Ůe mapa mentalna nie jest zapisem obiektywnym, ale jest mocno 

nacechowana emocjonalnie. Wedġug nich wyr·Ůniamy w mieŢcie; obszary znaczņ-

ce, w tym lubiane i nielubiane; obszary traktowane jako swoje i jako obce oraz o b-

szary uwaŮane za bezpieczne i niebezpieczne. Na tej podstawie powstaġa caġa 

dziedzina psychoka rtografii.  Badania te dotyczyġy przede wszystkim miast, jako sku-

pisk ludnoŢci o zagmatwanym ukġadzie przestrzennym, ale odnoszņ siŋ takŮe do in-

nych krajobraz·w. Projektujņc krajobraz powinn iŢmy pamiŋtaļ, Ůe przebudowa 

pewnych jego element·w wyraŬnie wpġynie na zachowania orientacyjne i emocjo-

nalne ludzi, kt·rzy ten krajobraz zamieszkujņ, podczas gdy inne miejsca moŮna zmie-

niaļ, a  ich znaczenia nie naruszajņ caġoŢci mentalnego odbioru k rajobrazu. Wiŋcej o 

wykorzystaniu naszych mechanizm·w orientacyjnych do projektowania krajobrazu 

znajdziemy w podrozdziale poŢwiŋconym teoretycznym podstawom projektowania. 

 

 
Ryc. 69. Emil Augustynowicz. Mapa sporzņdzona na podstawie relacji student·w z Lublina  
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Ryc. 70. Emil Augustynowicz. Mapa sporzņdzona na podstawie relacji student·w spoza Lubl i-

na  

 

 

Czġowiek jako podmiot w  przestrzeni  

Jak mawiaġ komunistyczny  pisarz w okresie najwiŋkszego upadlania ludzi w jego o j-

czyŬnie: Czġowiek, to brzmi dumnie . W kaŮdym razie na pewno jest dumny wobec 

swojego otoczenia. To znaczy,  Ůe wszystko wok·ġ siebie do siebie przymierza  i sobie 

podporzņdkowuje. Sam, swoim ciaġem, okreŢla wartoŢļ otoczenia (Yi-Fu Tuan 1987). 

Jak pisaliŢmy, percepcja otoczenia przebiega w trakcie naszego przemieszczania siŋ 

w krajobrazie . Dlatego , w spos·b naturalny to , co  jest przed nami, traktujemy w k a-

tegoriach przyszġoŢci, a to, co pozostawiliŢmy za sobņ, traktujemy w kateg oriach 

przeszġoŢci. JeŮeli projektujemy w parku trasŋ przemieszczania siŋ jego uŮytkownik·w, 

to p owinniŢmy o tym pamiŋtaļ. PoniewaŮ jesteŢmy praworŋczni to to, co pojawia siŋ 

po naszej prawej stronie , traktujemy jako waŮniejsze od tego, co jest poġoŮone po 

naszej lewej stronie. Analogicznie, to , co  jest poġoŮone wyŮej, jest uwaŮane za waŮ-

niejsze od tego, co jest poġoŮone niŮej. Nie przypadkiem niebo jest w niebie, a piekġo 

pod ziemiņ. Stņd schody prowadzņ nas do waŮnych miejsc, a posņg·w nie umiesz-

cza siŋ w zagġŋbieniach, a le na cokoġach (ryc. 71).  

 

 
Ryc. 71. WartoŢciowanie przestrzeni wynikajņce z pozycji czġowieka 
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Jak widzimy, kaŮdy odbierany przez nas obraz odnosimy do siebie, por·wnujņc go 

do naszego usytuowania w przestrzeni , a takŮe do naszego dziaġania. WiņŮe siŋ to ze 

spersonalizowanym tra ktowaniem na szych, powiņzanych z otoczeniem, relacji. Nasz 

stosunek do otoczenia jest uwaru nkowany przez czynnoŢci naszego ciaġa, kt·re jest 

przedġuŮeniem naszych zmysġ·w. Stņd nasze czynnoŢci, traktowane jako przyczyny 

naszych stan·w percepcji, sņ wyraŮane poprzez swoiste znaki i funkcje. Z nich bud u-

jemy formy, kt·re niosņ znaczenia, a skutkiem tych znaczeŗ sņ idņce w Ţlad za nimi 

oddziaġywania. Brzmi to w doŢļ skomplikowany spos·b, ale gdy posġuŮymy siŋ przy-

kġadami, wyglņda to jaŢniej. Dalej te przykġady. 

JeŮeli ja  sam  wystŋpujŋ jako przyczyna  powstania czegoŢ, to tego z nakiem bŋdzie 

punkt, a fun kcjņ miej sce. Z mojej  relacji  przestrzennej  jako osoby , moŮna zbudowaļ 

takie formy, jak:  oġtarz, kamieŗ, drzewo, Ŭr·dġo. Znaczenie takiej formy, to Ţrodek, 

centrum, a  jej oddziaġywanie, to  konce ntracja. Za przykġad formy, kt·ra reprezentuje 

to ja , moŮe sġuŮyļ ekwiwalent Ŭr·dġa - fontanna w warszawskim Ogrodzie Saskim  

(ryc. 72). 

JeŮeli przyczynņ jest moja pozycja wyraŮana poprzez stanie , to tego znakiem bŋdzie 

pion, a fun kcjņ ustawienie. Z tego moŮemy zbudowaļ takie formy, jak: kolumna, stos, 

wieŮa. Znaczenie m takich form  moŮe byļ erekcja, a ich oddziaġywanie to uwaga, 

uduchowienie , koncentracja. Przykġadem wyraŮajņcym formŋ stania , moŮe sġuŮyļ 

figura Chrystusa Kr·la w šwiebodzinie (ryc. 73). 

 

  
Ryc. 72. Fontanna w warszawskim Ogrodzie Saskim  

(ja)  

Ryc. 73. Posņg Chrystusa Kr·la w šwie-

bodzinie  (stanie)  

 

 

JeŮeli przyczynņ dla tworzenia znaku jest pozycja wyraŮona przez moje leŮenie, to 

tego znakiem bŋdzie poziom, a funkcjņ przechowywanie. Z tego moŮemy zbudowaļ 

takie formy, jak: dom, czy gr·b. Znaczenie takich form, to  gromadzenie, a ich od-

dziaġywanie, to spok·j, bezpieczeŗstwo. Przykġadem wynikajņcym z takiej formy mo-

Ůe sġuŮyļ sarkofag znajdujņcy siŋ w parku w Natolinie  (ryc. 74).  

JeŮeli przyczynņ do tworzenia znaku jest moje  dziaġanie, okreŢlone jako c hodzenie , to 

tego zn akiem bŋdzie rytm, a funkcjņ komunikacja. Z tego moŮemy zbudowaļ takie 

formy, jak: droga, al eja. Znaczenie tych  form, to:  odmierzanie, wartoŢciowanie a ich 

oddziaġywanie, to poġņczenie, efekt. Przykġadem zbudowanym z takiej relacji formy 

moŮe byļ Droga KrzyŮowa w Glotowie (ryc. 75). 
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Ryc. 74. sarkofag w Natolinie  (leŮenie) Ryc. 75. Droga KrzyŮowa w Glotowie (ch o-

dzenie)  

 

JeŮeli przyczynņ tworzenia bezpiecznej przestrzeni mnie otaczajņcej jest moje  od-

czucie  terytori a lnoŢci, to tego znakiem bŋdzie koġo, a funkcjņ wydzielenie . Z tego 

moŮemy zbudowaļ takie formy, jak ogrodzenie . Znaczenie takiej formy to zamyk a-

nie , a jej oddziaġywanie, to prywatnoŢļ. Przykġadem  takiej formy przestrzennej , ocz y-

wiŢcie obok wszystkich ogrodzeŗ, moŮe sġuŮyļ labirynt  (ryc. 76).  

JeŮeli przyczynņ jest potrzeba zwiņzana z mojņ orientacj ņ w otaczajņcej przestrzeni, 

to tego zn akiem bŋdzie krzyŮ, a funkcjņ uporzņdkowanie. Z nich moŮemy zbudowaļ 

takie formy, jak:  ortog onalnoŢļ, ukġad wsp·ġrzŋdnych. Znaczenie takich form , to cz y-

telnoŢļ miejsca, a oddziaġywanie, to ukġad logiczny, racjonalny. Przykġadem moŮe 

sġuŮyļ podporzņdkowany reguġom geometrii i z wielkim kanaġem w formie krzyŮa po-

Ţrodku, ogr·d w Wersalu (ryc. 77).  

 

 

 

 
Ryc. 76. Labirynt  (terytorialnoŢļ) Ryc. 77. Ogr·d w Wersalu (orient a-

cja)  

 

JeŮeli przyczynņ jest moje dziaġanie, sġuŮņce wykopaniu zagġŋbienia w ziemi, okreŢlo-

ne jako wybranie , to tego znakiem bŋdzie wgġŋbienie, a funkcjņ schronienie . Z tego 

moŮemy zbudowaļ takie formy, jak:  amfiteatr, rynek, wnŋtrze ogrodowe. Znaczenie 

takich form okreŢla zstŋpowanie, a ich oddziaġywanie, to wewnŋtrznoŢļ. Przykġadem 

formy odpowiad ajņcej takim dziaġaniom, moŮe sġuŮyļ amfiteatr w lubelskim Ogr o-

dzie Saskim (ryc. 78).  

JeŮeli przyczynņ jest moje dziaġanie, sġuŮņce wypiŋtrzeniu ziemi, okreŢlone jako nasy-

panie , to tego znakiem bŋdzie g·ra, a funkcjņ widok . Z tego moŮemy zbudowaļ 
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takie fo rmy, jak:  schody, zb ocza, tarasy . Znaczenie takich form okreŢla wstŋpowanie, 

a ich oddziaġywanie, to zewnŋtrznoŢļ. Przykġadem formy wynikajņcej z takiego dzia-

ġania, mogņ sġuŮyļ tarasy parku w Sanssouci (ryc. 79). 

 

  
Ryc. 78. Amfiteatr w lubelskim Ogrodzie Saskim  

(wybranie)  

Ryc. 79. Tarasy w parku Sanssouci  (nasy-

panie)  

 

Ja i inni  

Nikt nie jest samotnņ wyspņ! Czġowiek jest istotņ spoġecznņ! Te banalne stwierdzenia 

sņ oparte na rzetelnej wiedzy. Nasze relacje z innymi stanowiņ podstawŋ kaŮdego 

Ůycia. TakŮe relacje, kt·re sņ oparte na fizycznej odlegġoŢci pomiŋdzy nami. Naukŋ o 

takich relacjach, okreŢlonych przez fizyczne odlegġoŢci Edward Hall (1976) nazwaġ 

proksemikņ i podzieliġ te odlegġoŢci na  nastŋpujņce dystanse: dystans intymny, dy-

stans indywidualny (osobisty), dystans spoġeczny i dystans publiczny  (ryc. 80).  

Dystans intymny, to odlegġoŢļ do 45 centymetr·w. W tak bliskiej  odlegġoŢci komuni-

kujemy siŋ wszystkimi zmysġami i wzajemne relacje przebiegajņ w tak angaŮujņcy nas 

kontakt, Ůe nie interes ujemy siŋ otoczeniem w dalszych dystansach . Nazywamy dy-

stans intymny  relacjami miġoŢci lub walki. PoniewaŮ wiŋkszoŢļ naszych narzņd·w 

zmysġowych znajduje siŋ z przodu ciaġa, dlatego , jeŮeli jesteŢmy do takich relacji zmu-

szani przez warunki zewnŋtrzne (winda, masowa komunikacja w godzinach szczytu) , 

staramy siŋ unikaļ kontaktu twarzņ w twarz; ustawiamy siŋ tyġem lub bokiem do  to-

warzyszņcego nam wsp·ġpasaŮera, odwracamy twarz, a przynajmniej odwracamy 

od niego wzrok.  

Dystans indywidualny (osobisty)  pom iŋdzy ludŬmi, to odlegġoŢļ do 120cm. W tym d y-

stansie widz imy juŮ w peġni twarz drugiej osoby, znajdujemy siŋ w zasiŋgu jego rņk, 

ale nie pozostajemy juŮ pod wpġywem bodŬc·w oddziaġywujņcych na nas podpro-

gowo (dotyk, ciepġo i zapach ciaġa). Taki kontakt nie  wymaga juŮ zmysġowego za-

angaŮowania, wymaga natomiast peġnego zaangaŮowania intelektualnego i jest 

charakterystyczny dla rozmowy dw·ch lub trzech os·b. JeŮeli znajdziemy siŋ w takiej 

sytuacji twarzņ w twarz, unikanie kontaktu sġownego uwaŮane jest za niegrzecznoŢļ.  

Nieco wiŋkszy, bo siŋgajņcy juŮ 360cm jest dystans spoġeczny. W tym dystansie oglņd 

interlokutora obejmuje r·wnieŮ jego postawŋ i zwiņzanņ z tym mowŋ ciaġa oraz ko n-

tekst otoczenia. Relacja, szczeg·lnie, jeŮeli odnosi siŋ do maġej grupy (6 os·b ð ryc. 

81) lub grupy wiŋkszej (do 12 os·b ð ryc. 82) obejmuje wszystkich jej uczestnik·w. Taki 

dystans sġuŮy swobodnej wymianie myŢli i dla takich grup projektujemy wiŋkszoŢļ 

miejsc do siedzenia, takich jak eksedr y i budowli , takich jak altany w parku. Dla  ta-

kich grup moŮemy juŮ okreŢlaļ socjogramy, czyli odczytywaļ relacje panujņce po-
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miŋdzy poszczeg·lnymi uczestnikami grupy, kt·re wynikajņ z ich wzajemnego prze-

strzennego us ytuowania. MoŮemy, poprzez odpowiednie zorganizowanie miejsc 

zajmowanych w przestrze ni przez takie grupy, wpġywaļ na te relacje. Przykġadem 

moŮe sġuŮyļ miejsce do siedzenia dla grup mġodzieŮy, zaprezentowane na miŋdzy-

narodowej wystawie ogrodowej IGS w 2013 roku w Ha mburgu (ryc. 83).  

 

Ryc. 80. Dystanse w relacjach miŋdzyludzkich 

 

 

 
 

Ryc. 81. Relacje w maġej grupie Ryc. 82. Relacje w duŮej grupie 

 

 
Ryc. 83. Ġawki w ogrodzie dla mġodzieŮy, IGS, Hamburg, 2013 

 

Kolejnym dystansem, liczņcym powyŮej 360cm jest dystans publiczny. Ten dystans jest 

zarezerwowany do komunikacji jednokierunkowej, czyli relacji aktora z publicznoŢciņ, 

wykġadowcy ze studentami i przyw·dcy z defilujņcymi przed nim zwolennikami. W 
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parku tak imi dystansami rozgrywane sņ wzajemne relacje na promenadzie parkowej, 

gdzie moŮemy zawieraļ nieformalne kontakty (ryc. 84). Pomiŋdzy siedzņcymi na 

ġawkach, a spacerujņcymi utrzymywany jest dystans ca 360cm, leŮņcy na granicy 

kontakt·w publicznych i spoġecznych. Jest on ġatwy do przekroczenia i nawiņzania 

kontakt·w w bliŮszych dystansach, ale nie jest to wymagane. 

Czġowiek jest nie tylko istotņ spoġecznņ, ale jest takŮe istotņ terytorialnņ, kt·ra 

powinna dysponowaļ terytorium ograniczajņcym niepoŮņdane kontakty spoġeczne. 

Z moich badaŗ (Rylke 1986) wynika, Ůe przy terytorialnoŢci nasz dystans od innych 

wynosi nieco ponad 20m. JeŮeli przeġoŮymy to na wymiary przestrzenne, 

odpowiedniņ dla takiego dystansu jest powierzchnia terytorium liczņca okoġo 400m2. 

Takņ wielkoŢļ posiadajņ niewielkie ogrody przydomowe, rodzinne i dziaġkowe. W 

sytuacji mniejszych powierzchni wznosimy r·Ůne,wzmacniajņce nasze poczucie 

terytorialnoŢci przegrody, od parawan·w plaŮowych do stosowania zabudowy 

szeregowej w podmiejskich osiedlach .  

 
Ryc. 84. Dystanse miŋdzyludzkie na parkowej promenadzie  

 

Jak wspomniaġem poprzednio, czġowiek posiada receptory zmysġ·w umieszczone 

gġ·wnie na frontowej czŋŢci ciaġa, toteŮ jego relacje z innymi nie zaleŮņ wyġņcznie 

od dystansu pomiŋdzy ludŬmi, ale r·wnieŮ od ich wzajemnego usytuowania. 

Najsilniejsze jest usytuowanie face to face (twarzņ w twarz), stņd w bliŮszych 

kontaktach jest ono uwaŮane za pozycjŋ konfrontacyjn ņ (ryc. 85, relacja B -A). Do 

takich  konfrontacji dwupartyjnego systemu jest zbudowana na przykġad londyŗska 

Izba Gmin i tak sņ zbudowane stadiony dla druŮynowych rywalizacji sportowych . 

Trzeba wspomnieļ z tej okazji, Ůe usytuowanie ludzi w uporzņdkowany spos·b,ich 

uszeregowanie  w rzŋdach ġawek, wymusza u tych ludzi  dyscyplinŋ i podpo -

rzņdkowanie siŋ zewnŋ-trznym rygorom. MoŮe tu chodziļ o zachowanie dyscypliny 

partyjn ej czy stadiono -wej. Tak zwany ukryty program szkolny  wdraŮania do 
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posġuszeŗstwa jest oparty na wychowaniu dzieci, a p·Ŭniej mġodzieŮy, 

uszeregowanych w rzŋdach ġaw ek. JeŮeli umieŢcimy kierujņcego nimi nauczyciela 

naprzeciwko i w odlegġoŢci publicznego dystansu, a takŮe na podwyŮszeniu, 

zapewniamy mu pozycjŋ dominujņcņ w klasie. Ten spos·b usytuowania generuje 

jednokierunkowe relacje od wywyŮszonego do poniŮonych. Tak sņ skonstruowane 

sale kinowe, pomieszczenia szkolne i wykġadowe. Tak przemawia do tġum·w z 

balkonu polityczny przyw·dca. Usytuowanie r·wnolegġe (ryc. 85, relacja D -A), 

skġania do wsp·ġpracy, stņd teŮ taka konstrukcja szkolnych ġawek, prezydialnych i 

panelowych stoġ·w. R·wnoczeŢnie takie usytuowanie ludzi nie wymusza miŋdzy nimi 

relacji , mogņ wiŋc w sytuacji zatġoczenia zajmowaļ np. na parkowej ġawce miejsca 

ludzie nie pragnņcy nawiņzywania miŋdzy sobņ kontaktu. JeŮeli jednak w pobliŮu 

widzimy wolne ġawki, zajŋcie takiego miejsca jest czytelnņ, chociaŮ niezobo-

wiņzujņcņ pr·bņ nawiņzania kontaktu. Usytuowanie naprzeciwko, ale nie 

bezpoŢrednio (ryc. 85, relacja E -A), definiuje postawŋ niezaleŮnņ. W parkach 

widzimy, jak przenosi siŋ ġawki i umieszcza naprzeciwko  siebie, przy czym siadajņcy 

kġadņ nogi na przeciwlegġej ġawce, wykluczajņc zajŋcie przez koleg·w wrogiej 

pozycji. Miejsce naprzeciw zajmowane jest w sytuacji rywalizacji, na przykġad przy 

grze w szachy, warcaby, czy karty. Ostatnia z pozycji, en tro is quart (na trzy czwarte, 

ryc. 85, relacja C ð A), uġatwia nawiņzywanie kontaktu.  

 

 
Ryc. 85. Relacje uzaleŮnione od zajmowanej pozycji w kontakcie bezpoŢrednim 

 

Zajmowaniom takich pozycji sġuŮyġy specjalne p·ġkoliste siedziska, eksedry, znane od 

staroŮytnoŢci. Wymieniona r·ŮnorodnoŢļ moŮliwych relacji powoduje, Ůe w sytuacji 

braku lidera, dla zbiorowoŢci ludzkiej buduje siŋ obiekty w ksztaġcie p·ġkola lub koġa, 

w kt·rych mogņ nastŋpowaļ r·Ůne formy relacji. Tak jest zbudowany nasz Sejm, tak 
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sņ wznoszone amfiteatry, sta -diony, cyrki, sale teatralne i operowe. Tak ustawiamy 

krzesġa w salach seminaryjnych i na nieformalnych zebraniach. Bogactwo 

wzajemnych relacji miŋdzyludzkich wynikajņcych z odlegġoŢci pomiŋdzy nami i 

wzajemnego usytuowania, pozwala nam na niewerbalne przekazywanie istotnych 

informacji spoġecznych. Psychologowie i socjologowie badajņ usytowania ludzi na 

takich spotkaniach, kreŢlņ socjogramy, kt·re okreŢlajņ zwiņzki ġņczņce uczestnik·w 

badanej  grupy i jej strukturŋ. Projektujņc miejsca spotkaŗ ludzi powinniŢmy pamiŋtaļ, 

Ůe ich forma okreŢla rodzaj relacji, kt·re w tak zbudowanym miejscu bŋdņ 

przewaŮaļ. 

 

Czġowiek i miejsce  

Dzisiaj w Polsce  wszyscy pŋdzimy osiadġy tryb Ůycia, stņd bardzo istotna jest nasza 

relacja do mie jsca zamieszkania.  KiedyŢ koczownik traktowaġ swoje przenoŢne miesz-

kanie ð namiot, jako jeszcze jedno ubranie, kt·re zakġadaġ na noc. WczeŢniej m·wili-

Ţmy o pozycji czġowieka w przestrzeni , teraz te same relacje przestrzenne moŮemy 

zauwaŮyļ w sposobie zorganizowania przestrz eni w namiocie , gdzie  ten czġowiek 

mieszkaġ. TakŮe przez namiot, jak przez czġowieka, przebiega Axis mu ndi  (oŢ Ţwiata) 

biegnņca od paleniska do siŋgajņcego nieba otworu w namiocie ponad ogn iskiem. 

Za ogniskiem znajduje siŋ legowisko, a naprzeciw niego wejŢcie do namiotu. Po pr a-

wej rŋce spoczywajņcego za ogniskiem mieszkaŗca znajduje siŋ waŮniejsza czŋŢļ 

namiotu, a po jego lewej rŋce czŋŢļ poŢledniejsza (ryc. 86a) . Namiot, jak u branie 

rozpiŋte na ziemi, cechowaġa pewna odmiennoŢļ od swobodnej pozycji czġowieka 

w przestrzeni , wyraŮajņca siŋ w zwiņzaniu nami otu  z ziemiņ i z kosmosem ð konkretnie 

z przebiegiem sġoŗca po niebie . WejŢcie do namiotu znajdowaġo siŋ od wschodu, 

poniewaŮ rano wychodzono z niego w kierunku wstajņcego sġoŗca a wieczorem, w 

kierunku zachodzņcego sġoŗca wracano. Orientacja dom·w wobec stron Ţwiata 

jest takŮe dzisiaj istotnņ cechņ architektury. Dzisiaj r·wnieŮ bloki mieszkalne stawiamy 

orientujņc je w kierunku wsch·d ð zach·d. Taki porzņdek okreŢla tzw. linijka sġoŗca, 

prowadzņca promienie ultrafioletu w gġņb mieszkania, by mogġy zabijaļ prņtki gruŬ-

licy. Przez dġugi okres koŢcioġy wznoszono z prezbiterium skierowanym na wsch·d, 

symbolicznie w kierunku Jerozolimy, a paġace w kierunku zachodnim ðw kierunku za-

chod zņcego sġoŗca, na wz·r Wersalu - rezydencji Ludwika XIV zwanego Kr·lem 

Sġoŗce. PoniewaŮ czġowiek jest istotņ spoġecznņ, to od poczņtku ludzkie siedziby gru-

powaġy siŋ w zespoġy, powtarzajņce orientacje pojedynczej siedziby. Ob·z koczow-

nik·w to namioty otacz ajņce pusty plac, w obrŋbie kt·rego koncentrowaġo siŋ spo-

ġeczne Ůycie mieszkaŗc·w (ryc. 86b) .  

W Polsce Ůycie w peġni osiadġe nastņpiġo dopiero w Ţredniowieczu, od 13 wieku, kie-

dy tr·jpol·wka (pole dzielone na trzy czŋŢci, z kt·rej tylko jednņ czŋŢļ uprawiano, 

drugņ zostawiano odġogiem i trzeciņ, kt·rņ wykorzystywano jako pastwisko, Ůeby od-

zyskaġa wġaŢciwņ ŮyznoŢļ) pozwoliġa na zakġadanie wsi i miast. Gospodarstwa wie j-

skie otaczaġy tzw. nawsie, czyli pusty, wsp·lny obszar leŮņcy poŢrodku wsi. W centrum 

tego  obszaru znajdowaġa siŋ dominanta w postaci koŢcioġa, jeŮeli byġa to wieŢ para-

fialna , lub zbiornika wodnego , jeŮeli koŢcioġa we wsi nie byġo. Podobnie w mi astach 

zabudowania otaczaġy miejski rynek. JeŮeli wczeŢniej m·wiliŢmy o relacji naszego 

domu do nasze j pozycji w przestrzeni oraz o relacji naszego domu do kierunk·w wy-
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znaczonych przez strony Ţwiata, to trzeba powiedzieļ, Ůe nasze domy pozostajņ 

r·wnieŮ w Ţcisġej relacji do konfiguracji terenu , na kt·rym je wznoszono. Wsie byġy 

lokalizowane na zboczach do lin (kalenice dach·w sytuowano na wysokoŢci krawŋ-

dzi niecki doliny) lub na krawŋdziach moren (ryc. 87); na terenach r·wninnych na 

krawŋdziach taras·w rzecznych i ochraniane przez otaczajņce drzewa (ryc. 88). 

Miasta lokalizowano w obszernych dolinach, kt·re eksploatowano  a r·wnoczeŢnie 

nad rzekami, kt·re sġuŮyġy transportowi towar·w, (ryc. 89).  

 

 

 

 

 

 

 

 

Ryc. 86 a ð Indiaŗskie tipi Ryc. 86b ð Indiaŗska wioska 

 

 
Ryc. 87. PoġoŮenie wsi na krawŋdzi moreny 

 

 
Ryc. 88. PoġoŮenie wsi na krawŋdziach taras·w nadzalewowych  
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Ryc. 89. PoġoŮenie Gdaŗska (strzaġki pokazujņ energiŋ grawitacyjnņ biegnņcņ wzdġuŮ stok·w 

dolin, e nergiŋ pġynņca z Ůyznych ziem ŭuġaw oraz energiŋ nurtu Wisġy i prņdu morskiego, 

kt·ra rozciņga Gdaŗsk ku p·ġnocy wzdġuŮ wybrzeŮa) i poġoŮenie Krakowa (strzaġki pokazujņ 

energiŋ grawitacyjnņ biegnņcņ wzdġuŮ stok·w dolin, energiŋ pġynņca z Ůyznego czarno-

ziemu z less·w oraz energiŋ nurtu Wisġy) 

 

Opr·cz relacji do naszej pozycji, do kosmosu  (nieba)  i warunk·w miejsca, wsie i mi a-

sta pozo stawaġy we wzajemnych relacjach tworzņc strukturŋ krajobrazu kulturowe-

go. Wsie i miasta tworzyġy strukturŋ pokrywajņcņ caġņ przestrzeŗ zachodniej i Ţrod-

kowej Europy, w tym takŮe Polski. Wsie lokowano w odlegġoŢci 3-5km od siebie w z e-

spoġy zwiņzane wiejskņ parafiņ. Ponad siatkņ przestrzennņ tworzonņ przez wsie, w 

odlegġoŢci 25km od siebie, lokalizowano miasta, poġņczone drogami ziemnymi i dro-

gami wodnymi. W 19 wieku ta struktura ulegġa rozszerzeniu. Pomiŋdzy wsiami powsta-

ġy kolonie pojedynczych gospodarstw, a po nad dotychczasowņ siatkņ przestrzennņ 

tw orzonņ przez dotychczasowe miast , wyrosġy oŢrodki przemysġowe leŮņce w odle-

gġoŢci okoġo 100km od siebie i poġņczone liniami kolejowymi. Ponad siatkņ, tworzonņ 

przez miasta przemysġowe, ostatn io wyrosġa nowa struktura uprzywilejowanych 

oŢrodk·w metropolitarnych, poġņczonych autostradami, kt·re omijajņ mniejsze 

oŢrodki, liniami lotniczymi i szybkimi kolejami, kt·re takŮe nie zatrzymujņ siŋ na sta-

cjach poŢrednich. 

Opr·cz ja , jest w drugi czġon podtytuġu tego podrozdziaġu, czyli miejsce . Przy wybo-

rze miejsca nie ufano wġasnym zmysġom, ufano raczej intuicji zwierzņt. Pamiŋtamy 

legendŋ jak Lech zakġadaġ Gniezno w miejscu, gdzie napotkaġ gniazdo orġa. W Rzy-

mie Witruwiusz zalecaġ wypas bydġa na wyznaczon ych pod zaġoŮenie miasta tere-

nach , a nastŋpnie wyznaczaļ wġaŢciwe miejsce, po zbadaniu, kt·re z wypasanych 

zwierzņt cieszņ siŋ najlepszym zdrowiem. W okresie nowoŮytnym, w Londynie, w yzna-

czajņc miejsce pod szpital wieszano surowe kawaġki miŋsa i sprawdzano, gdzie psuġo 

siŋ najp·Ŭniej. Wyborowi miejsca poŢwiŋcano r·Ůne teorie geomantyczne tak skom-

plikowane, Ůe w Chinach posġugiwano siŋ w tym celu specjalnymi kompasami. We-

dġug Chiŗczyk·w zġe miazmaty pġynŋġy nad ziemiņ, ale w Europie uwaŮano, Ůe pġy-

nŋġy pod ziemiņ i do ich wykrywania stosowano r·ŮdŮki i wahadeġka - narzŋdzia 

wzmacniajņce naturalne odruchy rņk. Dzisiaj zġe oddziaġywania, to czŋsto przemy-

sġowe zanieczyszczenia powietrza i wody. PoniewaŮ w Polsce przewaŮajņ zachodnie 

kierunki wiatr·w, moŮemy, znajņc wysokoŢci komin·w z jakich pochodzi emisja  za-

nieczyszczeŗ, stwierdziļ, gdzie opadnņ pyġy zanieczyszczeŗ, a takŮe, czy spġynņ, czy 

bŋdņ zalegaļ. Podobnie jest z niosņcymi zanieczyszczenia wodami podziemnymi i 

po wierzchni owymi. Dla okreŢlenia skaŮeŗ trudniejszych do wykrycia trzeba siŋgnņļ 
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do statystyk zachorowaŗ i na tej podstawie wytypowaļ miejsca do zamieszkiwania 

szczeg·lnie niebezpieczne. 

JeŮeli juŮ dokonano wyboru miejsca, to na nich zakġadano siedlisko. Siedliska dom·w 

rodzinnych skġadaġy siŋ z czŋŢci skierowanej do obszaru wsp·lnego (tzw. przedo-

gr·dki), w kt·rych realizowaġy siŋ kontakty spoġeczne oraz z czŋŢci tylnej (za do-

mem), w kt·rej realizowano program funkcjonalny i rodzinny. Skierowana do sp o-

ġecznoŢci frontowa czŋŢļ zajmowanego miejsca byġa zwiņzana z potrzebņ teryto-

rialnoŢci i podziaġu na czŋŢļ prywatnņ i publicznņ. Ta potrzeba jest tak silna, Ůe moŮe 

ulegaļ relokacji. Badania Edyty Winiarskiej - Lisieckiej (2016) wykazaġy, Ůe takŮe przy 

zab udowie w ielorodzinnej przy wejŢciach do budynku znajduje siŋ okreŢlona przez 

tzw. oznaki teryt orialnoŢci, przestrzeŗ traktowana przez mieszkaŗc·w analogicznie do 

przedogr·dk·w przy zabudowie indywidualnej. Sam ogr·d jest wedġug Beaty Ga w-

ryszewskiej(2006) wyrazem relacji jego wġaŢciciela z krajobrazem. Czġowiek w takim 

ogrodzie znajduje siŋ w centrum Ţwiata. TakŮe w tym wypadku przez jego siedzibŋ 

przebiega Axismundi  ð oŢ Ţwiata. Czġowiek potrafi nie tylko zmieŢciļ caġy Ţwiat w 

swoim ogrodzie ð potrafi te n Ţwiat przenieŢļ do swojego mieszkania! Zamiast Ŭr·dġa 

ma kran lub miskŋ. Zamiast sġoŗca lampŋ i kaloryfer. Zamiast widoku ð okna , telewizjŋ 

i Internet. Zamiast przyrody ð kwiatki w doniczkach, kota lub psa . PowinniŢmy pamiŋ-

taļ, Ůe pojŋcie: ja i miejsce, nie do tyczy tylko konkretnego miejsca  jakie zajmujemy. 

Jest naszym miejscem, kt·re zajmujemy w Ţwiecie z caġym bagaŮem powiņzaŗ spo-

ġecznych, egzystencjalnych i eschatologicznych. 

 

Czġowiek jako uŮytkownik krajobrazu 

Krajobraz moŮemy okreŢlaļ na dwa sposoby : jako krajobraz oglņdany i jako krajo-

braz zamieszk iwany. R·Ůnica polega na naszym emocjonalnym stosunku do miejsca, 

w kt·rym przebywamy. JeŮeli poġņczymy oglņd krajobrazu z jego zamieszkiwaniem, 

pozwoli nam to na powiņzanie krajobrazu ze sposobem jego zamieszkiwania, z tr a-

dycjņ ksztaġtowania przestrzeni Ůyciowej i wpisywania siŋ w krajobraz. Krajobraz staje 

siŋ miejscem, w kt·rym czġowiek moŮe istnieļ i dziaġaļ (Lewicka 2012). Krajobraz two-

rzy w·wczas ze swoimi mieszkaŗcami caġoŢļ. Zmienia siŋ, przede wszystkim w wyniku 

gospodarowania jego mieszkaŗc·w. Jednak zar·wno krajobraz, jak i jego mieszka ŗ-

cy, nie ulegajņ w peġni zmianom. JeŮeli w istniejņcej strukturze ekonomicznej wyr·Ů-

nimy gospodarki: ġowieckņ, rolniczņ, przemysġowņ i gospodarki najnowsze opart e na 

usġugach i doŢwiadczeniu, to kaŮdemu typowi gospodarki odpowiada stosownie 

uksztaġtowany krajobraz i wykorzystujņca go spoġecznoŢļ. Nowsze systemy gospod a-

rowania nakġadajņ siŋ na systemy wczeŢniejsze, tworzņc skomplikowane ukġady 

ekonomiczne. W podobn y spos·b tworzy siŋ wielowarstwowy krajobraz i struktura 

spoġeczna. Tworzy siŋ konglomerat krajobraz·w wyksztaġconych w r·Ůnych okresach 

i konglomerat charakterystycznych dla tych okres·w typ·w jego wsp·ġczesnych 

mieszkaŗc·w. Przeksztaġcajņce siŋ krajobrazy i spoġecznoŢci nie byġy zastŋpowane, 

ale wzbogacane przez p ojawiajņce siŋ kolejne krajobrazy i spoġecznoŢci, a tracņce 

na znaczeniu wczeŢniejsze spoġecznoŢci dalej egzystujņ w swoich kurczņcych siŋ kra-

jobrazach. Dlatego tradycja ksztaġtowania przestrzeni Ůyciowej i wpisywania siŋ w 

krajobraz funkcjonuje  wzbogacajņc i r·Ůnicujņc krajobraz. KaŮdy z krajobraz·w moŮ-

na obejrzeļ pod r·Ůnymi kņtami: pod kņtem jego genezy, czyli jak krajobraz p o-
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wstaġ; pod kņtem typu  krajobrazu , czyli z jakich element·w siŋ skġada; pod kņtem 

sposobu ek sploatowania, czyli jak krajobraz wykorzystujemy; pod kņtem stworzonej 

infrastruktury, czyli co w ykonaliŢmy, Ůeby krajobraz eksploatowaļ; pod kņtem zwiņzku 

z mieszkaŗcem, czyli jak siŋ ksztaġtujņ relacje pomiŋdzy krajobrazem i jego uŮytkown i-

kami; pod kņtem charakteru i sposobu zorganiz owania mieszkaŗc·w; pod kņtem 

demografii , czyli stanu populacji; pod kņtem patronatu , czyli powiņzana Ţwiata 

ziemskiego, rzeczywistego, ze Ţwiatem duchowym, wyraŮanym przez religijnoŢļ 

mieszkaŗc·w krajobrazu. Geneza krajobrazu dotyczy okresu, w kt·rym okreŢlony typ 

krajobrazu zaczņġ siŋ ksztaġtowaļ. Eksploatacja krajobrazu dotyczy sposob·w wyko-

rzystania jego zasob·w. Infrastruktura pokazuje system poġņczeŗ mieszkaŗc·w krajo-

brazu z jego zasobami. Dalej moŮemy analizowaļ charakter mieszkaŗc·w krajobra-

zu, ich zwiņzki z tym krajobrazem, zasady organiz owania siŋ i ġņczenia. Demografi a  

okreŢla presjŋ populacji na Ţrodowisko. Patroni  to Ţwiŋci, do kt ·rych siŋ modlņ uŮyt-

kownicy krajobrazu , poniewaŮ krajobraz jest organizmem nie tylko istniejņcym w war-

stwie materialnej,  lecz takŮe w warstwie duchowej, a ta warstwa byġa w Polsce zor-

ganiz owana zgodnie z tradycjņ katolickņ. PoniŮej przedstawiŋ tabelarycznņ analizŋ 

poszczeg·lnych typ·w polskiego krajobrazu i na rysunkach przedstawiŋ charakter y-

styczne dla tych krajobraz·w widoki . 

 

Krajobraz ġowcy (ryc. 90) 

Geneza  Powszechna , archaiczna  

Typ krajobrazu  Ekotony, strefy brzegowe las·w i w·d, potencjalna roŢlinnoŢļ na-

turalna lub potencjalna roŢlinnoŢļ kulturowa, czyli obszary pokryte 

roŢlinnoŢciņ o wzglŋdnie trwaġym charakterze, historycznie nie-

zmiennym, powstaġe w wyniku uŮytkowania ziemi (Wysocki, Sikor-

ski 2009) 

Eksploatacja  Nieprzetworzone produkty krajobrazu  

Infrastruktura  Szlaki zwierzŋce 

Zwiņzek z czġo-

wiekiem  

Naturalny i estetyczny  

Typ uŮytkownika Mobilny i cierpliwy  

Organizacja  Stowarzyszenia mŋskie (ġowieckie, wŋdkarskie) i dziaġania indywi-

dualne (grzybiarze) odniesione do pozyskiwania poŮytk·w z kra-

jobrazu przyrodniczego  

Demografia  Populacja ustabilizowana  

Patroni  šw. Piotr ð patron rybak·w i Ţw. Hubert ð patron myŢliwych - zwiņ-

zek abstrakcyjny, mitologiczny  

 

Krajobraz rolnika plemiennego  (ryc. 91) 

Geneza  Powszechna, plemienna VIII-XIV wiek  

Typ krajobrazu  Staġe zakotwiczenie na wyr·Ůnikach topograficznych: wzniesi e-

niach i zagġŋbieniach terenu, na wyspach; potencjalna roŢlinnoŢļ 

naturalna lub potencjalna roŢlinnoŢļ kulturowa, zbiorowiska za-

stŋpcze  
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Jego eksploa t-

acja  

Niskoprzetworzone produkty krajobrazu, gospodarka ekstensywna  

Infrastruktu ra Grody w zasiŋgu wzroku, poġņczone drogami wodnymi i ziemnymi 

Zwiņzek z czġo-

wiekiem  

Terytorialny, okresowy  

Typ uŮytkownika Wsp·lnotowy i indywidualny; mobilny na okreŢlonym terytorium 

Organizacja  Stowarzyszenia odniesione do poŮytk·w roŢlinnych z krajobrazu 

uŮytkowanego okresowo (dziaġkowcy) 

Demografia  Ustabilizowana, rodzina rozbudowana jako organizm spoġeczny 

Patroni  šw. Jakub powiņzany z powszechnym w Ţredniowieczu ruchem 

pielgrzymkowym i zwiņzanymi z ruch em  pielgrzymkowy m inte n-

cjami.  

 

 
 

Ryc. 90. Krajobraz ġowcy - ekoton przybrze Ů-

ny 

Ryc. 91. Krajobraz rolnika plemiennego - klasz-

tor Ojc·w Benedyktyn·w w Tyŗcu pod Kra-

kowem  

 

Krajobraz rolniczy (ryc. 92) 

Geneza  Zachodnioeuropejska, Ţredniowieczna XIII-XVI wiek  

Typ krajobrazu  Powiņzane z wodņ krawŋdzie fizjograficzne (moreny, tarasy 

nadzalewowe), na nich osadzone wsie i miasta; potencjalna 

roŢlinnoŢļ naturalna lub potencjalna roŢlinnoŢļ kulturowa, zbio-

rowiska zastŋpcze 

Jego eksploatacja  Niskoprzetworzone produkty krajobrazu, gospodarka intensy w-

na  

Infrastruktura  Wsie, co 3 -5 km; miasta , co 25 ð 35 km, poġņczone drogami 

wodnymi i ziemnymi  

Zwiņzek z czġowie-

kiem  

Staġy 

Typ uŮytkownika Zorganizowany prawnie i rodzinnie; podziaġ na terytorialnego 

wieŢniaka i mobilnego mieszczanina 

Organizacja  Samorzņdy: soġectwa i gminy (chġoporobotnicy, handel Inter-

netowy)  

Demografia  Ustabilizowana, rodzina ograniczona do 3 -5 os·b, jako orga-
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nizm ekonomiczno  - gospodarczy  

Patroni  Og·lni: Ţw. Izydor, patron rolnik·w; Ţw. Florian, chroniņcy przed 

poŮarami; Ţw. Jan Nepomucen, chroniņcy przed powodziami; 

Ţw. Roch, chroniņcy przed zarazami i patroni parafii ð zwiņzek 

opiekuŗczy. 

 

Krajobraz przemysġowo rolniczy (ryc. 93) 

Geneza  Kapitaġowa, nowoŮytna XVI-XIX wiek  

Typ krajobrazu  Dw·r z parkiem, folwark, wieŢ, rozġogi monokulturowe; poten-

cjalna roŢlinnoŢļ naturalna lub potencjalna roŢlinnoŢļ kulturo-

wa, zbiorowiska zastŋpcze i zbiorowiska estetyczne ksztaġtowa-

ne estetycznie  

Jego eksploatacja  Niskoprzetworzone produkty krajobrazu, gospoda rka rabunk o-

wa, parki tworzone jako enklawy ġadu przyrodniczego 

Infrastruktura  Wsie, folwarki i miasta poġņczone drogami wodnymi i ziemnymi 

Zwiņzek z czġowie-

kiem  

Staġy 

Typ uŮytkownika Producent rolny, robotnik rolny, spoġecznoŢļ skonfliktowana 

wewnŋtrznie 

Organizacja  Zwiņzki producent·w, zwiņzki zawodowe 

Demografia  Ustabilizowana, rodzina ograniczona do 4-5 os·b 

Patroni  Matka Boska, zwiņzek opiekuŗczy, intencje 

 

  
Ryc. 92. Krajobraz rolniczy. Panorama Torunia  Ryc. 93. Krajobraz przemysġowo rolniczy. 

Dw·r 

 

Krajobraz przemysġowy (ryc. 94) 

Geneza  Wykorzystanie zasob·w podziemnych, nowoŮytna XIX-XX wiek  

Typ krajobrazu  Przeksztaġcony poza obszarami chronionymi; monokultury le-

Ţne, uprawowe i ġņkowe; zbiorowiska zastŋpcze i roŢlinnoŢļ sy-

nantropijna, naturalna lub potencjalna roŢlinnoŢļ na niewiel-

kich obszarach 1% (rezerwaty ok. 1000 ha i parki narodowe ok 

3000 km2) 

Jego eksploatacja  Wystandaryzowane dobra produkowane w oderwaniu od z a-

sob·w lokalnych, gospodarka podyktowana funkcjņ nadrzŋd-
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nņ produktu 

Infrastruktura  Kolonie, miasta i oŢrodki przemysġowe poġoŮone co 100 km po-

ġņczone liniami kolejowymi i drogami o nawierzchni utwardzo-

nej,  

Zwiņzek z czġowie-

kiem  

Rozerwany  

Typ uŮytkownika Pracodawca, pracownik ð spoġecznoŢļ skonfliktowana w e-

wnŋtrznie 

Organizacja  Zwiņzek producent·w, zwiņzek zawodowy, partia polityczna 

Demografia  Wzrost, pierwsze przejŢcie demograficzne 1870-1960, szczyt 

1900-1914 rok, rodzina jako miejsce wychowania dzieci  

Patroni  šw. Krzysztof, patron kie rowc·w; Ţw. Barbara, patronka g·rni-

k·w; Ţw. J·zef, patron robotnik·w - zwiņzek opiekuŗczy 

 

Krajobraz usġug (ryc. 95) 

geneza  Wykorzystanie kapitaġu, wsp·ġczesna XX-XXI wiek  

Typ krajobrazu  Naturalny, kulturowy, unikalny (morze, jeziora, g·ry); krajo-

braz chroniony (parki krajobrazowe, strefy ochrony kraj o-

brazu, ochrona siedlisk natura 2000)  

Jego eksploatacja  Krajobraz jako produkt, gospodarka usġugowa dostoso-

wana do indywidualnych potrzeb  

Infrastruktura  Hotele, pensjonaty i pola kempingowe, drogi szybki ego 

ruchu, komunikacja lotnicza i wodna  

Zwiņzek z czġowiekiem Estetyczny i poznawczy  

Typ uŮytkownika Klient, turysta, nastawiony na wġasne potrzeby 

Organizacja  Organizacje turystyczne, organizacje usġugowe 

Demografia  Spadek, drugie przejŢcie demograficzne , lata  1960 ð 2013, 

minimum w latach  1990-1999, rodzina jako miejsce zasp a-

kajania potrzeb  

Patroni  šw. Bernard, patron turystyki, lokalni i globalni patroni w 

turystyce pielgrzymkowej - zwiņzek zr·Ůnicowany 

 

  
Ryc. 94. Krajobraz przemysġowy Ryc. 95. Krajobraz usġug. ŭagl·wki 
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Krajobraz spotkania  (ryc. 96. 97) 

Geneza  PrzeŮycie, wsp·ġczesna ð XXI wiek  

Typ krajobrazu  Krajobraz jako tġo, miejsce, sceneria 

Jego eksploatacja  DostŋpnoŢļ, duch i tradycja miejsca, krajobraz jako dobro 

osobiste  

Infrastruktura  Stadiony, sceny, wsie i parki tematyczne, drogi szybkiego r u-

chu, komunikacja lotnicza i wodna  

Zwiņzek z czġowie-

kiem  

Powierzchowny, odczucie  

Typ uŮytkownika Uczestnik, kibic, widz, sġuchacz, uczeŗ 

Organizacja  Organizatorzy  imprez, wystŋp·w, festiwali, Ţwiņt, meczy 

Demografia  Spadek, drugie przejŢcie demograficzne 1960 ð 2013, doġek 

1990-1999 rok, rodzina jako miejsce zaspakajania potrzeb  

Patroni  šw. Jan Paweġ II, jako punkt odniesienia dla spotkaŗ i event·w 

religijnych.  

 

  
Ryc. 96. Krajobraz spotkania. Brama przejŢcia 

w Lednickich Spotkaniach MġodzieŮy 

Ryc. 97. Krajobraz spotkania. Kibice  

 

JeŮeli spojrzymy na proces, w trakcie kt·rego ksztaġtowaġ siŋ polski krajobraz, to 

widzimy pojawiajņce siŋ w trakcie historycznego rozwoju kolejne jego warstwy  (ryc. 

98). Nie zastŋpujņ one warstw poprzednich, ale nakġadajņ siŋ na nie wraz ze swoimi 

uŮytkownikami. Widzimy teŮ przyspieszenie, z jakim nowe typy krajobrazu pojawiġy siŋ 

ostatnio. Projektujņc krajobraz powinniŢmy pamiŋtaļ, Ůe jest on palimptestem 

r·Ůnych form krajobrazu, sposob·w jego uŮytkowania, a takŮe interesariuszy 

poszczeg·lnych krajobraz·w.  

 

 
Ryc. 98. Rozw·j krajobrazu Polski  
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Rozdziaġ 2. Kompozycja 
 

Elementy kompozycji . Ich  liczb a 
 

Numerologia  

JuŮ w Biblii przypisywano pewne cechy r·Ůnym liczbom . W koŗcu projektowanie, to 

w znacznym stopniu skġadanie pewnej liczby element·w w zġoŮonņ kompozycjŋ. I nie 

jest obojŋtne, jakiej ich liczby uŮywamy. Na poczņtek numerologiczna tabela z Pisma 

šwiŋtego wskazujņca na znaczenie wybranego tuzina liczb. 

Liczba  Znaczenie symboliczne  Przykġady uŮycia 

1 WyjņtkowoŢļ, zwġaszcza w odniesieniu do Boga Pwt 6,4; 2 Krl 19,15 

2 Potwierdzenie , pewnoŢļ Rdz 41,32; Iz 40,2; Hbr 6,18 

3 Nasilenie, podkreŢlenie znaczenia Iz 6,3; Jr 7,4 

4 

Porzņdek w odniesieniu do spraw ziemskich, p o-

wszechnoŢļ 
Rdz 2,10 

6 NiedoskonaġoŢļ, niepeġnoŢļ 2 Sm 21,20; Ap  13,18 

7 Peġnia, caġoŢļ, doprowadzenie czegoŢ do koŗca Jz 6,2ð4,15; Ap  5,1ð6 

8 DoskonaġoŢļ, nieskoŗczonoŢļ, obfitoŢļ Mi 5,5 (5,4, BT) 

10 ZupeġnoŢļ w odniesieniu do spraw ziemskich  Ap  13,1 

12 ZupeġnoŢļ, zorganizowanie sġug BoŮych Ap 7,5ð8; 12,1 

 

1 (jeden)  

Jedynka , to B·g, ale takŮe wġadca i system totalitarny z jego kultem jednostki. Ġņczy 

wszystko, jak Janus z podw·jnym obliczem, czy B·g jak ǡ i Ǹ. MoŮe te Ů symbolizowaļ 

system demokratyczny z jego wyġņcznoŢciņ. W kompozycji przestrzennej jedynka  to 

dominanta, czasem zastŋpuje je zero, czyli pusta przestrzeŗ, kt·ra teŮ moŮe byļ do-

minantņ. Jedynka jest takŮe liczbņ uprzywilejowanņ statystycznie. Rozkġad Benforda, 

to rozkġad prawdopodobieŗstwa wystŋpowania okreŢlonej pierwszej cyfry w wielu 

rzeczywi stych danych statystycznych.  Warto na poczņtku okreŢliļ znaczenie pierw-

szych 9 liczb, z kt·rych liczba 1 jest najwaŮniejsza, bo wystŋpuje w czŋstotliwoŢci 

30,1%, liczba 2 ð 17,6%, liczba 3 ð 12,5%, liczba 4 ð 9,7%, liczba 5 ð 7,9%, liczba 6 ð 

6,7%, liczba 7 ð 5,8%, liczba 8 ð 5,1%, liczba 9 ð 4,6% (Nowak 2002).  

Dominanta jako obiekt  

Czŋsto dominantņ wysokoŢciowņ jest obelisk, stary symbol falliczny. Dominanta moŮe 

mieļ zr·Ůnicowanņ formŋ, odwoġujņcņ siŋ do r·Ůnych, przekazywanych przez tņ 

formŋ, znaczeŗ. W katoli ckim krŋgu cywilizacyjnym waŮnņ, nie tylko w odniesieniu do 

Rzymu, jest bazylika Ţw. Piotra w Rzymie. Bazylika z zewnņtrz symbolizuje kwadrat zie-

mi i kopuġŋ nieba, a opr·cz tego wypiŋtrzenie ziemi nad miejscem uŢwiŋconym przez 

relikwiŋ (jak stupa buddyjska, czy pogaŗskie piramidy z WieŮņ Babel na czele). 

Gġ·wne znaczenie nadaje jej krzyŮ na zwieŗczeniu latarni (ryc. 99). W Wa rszawie p o-

stawiono w czasach komunistycznych jako dominantŋ Paġac Kultury i Nauki imienia 

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
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J·zefa Stalina. Paġac Kultury, kt·ry miaġ usunņļ w cieŗ koŢcielne wieŮe, uosabia ate i-

styczny monot eizm nauki i kultury reprezentowany przez sowiecki system w ksztaġcie 

wyciņgniŋtej piramidy. W 1955 roku byġ to najwyŮszy budynek w Europie poza M o-

skwņ, gdzie Lew Rudniew , radziecki tw·rca Paġacu Kultury, postawiġ piŋļ takich wie-

Ůowc·w. W formie Paġacu Kultury i Nauki poġņczono czworoboczny ksztaġt piramidy, 

staroŮytnego grobowca wġadcy z fallicznņ iglicņ, kt·ra zostaġa zwieŗczona piŋcio-

ramiennņ gwiazdņ, symbolem komunizmu i racjonalizmu (ryc. 100). Po dom inan tach  

z przestrzeni religii i dominan tach  z przestrzeni kultury, teraz dominantami ze sfery ko n-

sumpcji sņ galerie handlowe i restauracje Mac Donalda. W Ţwiecie roŢlin takņ domi-

nantņ moŮe byļ drzewo ð soliter, kt·re wyr·Ůnia siŋ spoŢr·d innych drzew : egzotyc z-

nņ rasņ, pokrojem, czyli wyglņdem tak , jak magnolia przed domem we wsp·ġcze-

snych wiejskich ogrodach.  

 

  
Ryc. 99. Michaġ Anioġ Buanarotti, Bazylika Ţw. 

Piotra w Rzymie, 1546  

Ryc. 100. Lew Rudniew, Paġac Kultury i Nauki, 

1955 

 

Projektowanie dominanty  opiera siŋ na zasiŋgu jej widocznoŢci w przestrzeni. Jest to 

zasiŋg przestrzeni, z kt·rej dominantŋ dostrzegamy, ale nie zawsze jest to konieczne. 

Czasem wystarczy wi edza, Ůe taka dominanta istnieje. Badajņc wsie na Warmii 

stwierdziliŢmy, Ůe we wsiach parafialnych wystŋpuje dominanta w postaci koŢcioġa, 

ale we wsiach nieparafialnych dominantņ byġ zbiornik wodny w centrum wsi, kt·ry 

nie wystŋpowaġ we wsiach parafialnych. To oznacza, Ůe w obiekcie przestrzennym, 

jakim jest wieŢ, moŮe istnieļ tylko jedna dominanta. Dorota Krug  (2014) stwierdziġa w 

swoim doktoracie, Ůe rozw·j badanych przez niņ miast powiatowych wok·ġ Warsza-

wy nie o dbywaġ siŋ poprzez ekstensywny rozrost, ale przez tworzenie oŢrodk·w sateli-

tarnych wok·ġ pojawi ajņcej siŋ dominanty. Dominanta jest jak kamieŗ wrzucony do 

wody, wok·ġ kt·rego powstajņ krŋgi na wodzie. WielkoŢļ dominant okreŢla skalŋ 

przestrzeni, kt·rņ chcemy uksztaġtowaļ. MoŮemy wzmocniļ tŋ skalŋ przez wykorz y-

stanie warunk·w miejsca. Przede wszystkim przez usytuowanie dominanty na wyni o-

sġoŢci. JuŮ pierwsze sobory m·wiġy, Ůe koŢci·ġ, jak goġŋbica powinien siadaļ wysoko. 

Dzwony  takiego koŢcioġa, swoim niskim dŬwiŋkiem, odganiaġy demony, czyli mogġy 

org anizowaļ przestrzeŗ nie tylko widokiem dzwonnicy , ale teŮ dŬwiŋkiem z niej pġy-

nņcym. Podobnie dziaġajņ muzuġmaŗskie minarety, z kt·rych gġos muezzina roznosi 

siŋ szeroko. Paġac Kultury, Ůeby wykorzystaļ wartoŢci topograficzne miejsca, zostaġ 
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postawiony w pobliŮu najwyŮszego punktu Warszawy. Dla organizacji wiŋkszych ob-

szar·w moŮemy wykorzystaļ zesp·ġ dominant. Tak Sykstus V uporzņdkowaġ Rzym 

tworzņc dominanty na jego wzg·rzach i ġņczņc je gwiaŬdzistymi traktami  (Giedion 

68). 

Dominanta jako centrum  

Wystŋpujņ teŮ dominanty, kt·re nie dziaġajņ materialnņ masņ, ale funkcjonujņ, jako 

zwornik wiŋkszej kompozycji. Stanisġaw August Poniatowski, kt·rego wġadza byġa ilu-

zoryczna, stworzyġ, a wġaŢciwie wykorzystaġ skromnņ, symbolicznņ dominantŋ dawnej 

ġazienki Lubomirskiego, poġoŮonej u podn·Ůa Zamku Ujazdowskiego w Warszawie. 

Paġac Ġazienkowski po rewitalizacji dokonanej przez kr·la stanowi ġ ideowy zwornik 

caġego zespoġu ogrodowego kr·lewskiej rezydencji. Na paġacu przedstawi enia  kon-

tynent·w i p·r roku zostaġy zapisane w wņtku rzeŬbiarskim oraz w biegnņcych od 

paġacu osi: p·ġnocnej przedstawiajņcej kr·la jako wojownika, poġudniowej okreŢla-

jņcej go jako gospodarza i poprzecznej, pokazujņcej kr·la jako czġowieka kultury 

(ryc. 101). Car, kt·ry po utworzeniu Kr·lestwa Polskiego przejņġ rezydencjŋ ġazienkow-

skņ, jako wġadca panujņcy takŮe nad koŢcioġem, dodaġ od zachodu do Paġacu Ġa-

zienkowskiego cerkiew.  

 

 

Inaczej niŮ kr·lestwa przedstawiajņ siŋ poprzez dominanty systemy demokratyczne. 

Demokr acje, jako  zwornik kompoz ycji, gdzie zbiegajņ siŋ jej wektory, poz ostawiġy pu-

ste miejsce, w kt·rym mogņ zebraļ siŋ wszyscy mieszkaŗcy miasta. Takņ rolŋ peġniġy: 

  
Ryc. 101. Domenico Merlini, Paġac w 

Ġazienkach, 1793 

Ryc. 102. Plac Wacġawa (Vaclavske Namesti) 

w Pradze  

 

  
Ryc. 103. Plac Piġsudskiego w Warszawie Ryc. 104. Frederick Law Olmsted, Central 

Park w Nowym Jorku , 1958 
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grecka agora, rzymskie forum, Ţredniowieczny rynek, a wsp·ġczeŢnie takņ rolŋ peġniņ 

place (praskie Vaclav ske Namesti ð ryc. 102, wa rszawski plac Piġsudskiego (ryc. 103) 

lub parki (jak nowojorski Central Park ð ryc. 104). O randze mi asta nie Ţwiadczy wtedy 

wysokoŢļ, lecz rozlegġoŢļ dominanty. Europejskie normy wymagajņ na przykġad od 

stoġecznego placu wielkoŢci okoġo 2 hektar·w.  

Jak pisaġ Chrystian Norberg-Schulz (1983), dominancie towarzyszy miejsce. Trzeba 

dodaļ, Ůe trudno znaleŬļ dominantŋ, kt·rej by nie towarzyszyġ park. Takņ rolŋ peġniņ 

ogrody watykaŗskie, zieleŗ przy Paġacu Kultury, ogr·d wok·ġ warszawskiego paġacu 

Ġazienki, Ogr·d Saski przy placu Piġsudskiego . Razem, dominanta i miejsce,  tworzņ 

dominantŋ peġnņ, istotnņ nie tylko w sferze kultury, ale r·wnieŮ w sferze natury. Do-

minanta oraz towarzyszņce jej miejsce, tworzņ wsp·lnie ukġad centralny. Wedġug 

psychologii Ţrodowiskowej (Baŗka 2002) taki  centralny ukġad zachowania stanowi  

miejsce, w kt·rym ludzie danego obszaru geograficznego (miasta, wsi) majņ naj-

czŋstsze kontakty miŋdzy sobņ. Inne ukġady majņ mniejsze znaczenie, bo pozostajņ 

w relacji do  ukġadu zdefiniowanego przez punkt centralny. Punkt centralny i miejsce 

mu towarzyszņce posiada piŋļ cech, kt·re je spoŢr·d innych miejsc wyr·Ůniajņ:  

1. jest ulokowany centralnie i jest ġatwo dostŋpny dla kaŮdego;  

2. jest to skrzyŮowanie ruchu, a szczeg·lnie skrzyŮowanie ruchu pieszego;  

3. jest to miejsce bogate pod wzglŋdem moŮliwego wachlarza zachowa ŗ, bŋ-

dņce mieszankņ r·Ůnego typu  zachowaŗ i r·Ůnych ludzi;  

4. jest to miejsce o maksymalnej widocznoŢci i dostŋpnoŢci;  

5. jest to  miejsce, kt·re daje nieograniczone moŮliwoŢci siedzenia poġņczonego 

ze spoŮywaniem posiġk·w oraz napoj·w.  

Jednym sġowem taki punkt centralny trzeba okreŢliļ na podstawie obserwacji (na wsi 

jest to prz ewaŮnie miejsce przy sklepie) i projektowaļ tak, Ůeby speġniaġo wymienione 

piŋļ punkt·w.  

JeŮeli zamierzamy zaprojektowa ļ centrum obiektu, kt·rego  zasiŋgu nie  moŮemy 

mechanicznie okreŢliļ poprzez wielkoŢļ dominanty, to musimy  okreŢliļ wagŋ takiego 

centrum po przez zawarte w tym centrum  znaczeni a . To znaczenie moŮe byļ okre-

Ţlone formalnie, poprzez stosowny pomnik czy tablicŋ, wyjaŢniajņce w opisie znacze-

nie miejsca, ale moŮe byļ teŮ okreŢlone nieformalnie, poprzez dekoracjŋ rzeŬbiarskņ i 

malarskņ lub umieszczon ņ w takim miejscu dekoracjŋ utworzonņ z roŢlin, na p rzykġad 

kwietnik . MoŮemy do wyr·Ůnienia takiego miejsca wykorzystaļ znaczenie ni esione 

przez taki archetyp, jak : drzewo (ozdobne, soliterowe), kamieŗ (pamiņtkowy, gġaz) 

lub  Ŭr·dġo (fontanna). Utworzenie centrum poprzez zachowanie pustej przestrzeni jest 

trudniejsze, bo wymaga od nas wejŢcia w skalŋ krajobrazu. Co oznacza skala krajo-

brazu? Oznacza wielkoŢļ definiowanņ przez Ţciany takiego wnŋtrza, kt·re pozwalajņ 

dostrzec jego sufit, czyli niebo. šrednio w mieŢcie, jak wynika z moich badaŗ, (Rylke 

2003), przy takim oglņdaniu Ţciany wnŋtrza, kņt widzenia wynosi 26 o, czyli wymaga 

ponad dwukrotnej (2,2) naszej odlegġoŢci od oglņdanej elewacji (ryc. 105), chociaŮ 

przy kadrze pionowym, ten kņt zmniejsza siŋ do 19o i wymaga juŮ ponad trz ykrotnej 

(3,1) odlegġoŢci od  oglņdanej elewacji. Takie wnŋtrze musi byļ obszerne, bo jeŮeli 

przyjmiemy skalŋ krajobrazu, to przy takim kņcie patrzenia, wnŋtrze, opr·cz atrakcyj-

nej wizualnie prz ynajmniej jednej Ţciany, powinno zajmowaļ obszar kilku tysiŋcy me-

tr·w kwadratowych(ryc. 106). 
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Ryc. 105. Widok na plac Trzech KrzyŮy w Warszawie Ryc. 106. Widok z ulicy Ma r-

szaġkowskiej poprzez plac 

Konstytucji na koŢci·ġ Zbaw i-

ciela  w Warszawie  

 

Dominanta jako wn ŋtrze 

Wnŋtrze moŮe samodzielnie wystŋpowaļ jako wyodrŋbniona przestrzeŗ. Janusz 

Bogdanowski (1999) okreŢliġ je, jako wnŋtrze konkretne, kt·re skġada siŋ ze Ţcian pod-

ġogi i sufitu. Wnŋtrze konkretne m oŮe byļ monumentalnym wnŋtrzem architektonicz-

nym, takim j ak  rzymski Panteon. MoŮe byļ wnŋtrzem ogrodowym, takim jak Park So-

wiŗskiego na warszawskiej Woli, zaprojektowanym przez  Zygmunta Hellwiga. Dom i-

nant ŋ moŮe stanowiļ centraln e wnŋtrze miejskie, taki e jak wcz eŢniej wspomniane 

praskie Vaclavske  Namesti. Janusz Bogdanowski  wyr·Ůnia jeszcze obok wnŋtrz, takŮe 

reprezentowane przez panoramy  makrownŋtrza. Panorama jest widokiem na caġoŢļ 

kompozycji krajobrazowej ð na jej oblicze . Jest na przykġad wprowadzeniem do 

kompozycji  miasta . Dla tradycyjnych panoram miejskich, takie makrownŋtrze, wraz z 

odbiciem  w tafli wody (rzeka, jezioro, mo rze) byġo widokiem miasta. W takim widoku, 

jak na talerzu, pokazane sņ wszystkie miejskie dominanty. WysokoŢļ element·w pa-

noramy okreŢlaġo znaczenie budowli miejskich. Przykġadem moŮe sġuŮyļ wykonana 

przeze mnie analiza panoram Warszawy (ryc. 107). Projektowanie panoramy wym a-

ga zwr·cenia uwagi na jej widocznoŢļ, czyli musimy zadbaļ, Ůeby nie byġa ona za-

sġoniŋta z przyjŋtych przez nas punkt·w widokowych. To, co w rysunku panoramy jest 

najwa Ůniejsze, to wystŋpujņca w niej linia podziaġu nieba i ziemi. Podobnie jest w s y-

tuacji wnŋtrza krajobrazowego. TakŮe w nim najwaŮniejsza jest linia Ţcian na tle nie-

ba. Stņd wynika monotonnoŢļ modernistycznych ulic, w kt·rych poziome gzymsy i 

wyr·wnana zabudowa niwelowaġy bogactwo linii horyzontu. Pr·bowaġ temu zara-

dziļ Marek Budzyŗski, projektujņc na warszawskim p·ġnocnym Ursynowie zr·Ůnico-

wanņ wysokoŢļ kondygnacji w blokach z fabryki dom·w. 
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Ryc. 107. WieŮe widoczne w panoramach Warszawy od 16 do 18 wieku. Grubņ liniņ zazna-

czono panoramy od poziomu Wisġy do zarysu zabudowy na tle nieba. Strzaġkami zaznaczono 

wysokoŢļ waŮniejszych budowli na tle nieba. (1. Dzwonnica koŢcioġa Nawiedzenia NajŢwiŋt-

szej Marii Panny; 1581r.; ul. Przyrynek 2 2. WieŮa Marszaġkowska w murze wewnŋtrznym na cy-

plu skarpy, rozebrana w XIX  w. 3. Ratusz Starego Miasta, wieŮa poczņtek XVII w., spalona 

1751; rozebrany 1817r. 4. WieŮa koŢcioġa NajŢwiŋtszej Marii Panny Ġaskawej (jezuit·w); 1609-

26r., ul. šwiŋtojaŗska 10. 5. Archikatedra šciŋcia šwiŋtego Jana Chrzciciela 1406; wieŮa roze-

brana 1602, dzwon nica koniec XVII  w., obniŮona poġ. XVIII w., ul. šwiŋtojaŗska 4-6. 6. Zamek 

Kr·lewski (Dw·r Wielki XV w., Dw·r Nowy XVI w.) 1598 -1619. 7. KoŢci·ġ šwiŋtej Anny (pober-

nardyŗski) po 1454; 1518-33, ul. Krakowskie PrzedmieŢcie 68. 8. KoŢci·ġ Znalezienia šwiŋtego 

KrzyŮa (pomisjonarski) 1679-1696, ul. Krakowskie PrzedmieŢcie 3. 9. KoŢci·ġ NajŢwiŋtszej Marii 

Panny Kr·lowej Korony Polskiej (popijarski) 1660-81, ul. Dġuga 13-15. 10. KoŢci·ġ šwiŋtego Jac-

ka (dominikan·w) 1604-39, dzwonnica 1760, ul. Freta 8 -10. 11. KoŢci·ġ šwiŋtego Kazimierza 

(sakramentek) 1688 -92, Rynek Nowego Miasta 2). Panoramy: I. Widok Warszawy. Drzeworyt z 

ConstitucieSeymu Walnego, 1589r. II. Widok Warszawy, miedzioryt z Civitatesorbisterrarum, po 

1586, G. Braun i F. Hogenberg; MHW 422. III . Widok Warszawy z RegnisPoloniae, MagniqueD u-

catusLituanie, 1659 (kopia w idoku z koŗca XVI  w) MHW 20130. IV. Chrystian Melich (?). Widok 

Warszawy ok. 1625r., MHW 291. V. A. van Boot, De Stadt von Warschau, 1627, AP Gdaŗsk. VI. 

Widok Warszawy z 1656r. Nico las Perelle wg E. J. Dah lberga, 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 og·lny Warszawy z 1751-55, MHW. XI. Bel-

lottto B ernardo zw. Canaletto, Widok Warszawy, 1770, MNW 128663. XII. L. D. A. Motter. Widok 

Warszawy, 1776, MNW. XIII. J. C. Haffner, Widok Warszawy w II poġowie XVIII w., MNW. XIV. 

Widok Warszawy na patencie cechowym z lat 1809 -15, MNW).  

 

2 (dwa)  

Dwa , to para, c zyli przestrzeŗ dialogu. Intensywnej akcji rozgrywajņcej siŋ pomiŋdzy 

dwoma r·wnowaŮnymi elementami. Para, to nie tylko te elementy, to przede 

wszystkim przestrzeŗ zawarta pomiŋdzy nimi. Przestrzeŗ dialogu i przestrzeŗ komuni-

kacji , jak na tym kadrze filmo wym (ryc. 108) . Para  moŮe tworzyļ emocjonalnie 

nacechowanņ dominantŋ wysokoŢciowņ, jak bliŬniacze wieŮe (twin towers) w 

Nowym Yorku (ryc. 109), Dubaju, Kuala Lumpur czy Frankfurcie. Przez analogiŋ do 

pary prokreacyjnej, jest to przestrzeŗ o napiŋciu zmysġowym i emocjonalnym. 

Przykġadem moŮe tu sġuŮyļ budynek Franka Gehrego w Pradze, kt·ry nawiņzuje do 

pary amerykaŗskich tancerzy Freda Astaira i Ginger Rogers (ryc. 110). 

Przez analogiŋ do komplementarnoŢci pary, tak zġoŮony zesp·ġ tworzy caġoŢļ, 

skġadajņcņ siŋ z dopeġniajņcych czŋŢci jak: dom (paġac) i ogr·d (park) lub budowla 

i poprzedzajņcy jņ plac. W krajobrazie takie komplementarne zespoġy tworzņ g·ra i 

jezioro. Koncepcjŋ takiego duetu krajobrazowego wykorzystaġ Marek Budzyŗski 

projektujņc niezreali zowanņ wersjŋ Ţwiņtyni OpatrznoŢci BoŮej w Wilanowie, kt·rej 

miaġo towarzyszyļ jezioro (ryc. 112). Czŋsto takņ parŋ tw orzy poġņczenie g·ry, sym-
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bol u rodzņcej ziemi, z obeliskiem jako symbolem fallicznym. Taki zesp·ġ tworzņ obelisk 

przed Katedrņ Ţw. Piotra w Rzymie i przed Kapitolem w Waszyngtonie (ryc. 111) . 

Szerzej rozumianņ koplementarnoŢļ dw·ch oddzielnych czynnik·w wykorzystywali 

Anglicy , opierajņcy arkadyjskņ kompozycjŋ w parkach na ġņczeniu  porzņdku 

ludzkiego , repreze ntowan ego  przez klasycznņ architekturŋ z porzņdkiem boskim, 

reprezentowanym przez naturŋ w jej naturalnej postaci . 

 

  

Ryc. 108. Filmowa para  Ryc. 109. Minoru Yamasaki, Twin T ower s, 1973 

 

  
Ryc. 110. Fred Astaire i Ginger Rogers - 

budynek  Franka  Gherego. w Pradze,  

Ryc. 111. Kapitol i obelisk w Waszyngtonie  

 
Ryc. 112. Marek Budzyŗski. šwiņtynia OpatrznoŢci BoŮej, 2000 
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Projektowanie ukġad·w zdwojonych, to projektowanie przestrzeni napiŋcia. 

Najbardziej pierwotn ym ukġadem napiŋcia jest brama ograniczajņca przejŢcie po 

obu stronach . W tej sytuacji  przekraczanie bramy, to przekraczanie przestrzeni 

napiŋcia, co  tworzy Ţluzŋ psychologicznņ pozwalajņcņ na przejŢcie i zaistnienie w 

innej przestrzeni. Takņ bramŋ mogņ tworzyļ pylony u wejŢcia do staroŮytnych miast 

lub wsp·ġczesnych most·w. W mikroskali mogņ jņ tworzyļ dwa Ůywotniki w doni-

cach , po obu stronach  wejŢcia do restauracji. Skala i wyrazistoŢļ bramy okreŢla 

wielkoŢļ zmiany cech przekraczanej przestrzeni. Twin tower  (dwie wieŮe) w World 

Trade Center  na  Manhatanie okreŢlaġo bramŋ do Ameryki i dlatego zostaġo 

zniszczone w samob·jczym ataku z 2001 roku.  Napiŋcie moŮe teŮ wystŋpowaļ w 

relacji : rzecz i jej odbicie. Narcyz tak zakochaġ siŋ w swoim odbiciu, Ůe pozostaġ nad 

wodņ w postaci kwiatu. Projektowanie odbicia jest bardziej skomplikowane od 

spojrzenia w lustro. Trzeba przeŢledziļ, najlepiej przy pomocy lusterka i makiety, z 

jakiego miejsca to odbicie bŋdzie widoczne i co bŋdzie w nim widoczne. Obok 

rzeczywistej relacji dw·ch podmiot·w istnieje teŮ relacja symboliczna, jak kr·l z 

berġem, jako symbolem swojej wġadzy. Takņ rolŋ peġni obelisk lub pomnik przed 

paġacem lub koŢcioġem. Sytucja komplementarnoŢci, to jednoŢļ tworzona z przeci-

wieŗstw. Wtedy dualizm nie znajduje siŋ naprzeciwko, jako przeciwstawienie, ale w 

poġņczeniu jak in i jang w taoistycznej filozofii chiŗskiej. Tworzy jednoŢļ, kt·rņ cechuje 

wewnŋtrzne napiŋcie.Zdwojenie w naturaln y spos·b znajduje kontynuacjŋ w 

symetrii, o czym p·Ŭniej. DwuogniskowoŢļ dominuje w ukġadach liniowych, takich jak 

ulice miejskie. Przykġa-dem moŮe byļ warszawskie Krakowskie PrzedmieŢcie zaġoŮone 

w XVII wieku, jako przestrzeŗ dw·ch wġadc·w: Zygmunta III, stojņcego na kolumnie u 

jego  poczņtku, kt·ry dominuj e nad grobowcem drugiego wġadcy, rosyjskiego cara 

Szujskiego leŮņcego w nieistniejņcej dzisiaj kaplicy , kt·ra wtedy zamyka ġa Krakowskie 

PrzedmieŢcie. Podobnie  jak ulica  rozpoŢciera siŋ miasto linearne Arturo Soria y Mata 

ġņczņce peryferyjne dzielnice Madrytu (ryc. 113). Czasem tak sņ projektowane place 

(jak gdaŗski Dġugi Targ). MoŮna bezpoŢrednio pomieŢciļ park pomiŋdzy dwoma 

bliŬniaczymi paġacami, jak w Cortile del Belvedere Bramantego w Watykanie, czy 

wiedeŗskim Belwederze. Wczesnym przykġadem takiego zaġoŮenia ogrodowego 

byġa pustelnia przy zwierzyŗcu w Gallion (ryc. 114). Taki dwuogniskowy ukġad liniowy 

szczeg·lnie dobrze nadaje siŋ do tworzenia promenady, takie j,jak sopockie Monte 

Cassino poġoŮone pomiŋdzy Operņ LeŢnņ i molem.  

 

 
Ryc. 113. Arturo Soria y Mata, miasto linearne 1894  
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Ryc. 114. Pustelnia w Gallion 1550  

 

Projektowanie ukġad·w dwuogniskowych opiera siŋ na zasadzie, Ůe ukġad liniowy 

stanowi poġņczenie dw·ch element·w, czyli o wartoŢci ukġadu decyduje jego 

poczņtek i zakoŗczenie. JeŮeli opracowujemy w projekcie ukġad programowo 

przestrzenny, to zawsze zawiera on komunikacjŋ. Istotņ komunikacji jest ġņczenie we 

wġaŢciwym porzņdku poszczeg·lnych punkt·w programu, kt·re w przestrzeni zostaġy 

zaprogramowane . JeŮeli takiemu ukġadowi liniowemu zabierzemy poczņtek, to 

stworzymy liniowņ formŋ otwartņ, kt·rņ moŮemy dowolnie  rozwijaļ. Na tym polegaġa 

forma  otwarta Oskara Hansena. Hansen w yprowadzaġ ukġad liniowy z punktu 

energetycznego i prowadziġ wzdġuŮ linii ukierunkowania tej energii. Punkt docelowy 

tak prowadzonej linii energetycznej byġ punktem idealnym a nie realnym, dlatego 

ukġady liniowe mogġy powst awaļ w r·Ůnej skali. W ten spos·b Oskar Hansen 

proponowaġ utworzenie Linearnego Ukġadu Ciņgġego i w jego ramach projektowaġ 

bloki, osiedla, miasta i ciņgi urbanistyczne pokrywajņce caġņ Polskŋ (ryc. 11 5).  

 

  
Ryc. 115. Oskar Hansen. Linearny System Ciņgġy jest propozycjņ ksztaġtowania otoczenia 

czġowieka w oparciu o wzorzec organiczny, elastycznņ, proporcjonalnņ zaleŮnoŢļ biegnņ-

cych r·wnolegle do siebie stref urbanistycznych ð obsġugujņcych i obsġugiwanych, stanowiņc 

wiņzkŋ organicznie wsp·ġzaleŮnych r·Ůnych ukġad·w funkcjonalnych podlegajņcych staġym 

przemianom.  
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Dwoje ludzi , jako para wymaga jņ teŮ stosownego miejsca. Takie miejsce powinno 

sġuŮyļ odpoczynkowi, czyli byļ miejscem do siedzenia. Krzesġem, leŮakiem lub ġawkņ. 

Ġawka jest umiejscowiona, zwiņzana z miejscem. Kiedy Hermann von P¿ckler-Muskau 

zakġadaġ park w MuŮakowie, przy opracowywanych widokach parku stawiaġ 

kamienne ġawki, z kt·rych moŮna byġo podziwiaļzaprojektowane przez niego widok i. 

Wiŋksze znaczenie miaġy ġawki stawiane nie w parku, ale na promenadach, z kt·rych 

moŮna byġo oglņdaļ spacerujņcych. Takie promenady zawieraġa wiŋkszoŢļ 

dziewiŋtnastowiecznych park·w miejskich . SġuŮyġy one  do nawiņzywaniu kontakt·w, 

w sytuacji spoġecznej izolacji mieszkaŗc·w ·wczesnych miast. Dzisiaj utrzymujņ siŋ w 

miejscowoŢciach wypoczynkowych, w kt·rych zawieramy kr·tkie, wakacyjne 

znajomoŢci ð Sopot ma molo i ulicŋ Monte Cassino, Zakopane Krup·wki. R·wnolegġe 

usytuowanie siedzņcych na ġawce okreŢlaġo niezobowiņzujņcy kontakt w przestrzeni 

publicznej, kt·ry w kaŮdej chwili moŮe byļ nawiņzany lub przerwany. R·wnoczeŢnie 

pozycja siedzņca pozwalaġa na swobodne nawiņzywanie relacji z przechodzņcymi, 

kt·rzy w stosunku do siedzņcych znajdowali siŋ w uprzywilejowanej pozycji en troi 

quart, czyli Ĵ.  

 

3 (trzy)  

Trzy to wiŋcej niŮ dwa. Jak m·wiņ Rosjanie: B·g lubi tr·jcŋ. Tr·jca, to dialog mistycz-

ny obejmuj ņcy opr·cz interlokutor·w takŮe byt dodatkowy. Obecny  jest w wielu rel i-

giach. Z naszej kultury zn ane sņ: chrzeŢcijaŗska Tr·jca Ţw., hellenistyczna Triada egi p-

ska (Horus - Ozyrys - Izyda), grecka Tr·jca eleuzyŗska (Demeter - Tryptolemos - Perse-

fona); grecka Tr·jca delijska (Apollo - Latona - Artemida). Gracje teŮ byġy trzy. Byġy 

teŮ trzy Parki, przŋdņce ludzkie Ůycie i trzy wiedŬmy w szekspirowskim Mak becie .  

Trzy Korony, szczyt w Pieninach , ġatwo przez to potrojenie zapamiŋtujemy. Trzy drze-

wa stojņ u poczņtku Starego Testamentu, Cyprys, Pinia i Cedr wyrosġy z ciaġa Adama 

i trzy krzyŮe na Golgocie stojņ na poczņtku Zmartwychwstania . Taki mistyczny obraz  

tworzņ trzy drzewa na grafice Rembrandta (ryc . 116). Triforium, to potr·jne okno w 

koŢciele, symbolizujņce Tr·jcŋ šwiŋtņ. KoŢci·ġ ma przewaŮnie trzy, prowadzņce do 

oġtarza, nawy. Niemiecki  architekt  poġowy XIX wieku, Karl Schinkel w  ten spos·b 

ksztaġtowaġ, poprzez potrojone przejŢcie, fasad y koŢcioġ·w, Ůeby pokazywaġy wġaŢnie 

takie, mistyczne oblicze  (ryc. 117). Trzy elementy, to nie tylko tr·jkņt mistyczny, to 

r·wnieŮ inny wymiar przestrzeni. Tworzy przestrzeŗ dwuwymiarowņ, ogarnia  zawartņ 

miŋdzy trzema pun ktami przestrzeŗ. Pozwala przeksztaġcaļ istniejņce juŮ przestrzenie 

w ukġady dynamiczne . W ten spos·b, ġņczņc ulicami place przed rzymskimi bazyli-

kami , Sykstus V rozbudowaġ Rzym. Podobnie Haussmann przebudowaġ ParyŮ, tworzņc 

gwiaŬdziste place, ġņczņce tr·jkņtnymi polami wczeŢniejszy ukġad ortogonalny (ryc. 

118). Pomysġ na gwiaŬdzisty ukġad wywodzi siŋ z rozplanowania zwierzyŗc·w i polo-

wania z broniņ palnņ. MyŢliwy staġ ze strzelbņ na centralnym placu i strzelaġ wzdġuŮ 

gwiaŬdzistych dukt·w w miarŋ, jak nagonka przepŋdzaġa przez nie zwierzynŋ. 

Wspomniany wczeŢniej Soryo y Mata swoje liniowe miasta planowaġ ġņczyļ w tr·j-

kņtne struktury ogarniajņce przestrzeŗ. Przestrzeŗ objŋta strukturņ tr·jkņtnņ, takņ jak 

kopuġa geodezyjna, kopuġa Fullera (ryc. 119) tworzy mocnņ i prostņ konstrukcjŋ, o 

dobrych wġasnoŢciach akustycznych. Jerzy Sġoma Sġomiŗski budowaġ takie prowizo-

ryczne kopuġy dla koncert·w bŋbniarskich (ryc. 1 20). W parkach tr·jkņtne pola po-
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zwalajņ na dynamiczne rozwiniŋcie przestrzeni. Przykġadem jest rozplanowanie We r-

salu, oparte na trzech oŢrodkach: gġ·wnym paġacu, MenaŮerii i Trianon. TakŮe w 

Wersalu moŮna zobaczyļ tzw. gŋsiņ ġapkŋ (patte  dõoie) czyli zbiegajņce siŋ przy pa-

ġacu trzy wiodņce do niego aleje, Ţwiadczņce o randze rezydencji (ryc. 121). Prze-

strzeŗ ogarniana przez trzy rozwierajņce siŋ ulice stanowiġa podstawŋ sceny w tea-

trze wġoskiego commedia dell'arte , jak moŮna to zobaczyļ w Teatro Olimpico Pall a-

dia w Vicenzie (ryc. 122, 123). W podobny spos·b trzy rozwidlajņce siŋ aleje stanow i-

ġy podstawŋ dla rozplanowania parku w Chiswick (ryc. 124, 125).  

 

  
Ryc. 116. Rembrandt van Rijn. Trzy drzewa, 

akwaforta 1650  

Ryc. 117. St. Nazareth Kirche  Karla Friedricha  

Schinkla , Berlin-Wedding  

 

 

 

 

Ryc. 118. Plac  Gwiazdy  Georgesa  Hauss-

manna  

 

Ryc. 119. Kopuġa Fullera, 

 

 
 

Ryc. 120. Kopuġa Jerzego Sġomy Sġomiŗskie-

go. Land art. Festiwal, 2016  

Ryc. 121. Andre le Nostre , Park w Wersalu, 1682  



71 

 

 

 

 
Ryc. 122.Teatro  Olimpiko w Vincenzie  Andrei 

Palladio , 1585 

 

Ryc. 123. Teatro  Olimpiko, plan  

  
Ryc. 124. Park Chiswick  Wiliama Kenta , 1729 Ryc. 125. Park Chiswick, rzut  

 

 

Ukġad oparty na trzech elementach Ţwiadczy o peġnej kontroli nad przestrzeniņ, o jej 

racjonalnej dyspozycji. W ten spos·b Tony Garnier zaprojektowaġ modelowe miasto 

przemysġowe z jego podziaġem na trzy czŋŢci. Te trzy czŋŢci opieraġy siŋ na wypra-

cowanym pod koniec XIX wieku podzi aġem doby na trzy okresy: osiem godzin snu i 

przeznaczone do tego dzielnice mieszkaniowe, osiem godzin pracy i sġuŮņce pracy 

dzielnice przemysġowe, wreszcie osiem godzin odpoczynku i prz eznaczone na to 

dzielnice centralne oraz obszary sportu i wypoczynku ( ryc. 126). Takie miasto, Nowņ 

Hutŋ, z jego podziaġem na trzy funkcjonalne strefy, wzniesiono w Polsce na poczņtku 

lat 50. wedġug projektu zespoġu Tadeusza Ptaszyckiego (ryc. 127). W tym projekcie 

centrum miasta miaġo byļ teŮ oparte na triadzie: Domu Kultury zbudowanego na 

wz·r Biaġego Domu, obelisku wzorowanego na Waszyngtonie, do kt·rego dodano 

jako trzeci element, miejski ratusz.  

Projektowanie elementu potr·jnego wiņŮe siŋ, jak widzimy, z mistycznņ peġniņ i tak 

jest czytane. JeŮeli odejdziemy od mistycyzmu w kierunku praktycyzmu, napotykamy 

utopijne miasto przem ysġowe, co w konsekwencji prowadzi do podziaġu funkcjonal-

no -przestrzennego , kt·ry staġ siŋ w archite kturze krajobrazu utopiņ koŗca moderni-

zmu. Dlatego,  wiedzņc o tych uwarunkowaniach, prowadzņcych do mistycyzmu lub 

utopii, triadŋ trzeba uŮywaļ z umiarem. Z drugiej strony tr·jkņt jest najprostszņ, abs-

trakcyjnņ, figurņ przestrzennņ. Pozwala tworzyļ i ġņczyļ, statyczne i dynamiczne, 
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gwiaŬdziste ukġady przestrzenne. Inne, na przykġad ortogonalne, czyli prostokņtne 

ukġady nie pozwalajņ na to. 

 

 
Ryc. 126. Tony Garnier. Miasto przemysġowe, 1901 

 

 
Ryc. 127. Tadeusz Ptaszycki. Nowa Huta, 1950  

 

Nasze pole widzenia posiada ksztaġt rozszerzajņcego siŋ w miarŋ oddalenia stoŮka, 

co moŮemy wykorzystaļ tworzņc na ograniczonej przestrzeni wnŋtrza ogrodowe. 

Triada, jako  bryġa, to stoŮek lub ostrosġup. JeŮeli podstawņ opiera siŋ na ziemi, to jest 

bryġņ niezwykle stabilnņ, jak g·ra, albo tr·jn·g, kt·ry nigdy siŋ nie chwieje. Ta cecha, 

poġņczona z naturalnņ tendencjņ do tworzenia siŋ skupiny z roŢlin, kt·ra wykorzystuj e 
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w peġni Ţwiatġo, zostaġa zastosowana  przy projektowaniu pa rk·w krajobrazowych. 

Anglicy, obserwujņc takie formy skupin na swoich pastwiskach , przenieŢli je do parku. 

W Polsce wykorzystaġa ideŋ komponowania park·w z tak dobrze osadzony mi fo r-

ma mi na przeġomie XVIII i XIX wieku  Izabela Czartorys ka (1806) (ryc. 128, 129). Zasada 

komponowania stoŮkowatych klomb·w, w poġņczeniu z prostopadġoŢcianami bu-

dynk·w jest stosowana do dzisiaj . Za przykġad moŮe sġuŮyļ projekt Przemysġawa Wol-

skiego kampusu SGGW w Warszawie  (ryc. 130). 

 

 
 

Ryc. 128. Izabela Czartoryska. Klomb , 1806 

 

Ryc. 129. Izabela Czartoryska,  Ukġad klomb·w 

 
Ryc. 130. Przemysġaw Wolski. Kampus SGGW, 2000 

 

4 (cztery)  

Cztery , to przede wszystkim orientacja  oparta na odniesieniu naszego miejsca, do 

tego, co z przodu, do tego, co z tyġu, do tego, co po naszych bokach. W zestawieniu 

z ortogonalnoŢciņ, kompozycja oparta na  wartoŢci liczbowej cztery , odnosi siŋ do 

stron Ţwiata. W religiach indoeur opejskich , tak jak u naszego šwiatowida, charakt e-

ryzowaġo jņ oblicze patrzņce na cztery strony Ţwiata. Jak to tġumaczono : jeden, to 

wġadza, dwa, to zmysġy, trzy, to mistyka, bo ogarniajņ byt dodatkowy, cztery to ko-

smos. Kosmos, bo wŋdr·wka sġoŗca, kt·ra daje nam cztery pory roku. Kosmos, dla-
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tego , Ůe reprezentuje cztery strony Ţwiata i wynikajņcy z tego ukġad ortogonalny, ad 

quadratum  (prostokņtny). Ten ukġad jest traktowany jako oparty na przesġankach 

rozumowych  i w zwiņzku z tym jest uwaŮany za ukġad uniwersalny. Dlatego  jest ch a-

raktery styczny dla  okres·w odwoġujņcych siŋ do racjonalnoŢci; od  staroŮytnoŢci  an-

tyczn ej, poprzez renesans do  modernizm u. JuŮ antyczny architekt Witruwiusz stworzyġ 

na jego podstawie tzw. czġowieka kwadratowego (homo quadratus ) jednoczņcego 

ziemiŋ (kwadrat), niebo (koġo) i czġowieka (przekņtne kwadr a tu).Kompozycja oparta 

na kwadratach jest kompozycjņ addatywnņ, opartņ na dodawaniu, a wiŋc zr·w-

nowaŮonņ i przewidywalnņ. Stņd tradycyjny Ţwiat czterech kontynent·w, czterech 

p·r roku, czterech p·r dnia i czterech faz ksiŋŮyca, czterech wiatr·w i czterech rzek 

zar·wno wypġywajņcych z raju, jak przepġywajņcych przez piekġo. Taki, oparty na 

kwadracie, byġ ksztaġt antycznego ogrodu perystylowego i Ţredniowiecznego wiry-

darza. Zar·wno dzisiejszy podziaġ przestrzeni domu  (ryc. 131),  przedstawiany w po d-

stawowym podrŋczniku projektowania architektonicznego (Neufert 2000), jak trad y-

cyjne wartoŢci zwiņzane z kierunkami stron Ţwiata (ryc. 132 i 133), j odnosi siŋ do stron 

Ţwiata. W najprostszej wersji, jest to prostokņtny dom na prostokņtnej dziaġce. Jedna 

z najpiŋkniejszej budowli, poġoŮona na wzg·rzu Villa Rotonda Andrei Palladia , posia-

da proporcje oparte na harmonii dŬwiŋk·w i skġada siŋ z czterech jednakowych 

elewacji zwr·conych na cztery strony Ţwiata (ryc. 134). W chrzeŢcijaŗstwie ukġad or-

togonalny zyskaġ, przez przyjŋcie symbolu krzyŮa, takŮe wymiar mistyczny. PrzecieŮ 

krzyŮ sġuŮņcy do ukrzyŮowania czġowieka takŮe odnosi siŋ do jego  wymiar·w fizycz-

nych, kt·re zostaġy przeniesione w wymiary mistyczn e (ryc. 135). 

 

 
Ryc. 133. Wsp·ġczesna orientacja przestrzenna (Neufert 2000) 
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Ryc. 131. Orientacja przestrzenna Ţwiata w 

tradycji greckiej  

Ryc. 132. Orientacja przestrzenna Ţwiata w 

tradycji chrzeŢcijaŗskiej 

 

 
 

Ryc. 134. Andrea Palladio , Proporcje Vill i Ro-

tonda , 1565 

Rys. 135. Teoretyczny rzut koŢcioġa renesansowego, 

XV w. 

 

Podstawņ uporzņdkowanego widzenia perspektywicznego jest ukġad ortogonalny, 

poniewaŮ w perspektywie centralnej prostopadġe do nas linie zbiegajņ siŋ w jednym 

punkcie na horyzoncie, a linie do nas r·wnolegġe zostajņ r·wnolegġymi. Projektow a-

nie oparte na ori entacji, to przede wszystkim system ortogonalny, kt·ry pozwoliġ na 

komponowanie na zasadzie perspektywy centra lnej . W widzeniu perspektywicznym 

wszystkie linie r·wnolegġe do siebie a prostopadġe do nas sņ uporzņdkowane po-

przez dņŮenie do punktu zbiegu okreŢlonego naszym kierunkiem patrzenia. Ukierun-

kowanie patrzenia osiņgamy z punktu wejŢcia do projektowanego ukġadu, skņd mo-

Ůemy ogarnņļ spojrzeniem caġe wnŋtrze. Stamtņd jesteŢmy prowadzeni wzdġuŮ orto-

gonalnie prow adzonych ciņg·w komunikacyjnych. W tak budowanej kompozycji 

najwaŮniejszņ rolŋ odgrywa dekoracja Ţcian (elewacji) wnŋtrza, na kt·re patrzymy. 

W renesansie, kt·ry ten model kompozycji opracowaġ, gġ·wnņ rolŋ odgrywaġa ele-

wacja frontowa i ogrodowa paġacu. Pozostawaġy w bezpoŢredniej relacji, okreŢlonej 

wymiarem pionowym elewacji =a, do odlegġoŢci, z kt·rej jņ oglņdamy =3a. MoŮemy 

to zobaczyļ na przykġadzie, projektowanej przez Rafaela, rzymskiej Villi Madame 



76 

 

(ryc. 136). R·wnie waŮny byġ, widziany w skr·cie perspektywicznym, rysunek podġogi. 

Stņd tak duŮņ rolŋ odgrywaġy w kompozycji dekoracyjne partery. Usytuowane w n a-

roŮach parter·w eleme nty pionowe nadawaġy caġej kompozycji rytm , akcentujņc 

ortogonalne podziaġy w kompozycji. Redukcjonizm modernizmu powr·ciġ do kompo-

zycji perspektywicznej  i powr·ciġ do kompozycji wnŋtrza. Jednak to wnŋtrze posiada-

ġo dekoracj ŋ Ţcian i podġogi ograniczon ņ do abstrakcyjnych ukġad·w rytmicznych. 

Przykġadem moŮe byļ Park Sowiŗskiego na Woli Zygmunta Hellwiga. Jak wspomni a-

ġem, kwadratura przestrzeni stanowi podstawŋ kompozycji addytywnej, opartej na 

dodawaniu kolejnych element·w o podobnej, lub proporcjonalnej wielkoŢci. Jest w 

zwiņzku z tym traktowana jako racjonalna i sprzyjajņca orientacji. Dlatego stanowi 

podstawŋ organizacji przestrzeni miast, w kt·rych  komunikacja i orientacja stanowi ņ 

element istotny  w odnie sieniu do mieszkaŗ, osiedli i dzielnic . 

 

 
Ryc. 136. Raffael lo Santi, Villa Madama , 1518 

 

5 (piŋļ) 

Piŋļ, to pentagram. Tak, jak przestrzeniņ wynikajņcņ z tr·jki byġ tr·jkņt, a z czw·rki 

kwadrat, to piņtka generuje  piŋciokņt. 5 - jest to liczba, kt·ra tworzy kompozycjŋ za-

mkniŋtņ piŋciokņta z wpisanņ w niego gwiazdņ, o regularnoŢci opartej na zġotym 

podziale. W ten spos·b powstaġ pentagram, inaczej zwany gwiazdņ pitagorejskņ, 

znany w Ur juŮ 5 i p·ġ tysiņca lat temu. Jest to gwiazda o r·wnych piŋciu ramionach, 

oparta na piŋciokņcie foremnym, kt·rņ cechuje tzw. zġota proporcja. Opisana na 

okrŋgu, z wpisanym czġowiekiem symbolizuje, podobnie, jak homo quadratus , jed-

noŢļ czġowieka i ziemi (ryc. 135). Ustawiona z j ednym ramieniem u g·ry, jako dobra 

gwiazda, znak Wenus, symbolizuje biaġņ magiŋ, a takŮe jako biaġa gwiazda jest sym-

bolem  Stan·w Zjednoczon ych  Ameryki, jako czerwona gwiazda  symbolizuje  paŗstwa 
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komunistyczne. Odwr·cona, jako zġa gwiazda, symbolizuje szatana (ryc. 137). Czŋsto 

wykorzystywano pentagram jako tzw. pentakl , czyli krņŮek z pentagramem stosowa-

ny do zabieg·w magicznych. Liczba 5 byġa przez Pitagorejczyk·w uznawana za licz-

bŋ doskonaġņ. Liczbŋ, kt·ra tworzy kompozycjŋ zamkniŋtņ, przy regularnoŢci opartej 

na zġotym podziale. Charakteryzujņcņ tak czġowieka, jak diabġa. Jako piŋcioramie n-

na gwiazda figuruje na flagach paŗstw uwaŮajņcych siŋ za doskonaġe. Tŋ liczbŋ 

mamy przed oczyma patrzņc na palce. Dlatego jest podstawņ liczenia na palcach, 

co znamy z li czb rzymskich. R·wnoczeŢnie trudno, jak liczby poprzednie, odnieŢļ jņ 

do konkretnych zjawisk  i podzi aġ·w przestrzennych. Uznano, Ůe w tak waŮnej liczbie 

musi zachodziļ przede wszystkim zwiņzek magiczny. Pentagram, jako mistyczna pod-

stawa kompozycji wystŋpuje czŋsto. Piŋciokņt jest na przykġad symbolem twierdzy 

ġņczņcej siġŋ realnņ z siġņ magicznņ. Siġŋ realnņ, przedstawiaġy ustawione w piŋciokņt 

bastiony , kt·re pozwala ġy na optymalny, obronny ostrzaġ przedmurza. Ze znanych , w 

ten spos·b zbudowanych twierdz, to wġoska Villa Farnese, polskie twierdze/paġace 

KrzyŮtop·r (ryc. 138) i Ġaŗcut, amerykaŗski Pentagon - siedziba amerykaŗskiego de-

partamentu obrony  (ryc. 139). Poza gwiazdņ pitagorejskņ istniejņ jeszcze inne gwia z-

dy, ale nie sņ to juŮ, podobne do liczb pi erwszych, gwiazdy pierwsze, lecz gwiazdy, 

kt·re sņ zġoŮone z element·w, takie, jak szeŢcioramienna gwiazda Dawida, kt·ra jest 

zġoŮona z dw·ch tr·jkņt·w, lub stella  octangula , przestrzenny, tr·jwymiarowy jej od-

powiednik , zġoŮony z dw·ch czworoŢcian·w foremnych.  

 

  
Ryc. 136. Czġowiek w pentagramie H. C. 

Agrippy , 1533 

Ryc. 137. Odwr·cony, diabelski pentagram 

Stanisġawa de Guaita, 1897 

 

  
Ryc. 138. Wawrzyniec  Senes, KrzyŮtop·r, 

1644  

Ryc. 139. Georg Bergstrom , Pentagon , 1942 
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Projektowanie oparte na pentagramie, to przede wszystkim projektowanie oparte na 

zġotych proporcjach, ale o tym p·Ŭniej. Jak kaŮda kompozycja, oparta na liczbie 

nieparzystej  (opr·cz najprostszej pġaszczyzny tr·jkņta), taki ukġad posiada dynamikŋ 

wykraczajņcņ poza ukġad zr·wnowaŮony, wiņŮņcy pary wystŋpujņcych element·w. 

Przykġadem moŮe sġuŮyļ warszawski Ogr·d Saski, kt·ry, jako oparty na piŋciokņcie, 

tworzņc zamkniŋtņ kompozycjŋ, m·gġ wiņzaļ sņsiadujņce obszary w ukġad urbani-

styczny Osi Saskiej, a szerzej, obejmujņc swojņ strukturņ piŋcioboku, caġņ XVIII wiecz-

nņ Warszawŋ w miasto kontrolowane przez zgrupowane w koszarach wojsko  (ryc. 

140). JeŮeli obejrzymy bryġŋ dwunastoŢcianu (po grecku dodekahedron), to zob a-

czymy, Ůe jest to bryġa zġoŮona z szeŢcianu, kt·ry ma doġoŮone dwuspadow e daszki, 

czyli symbol domu  (ryc. 141). Piņtka, to nie tylko pentagram, to takŮe 1 + 4 ð podni e-

sienie Ţrodkowego palca w obscenicznym geŢcie, ale takŮe na przykġad dominanta i 

plac, czyli ratusz na placu. W obu wyp adkach , pentagramu i czworokņta z dominan-

tņ, jako piņty element (tak, jak w filmie o tym tytule)  kompozycja staje siŋ zamkniŋta, 

oparta na wewnŋtrznych relacjach. W tym drugim wypadku stanowi poġņczenie 

ukġadu zr·wnowaŮonego, parzystego z dominantņ, kt·ra nadaje mu dynamikŋ.  

 

  

Ryc. 140. OŢ Saska w Warszawie wraz z koszarami  oprac o-

wana przez Augusta II  dla panowania nad Warszawņ 

Ryc. 141. DwunastoŢcian fore m-

ny 

 

6 (szeŢļ) 

SzeŢļ, to sensualne zdwojenie mistycznych liczb 3, dajņce w wyniku romantyczne 

zestawienia, takie, jak gwiazda Dawida , lub racjonalne, jak szeŢcian. SzeŢcian, to 

bryġa zbudowana z szeŢciu Ţcian, kt·ra jest podstawņ przestrzennego systemu orto-

gonalnego, ale teŮ wszystkich system·w budowlanych opartych na takich bryġach: 

kamiennych, ceramicznych (cegġa) czy kompozytowych.  Opr·cz tego liczba 6 

oznacza liczebnoŢļ maġej grupy, w kt·rej zachodzi wiŋkszoŢļ kontakt·w. W takiej 

grupie wszyscy pozostajņ w relacji ze sobņ i nie moŮna siŋ uchyliļ od kontakt·w. Pro-

jektowanie przestrzeni intymnyc h w parku dotyczy wġaŢnie takich  grup , liczņcych do 

szeŢciu os·b. Dzisiaj w parkach tej zasady siŋ nie przestrzega. Ġawki sņ przeznaczon e 

dla mniejszej liczby os·b, a spos·b siadania na ni ch  utrudnia ludziom kontakt y. Jak 

wiemy ze szkolnych zadaŗ, 6 os·b moŮe usiņŢļ na ġawce na 720 sposob·w i trzeba 
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zaprojektowaļ tak przestrzeŗ, Ůeby ta r·ŮnorodnoŢļ rozwiņzaŗ nie miaġa w ich rela-

cjach znaczenia, czyli  Ůe mogņ, na te 720 sposob·w, usiņŢļ na jednej prostej ġawce i 

swobodnie siŋ komunikowaļ. Miejsca dla r·ŮnorodnoŢci usytuowania szeŢciu os·b 

opracowano juŮ w czasach antycznych , nazywaġo siŋ takie miejsce eksedrņ, czyli 

p·ġkolistņ wnŋkņ zawierajņcņ p·ġkolistņ ġawkŋ dla 6 lub 12 os·b, przeznaczonņ na 

dysputy . Takie ġawki powr·ciġy w klasycyzmie 18 wieku (ryc. 142, 143). Dzisiaj miejsca 

sņ przewaŮnie zaprojektowane dla mniejszych lub wiŋkszych grup, sņ za maġe, lub 

zbyt obszerne i utrudniajņ intymnoŢļ charakteryzujņcņ maġe grupy.  

Pġaszczyzna definiowana przez szeŢļ kņt·w, to szeŢciokņt. W szeŢciokņcie liczba b o-

k·w jest wiŋksza, niŮ w tr·jkņcie r·wnobocznym, czy kwadracie, co pozwala na s ņ-

siedztwo wiŋkszej liczby analogicznych szeŢciokņt·w. JeŮeli spojrzymy na szeŢciokņt, 

to zobaczymy, Ůe z takich figur skġada siŋ plaster miodu. JeŮeli tworzymy multiplika-

cje, to sze Ţciokņt foremny pozwala nam organizowaļ z nich zwarte pġaszczyzny. Na 

szeŢciokņtach oparta jest ogromna, liczņca siedem hektar·w r·Ůanka w Parku šlņ-

skim (ryc. 1 44). Taka moŮliwoŢļ wypeġnienia pġaszczyzny staġa siŋ podstawņ do opa-

tentowania przez Wġadysġawa Tryliŗskiego w 1936 roku kostki betonowej zwanej try-

linkņ (ryc. 1 45). Pozwoliġa ona ukġadaļ taniņ i trwaġņ nawierzchniŋ pieszo jezdnņ o 

rysunku plastra miodu , opr acowanņ takŮe pod kņtem poligonowego jej wytwarzania 

z lokalnych materiaġ·w. Trylinka cechowa ġa siŋ odpornoŢciņ na polski klimat. Jest 

unikalnņ nawierzchniņ, Ţwiadczņcņ bardzo dobrze o polskich umiejŋtnoŢciach inŮy-

nierskich  oraz o opanowaniu technologii i narzŋdzi do ukġadania tej nawierzchni . Ta-

kņ szeŢciobocznņ strukturŋ majņ dzisiaj kraty trawnikowe i r·Ůne powierzchnie sġuŮņ-

ce zabezpieczaniu stok·w przed erozjņ.  

 

  
Ryc. 142. Kamienna e ksedra w parku Sanssouci 

w Poczdamie  

Ryc. 143. Eksedra zġoŮona z drewnianych 

ġawek w parku Sanssouci w Poczdamie  

 

 
 

Ryc. 144. R·Ůanka w Parku šlņskim Ryc. 145. Pġyta drogowa Trylinka 

(BN-80/6775 -03/02), 0,0125m 3, 

30kg 
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W skali krajobrazu i w skali urbanistycznej, szeŢciokņty zestawione z sobņ tworzņ tzw. 

regularnņ kratŋ heksagonalnņ, kt·ra dzieli w spos·b optymalny przestrzeŗ na regiony 

o r·wnych powierzchniach przy najmniejszym obwodzie caġkowitym. Tak rozplano-

wany obszar posiada optymalnņ komunikacjŋ, najmniejsze natŋŮenie ruchu na skrzy-

Ůowaniach i przez moŮliwoŢļ obserwacji wiŋkszej liczby ulic zwiŋksza naszņ orientacjŋ 

i bezpieczeŗstwo (Ratajczak 2013).  

 

7 (siedem)  

Siedem, jako liczba pierwsza mieŢci siŋ w ciņgu liczb waŮnych. Obok piņtki uznawa-

na byġa za liczbŋ doskonaġņ. KiedyŢ poznaġem matematyka, kt·ry rozwaŮaġ, kt·ry, 

piņtkowy, czy si·demkowy system liczbowy , jest naturalny . Tŋ naturalnoŢļ bada ġ, 

sprawdzajņc, jak dzieci autystyczne wypl atajņ koszyki. W wyniku swoich badaŗ gġosiġ 

wyŮszoŢļ systemu si·demkowego nad piņtkowym. Dla nas liczba siedem jest przede 

wszystkim liczbņ dni tygodnia. B·g stworzyġ Ţwiat w siedem dni, my do dzisiaj Ůyjemy 

w tym rytmie. Siedmioramienna g wiazda mag·w pokazuje harmoniŋ kosmosu zġoŮo-

nego z siedmiu planet i odpowiadajņcych im dŬwiŋk·w, barw oraz innych naszych 

aktywn oŢci (ryc. 146, 147). Wracamy wiŋc, podobnie, jak w systemie piņtkowym, do 

proporcji i  harmonii. Tych si·demek w naszej kulturze jest wiele ð od siedmiu bajk o-

wych krasnoludk·w do siedmiu c ud·w staroŮytnego Ţwiata. Mamy siedem cn·t i 

siedem grzech·w gġ·wnych. Niebo i piekġo sņ takŮe podzielone na siedem stref. Ta-

kie miasta, jak Rzym i Lublin , sņ poġoŮone na siedmiu wzg·rzach. Trzeba jeszcze do-

daļ, Ůe w wielu kulturach wyr·Ůniano w czġowieku 7 oŢrodk·w witalnych, czyli cza-

kram·w, kt·re ġņczono z odpowiednimi organami ciaġa i zmysġami. W kulturach me-

galityc znych zaobserwowano podobne oŢrodki napiŋcia w ustawionych pionowo 

kamieniach i uznano, Ůe wstŋpujņ w nie dusze zmarġych, stņd krŋgi i linie kamienne 

organizowaġy przestrzeŗ sacrum tych megalitycznych kultur. W gġŋbokiej ekologii 

przyjŋto, Ůe podobne czakramy posiada, jako organizm, ziemia. Je den z tych cz a-

kram·w lokalizowano na Wawelu, w krypcie Ţw. Gedeona. 

 

 
Ryc. 146, 147. Gwiazdy mag·w 
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Projektowanie ġņczy, podobnie jak czworokņt z punktem centralnym, takŮe szeŢcio-

kņt z punktem centralnym. Taka struktura, obok moŮliwoŢci wypeġnienia przestrzeni, 

zbliŮa siŋ do figury idealnej, czyli koġa. Jest to wynik poġņczenia ukġadu centralnego z 

kratņ heksagonalnņ, kt·rņ cechuje optymalna komunikacja. Dlatego ten ukġad jest 

pref erowany w rozwiņzaniach urbanistycznych. Na ryc. 14 7 moŮemy zobaczyļ, jak 

wyglņda ona w odniesieniu do terenu zachodniej Polski (Analiza 2010).  

 

 
Ryc. 148. Model struktury heksagonalnej odniesiony do teren·w zachodnich Polski 
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Ryc. 149. Model struktury heksagonalnej sieci 

osadniczej Christallera, 1933  

Ryc. 150. System miast ogrod·w Ebenezera 

Howarda 1902  

 

Ten model wyglņda w schemacie wedġug Christallera (ryc. 148), jako heksagonalna 

sieļ osadnicza (Bºhm, Zachariasz 2000). Stņd wystŋpuje, jako typowa konstrukcja 

miasta idealnego. Najbli Ůszym nam przykġadem takiej konstrukcji urbanistycznej jest 

miasto ogr·d Ebenezera Howarda (ryc. 14 9). Koncepcja takiego miasta zostaġa 

stworzona pod koniec XIX wieku w Anglii , jako remedium na niekontrol owany wzrost 

miast przemysġowych. Rozpowszechniġa siŋ w Polsce po I Wojnie šwiatowej dla b u-

dowy podmiejskich osiedli mieszkaniowych.  

Siedem jest ostatniņ liczbņ pierwszņ i do tego liczbņ nieparzystņ, czyli rozwojowņ, bo 

dņŮņcņ do ukġad·w parzystych. Liczba siedem jest teŮ ostatniņ z liczebnoŢci, kt·re 

moŮemy intuicyjnie ogarnņļ. Mogņ to zrobiļ r·wnieŮ niekt·re ze zwierzņt. Od 1949 

roku ta zdolnoŢļ zostaġa nazwana przez E. L. Kaufmana subitizingiem (szacowanie 

iloŢci bez koniecznoŢci liczenia). Oznacza to, Ůe wiŋksze od liczby siedem zbiory, 

ogarniamy grupujņc zawarte w nich podzbiory (ryc. 151). Stņd, przy komponowaniu 

wiŋkszej liczby element·w, musimy braļ pod uwagŋ, Ůe automatycznie wyr·Ůniamy 

w nich podzbiory, nie bŋdzie to wiŋc to kompozycja jednorodna, ale kompozycja 

zġoŮona, kt·ra musi posiadaļ nadrzŋdnņ strukturŋ, lub element nadrzŋdny, ġņczņcy 

te zbiory.  

Liczba siedem, jest optymaln ņ liczbņ wzg·rz, na kt·rych moŮna zaġoŮyļ miasto. Naj-

bardziej zn anym przykġadem takiego miasta jest Rzym, kt·ry leŮy na wzg·rzach: 

Awentyn, Palatyn, Kwirynaġ, Wiminaġ, Celius, Eskwilin, Kapitel (ryc. 152). Przykġadem 

polskiego miasta poġoŮonego na siedmiu wzg·rzach jest Lublin, poġoŮony na wzg·-

rzach: Zamkowym, Staromiejskim, ŭmigrodzkim, Czwartku, Grodzisku oraz na Biaġkow-

skiej G·rze i Dominikaŗskiej G·rce.  
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8 (osiem)  

Osiem oznacza  r·Ůŋ wiatr·w, czyli strony Ţwiata wraz z kierunkami p oŢrednimi. W sta-

roŮytnoŢci anty cznej  wyr·Ůniano osiem wiatr·w: wiatr p·ġnocny, Septentrio (gr. 

Aparctias ); wiatr p·ġnocno wsch odni , Aquilo (gr. Boreas); wiatr wsch odni , Subsolanus 

(gr. Apeliotes ); wiatr poġudniow o wsch odni , Vulturnus (gr. Eurus); wiatr poġudniowy , 

Auster (gr. Notus ); wiatr poġudniowo zach odni , Africus (gr. Libs); wiatr zach odni , 

Favonius (gr. Zephyrus); wiatr p·ġnocno zach odni , Corus (gr. Argestes). P·Ŭniej, w XV 

wieku, stworzono na tej podstawie nawigacyjnņ r·Ůŋ wiatr·w z podziaġem na 32 

rumby , czyli kņty 11,25o stosowane dawniej w nawigacji morskiej (ryc. 153).  

 

 
Ryc. 153. R·Ůa wiatr·w z tradycyjnymi nazwami 

 

Dzisiaj takŮe podaje siŋ natŋŮenie wiatr·w, wiejņcych z oŢmiu stron. W Polsce ich n a-

tŋŮenie wyglņda tak, jak na  ryc. 154. Jak widzimy, w Polsce przewaŮajņ wiatry za-

chodnie, wiejņce od Atla ntyku i trzeba to przy projektowaniu uwzglŋdniaļ. W 

oŢmioboku mamy dwa zespolone kwadraty, a r·wnoczeŢnie ukġad gwiaŬdzisty i wy-

wodzņcņ siŋ z niego  gwiazdŋ chaosu (ryc. 15 5). OŢmiokņt jest zbliŮony do figury ide-

 

 
 

Ryc. 151. Subitzing  Ryc. 152. Wzg·rza, na kt·rych zaġoŮono 

Rzym 
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alnej ð koġa. CoŢ, co podobnie, jak sz eŢciokņt, pozwala nam zbudowaļ miasto id e-

alne. Pierwszy takie miasto narysowaġ niemal dwa tysiņce lat temu rzymski architekt, 

Witruwiusz (ryc. 156). Liczba osiem byġa uprzywilejowana na Dalekim Wschodzie. Ja-

ko Pa Kua ð osiem trigram·w pierwszych chiŗskich znak·w pisma owiniŋtych wok·ġ 

Tai Chi, zasady Ţwiata, symbolizowaġ jego porzņdek. Stanowiġ podstawŋ I Ching (Yij-

ing ), staroŮytnej, przypisywanej Konfucjuszowi, Ksiŋgi Przemian, kt·ra zrodziġa liczne, 

wsp·ġczesne metody wr·Ůenia, Tai Chi (Taji), czyli metody gimnastyki i walki, a prz e-

de wszystkim Feng Shui, czyli zasady chiŗskiej geomancji, kt·ra okreŢlaġa znaczenie i 

oddziaġywanie poszczeg·lnych czŋŢci zagospodarowanej przestrzeni na pomyŢlnoŢļ 

ich mieszkaŗc·w (ryc. 157). 

 

 
Ryc. 156. Witruwiusz, Plany miast  

 
 

Ryc. 154. NatŋŮenie wiejņcych w Polsce wiatr·w;  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 sġoŗcu 

(Chiŗczycy m·wili: wiatr i woda, poniewaŮ przepġyw wiatru i wody okreŢlaġa topogra-

fia terenu). Wiatr w n aszych warunkach wieje przede wszystkim od zachodu , od 

Atlantyku , a sġoŗce pada od poġudnia. W naszych warunkach juŮ orientacja planu, 

na kt·rym rysujemy projekt, z p·ġnocņ u g·ry i zach odem po lewej, narzuca nam 

postŋpowanie przy projektowaniu. Cieŗ ukġada siŋ z poġudnia na p·ġnoc, i ma za-

siŋg okoġo poġowy wysokoŢci obiektu, dlatego  Ůe sġoŗce, bŋdņc w najwyŮszym 

punkcie nieboskġonu, rzuca promienie na ziemiŋ pod kņtem ca 60o, co  daje taki 

efekt, kt·ry zaznaczamy na projekcie. TakŮe, jeŢli planujemy osġony przed wiatrem, 

lub przewietrzanie, zamyk amy lub otwieramy korytarze powietrzne przebiegajņce z 

lewej na prawņ stronŋ planu. Na mapie zasadniczej widniejņ krzyŮe geodezyjne, kt·-

re wskazujņ na kierunki stron Ţwiata, a odlegġoŢci pomiŋdzy tymi krzyŮami (50 metr·w 

w skali 1:500 albo 100 metr·w w skali 1:1000) pozwalajņ nam okreŢliļ skalŋ mapy (ryc. 

158). Budynki mieszkalne sņ projektowanie w ukġadzie: wsch·d - zach·d, co zapew-

nia odp owiednie przewietrzanie, ale teŮ sġoŗce gġŋboko wnikajņce do mieszkaŗ ra-

no (od wschodu) i wieczorem (od zachodu) i dziŋki temu niszczņce zarazki gruŬlicy, 

plagi wczesnej urbanizacji . 
 

 
Ryc. 158. KrzyŮe geodezyjne na mapie zasadniczej 
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9 (dziewiŋļ) 

Dziewiŋļ, to liczba muz, k amen lub pieryd, kt·re towarzyszyġy Apollu na Parnasie 

(ryc. 159). W ogrodach sypano koġo paġacu wzniesienie, nazywane Parnas, na kt·-

rym oddawano siŋ kulturalnym rozrywkom. Fryderyk Nietzsche w Narodzinach trage-

dii, pokazaġ dwa nurty, kt·re ksztaġtowaġy greckņ sztukŋ na przestrzeni jej historii. 

Pierwszy, nazwany przez niego apolliŗskim, subtelniejszy i kierowany przez muzy staġ w 

opozycji do brutalnego, dionizyjskiego, z jego menadami, kt·re rozszarpaġy Orfeusza. 

Ten psychologiczn y dualizm, zauwaŮalny w greckiej sztuce, zostaġ wprowadzony 

przez Nietzschego do nowoŮytnej historii sztuki. JeŮeli spojrzymy na podw·jne: apolliŗ-

skie i dionizyjskie oblicze sztuki, to zawsze lokujemy siŋ po kt·rejŢ ze stron tego podzia-

ġu (ryc. 160). Uruch amiamy natchnienie Muz lub podszepty Menad. Zgodnie z powy Ů-

szņ zasadņ, albo trzymamy siŋ normatyw·w i konstruujemy projekt, jak zadanie ma-

tematyczne, albo postŋpujemy spontanicznie. W obu wypadkach weryfikacja na-

stŋpuje w trakcie realizacji projektu.  

 

 

 

 

 

Ryc. 159. Muzy  Ryc. 160. Le Corbusier . Podw·jna, dionizyjska i 

apolliŗska natura sztuki 

 

10 (dziesiŋļ) 

Dziesiŋļ, to liczba matematyczna, t radycyjnie  wynikajņca z liczby naszych palc·w, 

pozwalaj ņcych na liczenie. 10 centymetr·w, to przeciŋtna dġugoŢļ kciuka, szacu n-

kowa miara budowlana , podobnie jak angielski cal, 2,5cm, kt·ry okreŢla szerokoŢļ 

kciuka . System dziesiŋtny odŮegnuje siŋ od wartoŢci metafizycznych, jest techniczny, 

symbolizuje racjonalnoŢļ, funkcjonalnoŢļ i powtarzalnoŢļ, kt·rņ zapoczņtkowano juŮ 
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w staroŮytnym Egipcie (ryc. 161). W Rzymie wedġug niego dzielono wojsko na pod-

oddziaġy, kt·re teŮ za karŋ dziesiņtkowano, zabijajņc co dziesiņtego Ůoġnierza. P·Ŭniej 

dziesiŋcina, czyli oddawanie co dziesiņtego snopa, byġa podstawņ utrzymania ko-

Ţcioġa. Liczba dziesiŋciorga przykazaŗ boŮych na mojŮeszowych tablicach stoi u Ŭr·-

deġ etyki normatywnej. Od wprowadzenia po Rewolucji Francuskiej systemu m e-

trycznego , system dziesiņtkowy stawaġ siŋ podstaw ņ wszystkich pomiar·w, chociaŮ 

nie udaġ siŋ Francuzom podziaġ doby na dziesiŋļ godzin i tygodnia na 10 dni.W pra k-

tyce system dziesiņtkowy staġ siŋ moduġem dla wszelkich budowli powierzchniowych i 

przestrzennych.  

Kompozycja, szczeg·lnie kompozycja w architekturze krajobrazu, gdzie operujemy 

piŋknymi formam i natury, powinna byļ prosta i czytelna. Dlatego opiera siŋ na 

ograniczonej liczbie eleme nt·w. Do naszego wykazu dodam jeszcze liczbŋ 12, pomi-

jajņc liczbŋ 11, o kt·rej niewiele mogŋ powiedzieļ. Pominŋ teŮ liczbŋ 13 jako przyno-

szņcņ nieszczŋŢcie, podobnie jak na stŋpne, teŮ niewiele wnoszņce. 

 
Ryc. 161. Egipskie cyfry i liczby  

 

12 (dwanaŢcie) 

DwanaŢcie, tuzin, to liczba apostoġ·w, ale teŮ miesiŋcy. UwaŮana jest za maksymal-

nņ liczbŋ ludzi, kt·rzy mogņ siŋ porozumieļ bez tworzenia systemu hierarchicznego 

lub podziaġu grup na po dgrupy . Opr·cz jednostek, jakie stanowiņ grupy ludzi, liczba 

dwanaŢcie odnosi siŋ do jednostek kosmicznych, opartych na fazach ksiŋŮyca, czyli 

miesiŋcy. Podziaġ roku na dwanaŢcie miesiŋcy ksiŋŮycowych pozwoliġ na stawianie 

horoskop·w, opartych na ruchach planet i badanie ich wpġywu na losy ludzi. Ten 

mistyczny podziaġ roku, jak obliczono , zostaġ opracowany 4500 lat temu na wyspach 

Morza šr·dziemnego (Barrow 199 9). System dwunastkowy byġ uŮywany, obok podzia-

ġu dziesiŋtnego, w staroŮytnej Babilonii. WġaŢciwie jego podstawŋ stanowiġa liczba 60, 

kt·ra ma wiele dzielnik·w. Utrzymaġa siŋ przy obliczaniu kņt·w, przy podziale godzin 

na minuty i sekundy. Funkcjonuje do dzisiaj , nie tylko przy liczeniu na tuziny jaj, ale 

r·wnieŮ w relacjach cali do st·p, a do niedawna r·wnieŮ innych relacji, takich jak 

pens·w w angielskim szylingu. JeŮeli bierzemy pod uwagŋ liczbŋ ludzi, a pamiŋtamy, 
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Ůe przy Ostatniej Wieczerzy, obok Chrystusa siedziaġo dwunastu Apostoġ·w (ryc. 162), 

to musimy stworzy ļ dla dwunastu ludzi  wġaŢciwe miejsce.  

 

 
Ryc. 162. Leonardo da Vinci, Chrystus z apostoġami 

 

MoŮe to byļ odpowiedniej wielkoŢci eksedra (ryc. 163), ale przy tej liczbie ludzi o d-

powiedniejsze jest miejsce obszerniejsze i okrņgġe, Ůeby wymiana myŢli przebiegaġa 

swobodnie . Dlatego tak p opularne byġy budowane dla tego celu okrņgġe altany 

chiŗskie z kolistņ ġawkņ (164).  

 

 
Ryc. 163. Eksedra, wiŋksza niŮ poprzednie, bo przeznaczona dla dwunastu os·b w parku San-

ssouci 

 

 
 

Ryc. 164. Chiŗska altana w parku wilanowskim  Ryc. 165. Zasiŋg cienia padajņcego 

w r·Ůnych porach dnia 
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JeŮeli odniesiemy liczbŋ dwanaŢcie do podziaġu czasu, to przypomina nam to o ko-

niecznoŢci projektowania zgodnego z c odziennņ wŋdr·wkņ sġoŗca, kiedy rano w 

okreŢlonym mie jscu jest sġoŗce, a kiedy jest cieŗ w poġudnie. (ryc. 1 65). Podobnie 

musimy projektowaļ przestrzeŗ otwartņ zgodnie z podziaġem roku na miesiņce, czyli 

zgodnie z rytmem fenologicznym . W projektowaniu trzeba braļ pod uwagŋ, kiedy 

co kwitnie, ki edy liŢcie opadajņ, kiedy ziemiŋ pokrywa Ţnieg. Polski kalendarz opiera 

siŋ w znacznej mierze na nazwach miesiŋcy dotyczņcych zjawisk przyrodniczych i 

zwiņzanych z nimi prac polowych, kt·re wskazujņ na ich znaczenie. Ogr·d i park, 

jako  Ţrodowisko czġowieka, powinien byļ projektowany do caġorocznego funkcjo-

nowania, chociaŮ te aktywnoŢci sņ inne w r·Ůnych porach roku. Zimņ dominujņ po-

kr·j i struktura pozbawionych liŢci roŢlin oraz brņzy i szaroŢci odsġoniŋtych pŋd·w po-

wiņzanych z bielņ Ţniegu i lodu. Niska pozycja sġoŗca daje na Ţniegu bogaty rysunek 

cieni. Zimņ, ze wzglŋdu na kr·tkie dni, znacznie wiŋksza jest rola sztucznego oŢwietle-

nia. W tym czasie w ogr odzie przebywamy przelotnie, w mniejszym stopniu konte m-

placyjnie. Wiosnņ bujnie kwitnņ geofity oraz drzewa i krzewy. Jest to pora, kiedy 

ogrody i parki najchŋtniej odwiedzamy, najlepiej moŮna teŮ dostrzec zamysġ kompo-

zycyjny projektanta. Szczeg·lnie atrakcyjne sņ momenty kwitnienia dominujņcych w 

ogrodzie roŢlin. W tym okresie przebywamy aktywnie w parku, skupiajņc siŋ na szcze-

g·lnie atrakcyjnych jego fragmentach. Lato, to okres, w kt·rym wypoczywamy w 

ogrodzie. RoŢliny, w maġo zr·Ůnicowanej szacie zielonych liŢci, stanowiņ tġo dla rzeŬb, 

maġej architektury a przede wszystkim dla ukġad·w wodnych. Jest to takŮe pora or-

ganizowania r·Ůnych imprez i budowy form tymczasowych dla licznych w·wczas 

uŮytkownik·w ogrodu. Jesieŗ to okres, jeŮeli bierzemy pod uwagŋ dġugoŢci cienia, 

podobny do wiosny, chociaŮ jesieniņ atrakcjņ w ogrodzie nie sņ kwiaty, ale owoce 

oraz przebarwiajņce siŋ i opadajņce liŢcie. Jak widzimy, kaŮda z p·r roku uruchamia 

inny zestaw komponent·w, powodujņc, Ůe za kaŮdym razem ogr·d jest odmiennym 

dzieġem, chociaŮ opartym na jednolitym fundamencie kompozycyjnym. Widoczna 

dzisiaj pr·ba redukcji fenologicznych wariant·w w kompozycji ogrodu (trawnik, ce-

ment, roŢliny iglaste) powoduje, w miarŋ upowszechnienia siŋ tego trendu, moŮe 

spowodowaļ utratŋ przez ogr·d jego unikalnych , chociaŮ przejŢciowych, walor·w 

estetycznych.  

 

Elementy kompo zycji ogrodowej  

 

Dzisiaj, w projektowanych przez nas parkach, umieszczamy automatycznie place 

zabaw dla dzi eci , siġownie dla dorosġych, kwietne ġņki i inne elementy ogrodowe 

uwaŮane przez nas za waŮne w ogrodzie. W sztuce ogrodowej, podobnie jak w i n-

nych sztukach stosowanych, czyli praktycznych, w kt·rych wykorzystujemy formy i 

funkcje wykorzystywane w danej chwili  w naszej dziedzinie sztuki , wystŋpuje i wystŋ-

powaġ okreŢlony zas·b form ogrodowych. Zmieniaġ siŋ on wraz z epokņ, ale czŋsto 

wykorzystuje siŋ, takŮe wsp·ġczeŢnie, wiele z takich form , kt·re sņ uznawan e za un i-

wersalne. Do XIX wieku dominowaġy w sztuce ogrodowej duŮe zaġoŮenia dworskie, 

zaprojektowane, jako struktury hierarchiczne, podkreŢlajņce znaczenie wġaŢciciela i 

operujņce zr·Ůnicowanymi formami  element·w kompozycji, przy drugorzŋdnej roli  - 

peġnionych przez te elementy funkcji. Czŋsto teŮ peġnione przez te elementy funkcje 
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zostaġy dzisiaj zapomniane, a same elementy peġniņ rolŋ wyġņcznie dekoracyjnņ. 

Jako najpopularniejsze przytoczŋ tutaj elementy kompozycji ogr odu  bar okow ego  

(ryc. 166), jako ogr odu geometryczn ego  i elementy kompozycji park u krajobrazow e-

go  (Kozakiewicz 1969) , jako ogr odu romantyczn ego  (ryc. 167). Przerysowaġem i tro-

chŋ wzbogaciġem te rysunki. 

 

 
Ryc. 166. Elementy ogrodu barokowego  

 

Ogr·d barokowy, jak widzimy jest oparty na konstrukcji ortogonalnej, z programem 

skupionym wok·ġ gġ·wnego korpusu paġacu. Na poczņtku i na koŗcu zaġoŮenia sto-

sowane sņ ukġady gwiaŬdziste, kt·re pozwalajņ na wnikanie kompozycji w krajobraz. 

Elementy ogrodu, mimo ich czŋŢciowego wyodrŋbnienia z kompozycji, sņ dziŋki or-

togonalnemu i osiowemu ukġadowi ġatwe do odnalezienia, bo ukġad osiowy nadaje 

nam kierunek, a symetria ukġadu uġatwia orientacjŋ. Ogr·d krajobrazowy wykorz ystu-

je w kompozycji nie tylko elementy kulturowe, ale takŮe krajobrazowe, typu: g·ra, 

jezioro, wyspa. Zajmujņ one centrum kompozycji. Kompozycja parku krajobrazowego 
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zakġada jego pġynne wpisanie w krajobraz, poprzez powiņzania zewnŋtrzne z ele-

mentami znajd ujņcymi siŋ poza obrŋbem kompozycji (koŢci·ġ, wiatrak, wieŢ), ale wi-

docznymi z wnŋtrza parku. Opr·cz element·w przyrodniczych i kulturowych wystŋ-

pujņ elementy odlegġe w przestrzeni (pagody i minarety charakterystyczne dla odl e-

gġych kultur) i odlegġe w czasie (sztuczne ruiny). El ementy ogrodowe nie zawsze sņ 

ġatwe do odnalezienia, istniejņ powiņzania pomiŋdzy poszczeg·lnymi wnŋtrzami, ale 

element zaskoczenia jest wpisany w kompozycjŋ park·w romantycznych. Podobnie 

jak w krajobrazie, ŢcieŮki prowadzņ nas krŋtym rdzeniem krajobrazu, z kt·rego roz-

ciņgajņ siŋ widoki, ale ŢcieŮki te takŮe siŋ rozwidlajņ, prowadzņc do r·Ůnych zakņt-

k·w parku. 

 
Ryc. 167. Elementy parku romantycznego  

 

Ze wzglŋdu na popularnoŢļ Japoŗszczyzny i Chiŗszczyzny od XIX wieku w Europie , 

warto takŮe pokazaļ (Bºhm, Zachariasz 1997, 2000) elementy ogrodu japoŗskiego 

(ryc. 1 68) i chiŗskiego (ryc. 169). Ogr·d japoŗski opiera siŋ przede wszystkim na po-

mniejszonych elementach krajobrazowych powiņzanych przez ich symboliczne od-
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niesienia do zjawi sk przyrody i ludzkich los·w. Pomniejszenie powoduje, Ůe sņ to ele-

menty kulturowe oddajņce dzieġa przyrody, tak, Ůe ogr·d lokuje je pomi ŋdzy kulturņ i 

naturņ. Czytelne znaczeniami dla japoŗskiego krŋgu kulturowego, w Europie odbie-

rane sņ czŋsto jako pozbawione warstwy znaczeniowej, nieczytelnej dla Europejcz y-

ka . Dlatego w modernizmie chŋtnie siŋ takimi formami posġugiwano, uŮywajņc je, 

jako  obiekty charakteryzujņce siŋ czystņ formņ (odczytywano w nich ksztaġty abs-

trakcyjne ).  

 

 
Ryc. 168. Elementy ogrodu japoŗskiego 

 

 
Ryc. 169. Elementy ogrodu chiŗskiego 
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Ogr·d chiŗski stanowi wyjŋtņ z otoczenia mozaikŋ wyodrŋbnionych ogrod·w o od-

miennym ch arakterze. Elementem jednoczņcym ogrody romantyczne, japoŗskie i 

chiŗskie, oparte na wņtku przyrodniczym i stanowiņce ich czytelne centrum, jest 

akwen wodny ð lustro odbijajņce niebo, chociaŮ w ogrodach japoŗskich typu Zen 

moŮe to byļ ekwiwalent wody, czyli zagrabiony piasek. Opisujņc wyposaŮenie tych 

ogrod ·w skupiaġem siŋ na wymienieniu element·w o charakterze materialnym, ale 

w kompozycji waŮniejszņ rolŋ peġniņ elementy przestrzenne. Wiek dziewiŋtnasty, to 

okres intensywnej urbanizacji i zakġadania park·w miejskich, kt·re miaġy zaspokoiļ 

potrzeby wypoczynku uboŮszych mieszkaŗc·w miast, dla kt·rych wyjazdy poza mia-

sto byġy zbyt kosztowne. Taki park w mniejszym stopniu wykorzystywaġ w kompozycji 

elementy ogrodowe o okreŢlonej formie, raczej budowaġ przestrzenie, kt·re miaġy 

speġniaļ wymagane przez uŮytkownik·w funkcje. Kilka z takich przestrzeni funkcj o-

nalnych , wystŋpujņcych w parkach miejskich moŮna wymieniļ. Rolŋ przestrzeni sp o-

tkania  peġniġa promenada. Byġ to proste i wydġuŮone wnŋtrze parkowe ozdobione 

kwiatami i wyposaŮone w ġawki, czŋsto teŮ w punkty gastronomiczne, gdzie moŮna 

byġo nawiņzywaļ kontakty spoġeczne. Wiŋkszņ czŋŢļ parku miejskiego zajmowaġa 

przestrzeŗ spacer owo widokow a  z pġynnym przebiegiem ŢcieŮek i wnŋtrzami prze-

znaczonymi dla wypoczynku ind ywidualnego, dla par i maġych grup ludzi. Oddzielnņ 

czŋŢļ stanowiġ obszerny trawnik dla wyp oczynku rodzinnego z przestrzeniņ dla za-

baw dzieciŋcych. Park miejski byġ teŮ wyposaŮony w przestrzeŗ ozdobnņ, przewaŮnie 

byġa to r·Ůanka. WaŮnņ rolŋ peġniġa przestrzeŗ kultury  z altanņ lub muszlņ koncerto-

wņ, bo muzyka rozrywkowa wtedy, kiedy nie byġo radia i innych mass medi·w, peġni-

ġa waŮnņ spoġecznie rolŋ. DuŮņ przestrzeŗ zajmowaġa przestrzeŗ sportow a , bo byġ to 

czas, w kt·rym gentelman  uprawiaġ sporty. Opr·cz parku miejskiego z bogatym i r·Ů-

norodnym  progr amem, w miastach powstawaġy parki z wybranņ funkcjņ wiodņcņ, 

kt·rej byġy podporzņdkowane funkcje towarzyszņce. Byġy to ogrody zoologiczne, 

botaniczne, etnograficzne, jordanowskie oraz kompleksy sportowe. Do dzisiaj parki 

miejskie czŋsto projektuje siŋ na podstawie takiego dziewiŋtnastowiecznego wzoru, 

w kt·rym gġ·wnej roli nie peġniņ elementy ogrodowe, ale w kt·rym dominujņ prze-

strzenie funkcjonalne.  

JeŮeli w baroku i romantyzmie, gġ·wnņ rolŋ peġniġy parki dworskie i parki miejskie, to 

w modern izmie gġ·wny nurt w sztuce ogrodowej odegraġy ogrody rodzinne. Model 

takiego ogrodu powstaġ w Anglii, na przeġomie XIX i XX wieku i szybko siŋ rozpo-

wszechniġ w caġej Europie. Dla klasy Ţredniej byġ to ogr·d willowy, dla klas uboŮszych, 

ogr·d dziaġkowy, poġoŮony poza miejscem zamieszkania, wreszcie ogr·d wiejski, dla 

coraz liczniejszych mieszkaŗc·w wsi, kt·rzy nie utrzymywali siŋ z pracy na roli. Elemen-

ty, z kt·rych taki ogr·d siŋ skġadaġ, Izabela Myszka-Stņp·r (2014) podzieliġa na: ele-

menty opisowe (temat, nazwa, opis); elementy konstrukcyjne (ogrodzenie, wejŢcie, 

droga, ce ntrum); elementy dekoracyjne (roŢlinne i nieroŢlinne); elementy uŮytkowe 

(roŢlinne i nieroŢlinne) oraz wystŋpujņce sporadycznie elementy wodne (dekoracyjne 

i uŮytkowe). Ukġad przestrzenny takiego ogrodu skġadaġ siŋ ze stref o odrŋbnym cha-

rakterze (Gawrysze wska 2001) ryc. 1 70. 

 



94 

 

 
Ryc. 170. Strefy wyr·Ůnione w ogrodzie przydomowym. I - przedogr·dek; II ð czŋŢļ wypoczyn-

kowa i uŮytkowa; III ð czŋŢļ niezagospodarowana (krajobraz otwarty lub przestrzeŗ sņsiedzka 

uŮytkowana wsp·lnie); D ð ădroga honorowaó, przestrzeŗ, gdzie powinny byļ zachowane 

formy rytmiczne i oprawa wejŢļ (ăstraŮnicyó) (wedġug. Gawryszewska 2001). 

 

Relacje pomiŋdzy elementami kompozycji. Proporcje  

 

W poprzednim rozdziale m·wiliŢmy o elementach kompozycji. Ale elementy, to tylko 

klocki, z kt·rych skġadamy caġoŢļ. WaŮna jest relacja ð jak te klocki sņ zbudowane i 

jak je naleŮy ġņczyļ. Czyli waŮne sņ relacje i kontekst.  Witruwiusz, od kt·rego rozpo-

czŋliŢmy nasze rozwaŮania, wskazaġ, Ůe istotņ harmonii, sņ proporcje, czyli relacje, 

jakie zachodzņ w kompozycji caġoŢci, czyniņc jņ harmonijnņ, a takŮe te, kt·re za-

chodzņ pomiŋdzy elementami kompozycji, czyniņc harmonijnņ zawartņ pomiŋdzy 

nimi  przestrzeŗ. Poszczeg·lne elementy kompozycji r·wnieŮ wystŋpujņ, jako odrŋbne 

caġoŢci i ich harmonijny ksztaġt powinien byļ takŮe okreŢlony ich proporcjonalnņ bu-

dowņ. Proporcje , kt·re znamionujņ wszystkie skġadowe caġoŢci tworzņ zatem harm o-

nijnoŢļ kompozycji. W greckiej mitologii Harmonia byġa boginiņ uosabiajņcņ ġad i 

symetriŋ oraz patronowaġa prawdziwej miġoŢci. Proporcje  w przybliŮeniu polegajņ na 

r·wnowaŮnoŢci stosunk·w. W muzyce ha rmonia opiera siŋ na powiņzaniu dŬwiŋk·w, 

w poezji tŋ rolŋ odgrywajņ stopy (wersy) wiersza. Istotņ proporcji jest mierzenie, toteŮ 

okreŢlenie proporcji wynika z proporcji odcink·w. P·Ŭniej proporcjonalnoŢļ odcink·w 

przekġada siŋ na drugi wymiar, proporcjonalnoŢci pġaszczyzn i na trzeci wymiar, pro-

porcjonalnoŢci bryġ i proporcjonalnoŢci przestrzeni. ProporcjonalnoŢļ form przekġada 

siŋ takŮe na proporcjonalnoŢļ zawierajņcych siŋ w nich znaczeŗ. Wynika to z a n-

tycznej zasady, Ůe w harmonijnej formie zawiera siŋ klarowna treŢļ, a oddziaġywanie 

takiej formy jest zar·wno estetyczne, jak etyczne.  

MoŮemy z relacji i kontekst·w wyodrŋbniļ trzy gġ·wne rodzaje proporcji, w kt·rych 

wystŋpujņ coraz doskonalsze zaleŮnoŢci. Sņ to: proporcja rozġņczna a/b = c/d , pro-

porcja ciņgġa a/b=b/c  oraz najdoskonalsza proporcja staġa a + b/a=a/b . Rozpatrzmy 

je kolejno , por·wnujņc proporcjonalnie zbudowane, wedġug tych zasad, prostokņty 
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(ryc. 171). R·Ůnica pomiŋdzy nimi wydaje siŋ niewielka. Jednak, gdy por·wnamy 

wsp·ġczesnņ architekturŋ wġoskņ z analogicznymi budowlami w innych czŋŢciach 

Europy, to wġoskie budynki sņ wyraŬnie piŋkniejsze, bo bardziej proporcjonalne. W 

koŗcu uroda fizyczna polega na drobnej  r·Ůnicy w wyglņdzie. 

 
Ryc. 171. Proporcje: A - proporcja rozġņczna; B - proporcja ciņgġa; C ð proporcja staġa  

 

Proporcja rozġņczna 

Ta proporcja stanowi podstawŋ caġego projektowania. Na niej opiera siŋ pojŋcie 

skali, istota m akietowania , czyli sprawdzan ia na maġym modelu, jak bŋdzie projekt 

wyglņdaġ w rozmiarach rzeczywistych . Proporcja rozġņczna pokazuje, Ůe nie sņ waŮ-

ne wielkoŢci przestrzenne, ale ich relacje. Bez tego nie moglibyŢmy bawiļ siŋ lalkami i 

rysowaļ krajobrazu na papierze. M·wimy tu o proporcj i, jako r·wnowaŮnoŢci stosun-

k·w. W projektowaniu posġugujemy siŋ r·wnowaŮnoŢciami stosunk·w, kt·re sņ wyra-

Ůane pod postaciņ skali. Skala planistyczna, stosowana do sporzņdzania 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), 

kt·ra zawiera obligatoryjnie: punkty osn·w geodezyjnych, elementy ewidencji grun-

t·w i budynk·w, elementy sieci uzbrojenia terenu, w szczeg·lnoŢci urzņdzenia nad-

ziemne, naziemne i podziemne (Rozp orzņdzenie 1999). Opracowania szczeg·ġowe 

wykonuje siŋ w skali 1:100 (1:200). Rysunki wykonawcze do projektu wykonuje siŋ w 

mniejszej skali 1:50, 1:25, 1:10 (Zinowiec - Cieplik 2016).  

JeŮeli przyjmiemy nieco inny wz·r na  proporcjŋ rozġņcznņ, nie a/b=c/d, ale a/b ḳc/d , 

to jest to relacja rzeczy do symbolu tej rzeczy. To tak, jakbyŢmy wymiary rzeczywiste 

zredukowali do znaku, kt·ry je wyraŮa. W sztuce ogrodowej relacje symboliczne byġy 

wykorzystywane powszechnie, z ar·wno na Zachodzie, jak na Wschodzie. ArtyŢci re-

nesansu i barok u wykorzystywali w tym celu tr adycjŋ antyku, szczeg·lnie w odniesie-

niu do form i detali rzeŬbiarskich i architektonicznych. Zn aczenia odniesione do sy m-

boli byġy opisane w specjalnych traktatach, jak Ikonologia Cezarego Ripy. Roma n-

tyzm przenosiġ do park·w sztuczne ruiny, obeliski, minarety i pagody dla stworzenia 

nastroju r·wnolegġoŢci odlegġych czas·w i przestrzeni, nastroju przemijania i egzotyki . 

P·Ŭny romantyzm (naturalizm) proponowaġ w parkach miejskich umieszczaļ, w 

zmniejszonej formie , krajobrazy naturalne. W Polsce Franciszek Szanior wykorzystywaġ 

w tym celu skompresowany do form podstawowych (Ŭr·dġo Wisġy, meandrujņca rz e-

ka, Pomorze) krajobraz podzielonej przez zabo rc·w Polski (ryc. 172). Jeszcze dalej w 
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relacjach symbolicznych poszedġ Wsch·d. W Chinach wydawano specjalne wzorniki 

krajobraz·w do wykorzystania w ogrodach, w Japonii symbolicznie przedstawiano 

krajobraz  wysp japoŗskich z g·rņ Fuji, zagrabionym piaskiem symbolizujņcym ocean i 

latarniņ przedstawiajņcņ ksiŋŮyc (ryc. 173).  

 

 

 

 

 

Ryc. 172. Fragment parku Ujazdowskiego w 

Warszawie  

 

Ryc. 173. G·ra Fuji w ogrodzie 

Dzisiaj, w dobie globalizmu i multikulturalizmu , czŋsto w ogrodach przedstawia siŋ 

ogrody innych kultur. Pionierem byġ Peter Lenne z ogrodem Flora w Hamburgu, w 

kt·rym umieŢciġ modelowe ogrody: wġoski, francuski, holenderski i angielski (ryc. 174). 

Takim wsp·ġczesnym przykġadem jest Garden der Welt w Berlinie, gdzie pomieszcz o-

no ogrody z r·Ůnych czŋŢci Ţwiata. Niemcy nawet nazwali wsp·ġczesnņ formŋ ogro-

du, ogrodem tematycznym, czyli ogrodem ilustrujņcym, przedstawiajņcym wybrany 

temat . W 2013 roku na Idze  (Internationale  Gartenschau) w Hamburgu p okazano 

min. ogrody ilustrujņce porty z caġego Ţwiata, ale teŮ ogrody ilustrujņce krajobrazy 

kulturowe r·Ůnych kontynent ·w, a nawet ogrody ilustrujņce r·Ůne religie.  

 

 

  
Ryc. 174. Peter Lenne. Ogr·d Flora w Kolonii  Ryc. 175. Muszla i wzoro wany na niej 

dach restauracji  hotelu w P ue rto Rico  
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W modernizmie odwoġywano siŋ do form organicznych czerp anych bezp oŢrednio z 

przyrody . Na ryc. 175 moŮemy u g·ry zobaczyļ organicznņ formŋ muszli i na dole jej 

gigantycznie powiŋkszony ksztaġt, kt·ry przykrywa restauracjŋ hotelu w Puerto Rico. 

Czerpanie wzor·w z natury, do ich zastosowania w innej skali, to caġa dziedzina pro-

jektowania zwana bionikņ. Jak pisaġ Wġodzimierz Dreszer (2016) ð imp erat yw  bioniki é 

dotyczyġ poznawania proces·w, system·w i struktur naturalnych oraz ich interpretacji 

i poŮytkowania.  

 

Proporcja ciņgġa 

Proporcjŋ ciņgġņ najġatwiej zrozumieļ na przykġadzie systemu wielkoŢci arkuszy pa-

pieru w Polsce. Ta wielkoŢļ wywodzi siŋ ze skġadania papieru w tzw. arkusze wyda w-

nicze. Taki arkusz skġadaġ siŋ docelowo z 16 stron, a liczba stron okreŢlaġa nazwŋ po-

szczeg·lnych format·w. Format Folio, to 2 stron y, czyli arkusz raz zġoŮony; format Qu-

arto , to 4 strony , czyli arkusz podw·jnie zġoŮony; format Sexto, to 6 stron; format 

Octavo , to 8 stron; format Duodecimo , to 12 stron, format Sextodecimo , to 16 stron. 

W Polsce, zgodnie z normņ ISO 216 wystŋpujņ dwa  wyjŢciowe formaty papieru, kt·re 

charakteryzuje proporcja ciņgġa od A0, do A8 i od B0, do B8 (ryc. 176).  

 

 
Ryc. 176. Proporcja ciņgġa ð formaty papieru  

 

W kaŮdym z przyjŋtych format·w, relacja odcinka kr·tszego do dġuŮszego nie jest 

wziŋta z powietrza, a ma podstawy geometrycznej sp·jnoŢci, bo wynika z relacji b o-

ku kwadratu do jego prz ekņtnej, a/Õ2. WielkoŢļ wyjŢciowa najwaŮniejszego ciņgu A, 

to 1 m 2 papieru o wymiarach A0 = 841Į1189mm. Jest to istotne, poniewaŮ, opr·cz 

powierzchni waŮnym parametrem jest gruboŢļ papieru, kt·ra jest okreŢlana w gra-
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mach na m 2 powierzchni badanego arkusza . Do wielkoŢci A4 (297x310mm) dostos o-

wan a jest wiŋkszoŢļ drukar ek i skaner·w i formaty  ciņgu A, sņ stosowane przy  wy-

twarzani u dokument·w i wydawnictw. WyjŢciowa gramatura papieru wydawnicze-

go , to 80g/m 2. Kolejny  ciņg B, jest ciņgiem o wiŋkszych parametrach wyjŢciowych 

B0=1000Į1414cm. Ten ciņg, jak widzimy utrzymuje siŋ do ciņgu A, w relacji a/Õ2. Ciņg 

B byġ dostosowany do wielkoŢci stoġ·w kreŢlarskich i jest wykorzystywany dzisiaj prze-

de wszystkim do druku projekt·w i plakat·w. Proporcja ciņgġa moŮe przybraļ postaļ 

dendrogramu, opartego na rysunku drzewa. Na podst awie macierzy danych, de n-

drogram pokazuje stop nie pokrewieŗstwa organizm·w Ůywych, w tym drzewa ge-

nealogiczne ludzkich rodowod·w. Dzisiaj czŋsto wykorzystuje siŋ pojŋcie fraktali, kt·-

re charakteryzuje samo  podobieŗstwo, to znaczy podobieŗstwo caġoŢci do jego 

czŋŢci, do analiz ukġad·w rzek czy ukġad·w urbanistycznych. Proporcje ciņgġe majņ 

zastosowanie w sztuce od czas·w antycznych, oczywiŢcie takŮe dotyczy to architek-

tury krajobrazu. Platon w dialogu Timajos do opisania Duszy šwiata (duchowej zas a-

dy oŮywiajņcej Ţwiat i nadajņcej mu jednoŢļ i ġad) uŮywa  dw·ch ciņg·w geom e-

trycznych, (kt·re sņ jednoczeŢnie proporcjami ciņgġymi). Ciņgi te ilustruje diagram 

Lambdy . Nazwa wywodzi siŋ od staroŮytnych Grek·w, kt·rzy nazywali oba te ciņgi 

Lambda , ze wzglŋdu na ich podobieŗstwo do greckiej litery ǫ. (Lawlor 1982). Uwa-

Ůano, Ůe ciņg parzysty symbolizuje aspekt Ůeŗski, a ciņg nieparzysty, aspekt mŋski. 

ŭeŗski ciņg parzysty (1, 2, 4, 8) byġ oparty na mnoŮeniu przez 2. Mŋski ciņg nieparzysty 

(1, 3, 9, 27) byġ oparty na mnoŮeniu przez 3. Liczba 1 stanowiġa punkt ġņczņcy oba 

rozchodzņce siŋ ciņgi liczbowe (ryc. 177). W czasach n owoŮytnych, ciņg Lambdy 

byġ wykorzystywany do ilustracji porzņdk·w i powiņzaŗ alchemicznych (ryc. 178).  

 

  
Ryc. 177. Diagram Lambdy  Ryc. 178. Alchemiczny diagram Lambdy  
 

Wsp·ġczeŢnie proporcje ciņgġe czŋsto zastŋpujņ stosowanņ od czas·w antycznych 

proporcjŋ staġņ, o kt·rej powiemy dalej, poniewaŮ pozwalajņ na wiŋkszy indywidu a-

lizm w projektowaniu, przy zachowaniu harmonijnoŢci, charakteryzujņcej kompozycje 

proporcjonalne. W historii architektury, ale przede wszystkim w geometrii znane byġo, 

wyprowadzone z proporcji ciņgġej, pojŋcie srebrnej proporcji. Dwa, leŮņce naprze-

ciw siebie boki oŢmiokņta poġņczone ze sobņ tworzņ boki srebrnego prostokņta. Sto-

sunek mniejszego boku do wiŋkszego ma siŋ jak 0,4142:1 (w kinach jest to proporcja 
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ekranu panoramicznego). ŭeby wykreŢliļ ten podziaġ, naleŮy poprowadziļ przez 

kwadrat przekņtne i w utworzony w ten spos·b jeden z tr·jkņt·w wpisaļ koġo. R·w-

nolegġa do boku kwadratu styczna koġa podzieli bok kwadratu w srebrnej proporcji 

0,4142:1 (ryc. 17 9). Srebrnņ proporcjŋ ciņgġņ wyraŮajņ tzw. liczby Pella. Pierwsze wy-

razy tego ciņgu, to: 1, 2, 5, 12, 29, 70, 169, 408, 985, 2378... . Wedġug srebrnych pro-

porcji zostaġ zaprojektowany koŢci·ġ w Ġagiewnikach pod Kr akowem (ryc. 1 80), 

(Vogt i inni  2016). 

 

  
Ryc. 179. Konstrukcja srebrnej proporcji  Ryc. 180. Witold Cŋckiewicz. Projekt koŢcioġa 

w Ġagiewnikach 

 

Proporcja  staġa 

Proporcja staġa, znana jest pod nazwņ zġotej proporcj iȕ=a + b/ a=a/ b. JeŮeli a + b  

przyjmiemy za 1, to a wynosi 0,618, natomiast b wynosi 0,382  (Czŋsto stosowano 

uproszczone zġote proporcje, w kt·rych a=2/3  i b=1/3). Zġote proporcje, jako liczbowy 

podziaġ odcinka, to ȕ=(ã5-1)/2 = 1,61803...,czyli liczba niewymierna. Zġote proporcje 

tworzy zġoty kņt 137,5o, kt·ry jest preferowanņ w przyrodzie niewymiernņ liczbņ kņto-

wņ, kt·ra pozwala , na przykġad, upakowaļ nieskoŗczonņ iloŢļ odgaġŋzieŗ na ob-

wodzie ġodygi w roŢlinie. Podobnie, po spirali, rozrasta siŋ skorupa Ţlimaka, co nie p o-

zwoli na zaroŢniŋcie rozrastajņcej siŋ muszli. Te cech y powodowaġy, Ůe zġoty podziaġ 

zaobserwowano , jako wzorzec wystŋpujņcy w przyrodzie. W ten spos·b, obecna w 

przyrodzie zġota proporcja, stanowiġa dla Grek·w podstawŋ do skonstruowania  an-

tycznych proporcji  i zostaġa w rezultacie, poprzez odrodzenie antyku w renesansie , 

przeniesion a  do sztuki nowoŮytnej. Geom etryczna k onstrukcja zġotego podziaġu po-

lega na zakreŢleniu z poġowy boku kwadratu ġuku o promieniu prowadzņcym do je-

go przeciwlegġego rogu. ZakreŢlenie ġuku do przedġuŮenia boku kwadratu okreŢla 

bok prostokņta o zġotych proporcjach (ryc. 181). Konstrukcje geometryczne zġotego 

podziaġu moŮna wykorzystaļ takŮe do cel·w planistycznych. Dzielņc boki kwadratu 

zġotym ciŋciem, moŮemy na powierzchni tego kwadratu wyznaczyļ tak zwane 

mocne punkty kompozycji (ryc. 182). Ciņg proporcji staġej moŮe byļ wyznaczony 

przez zġotņ spiralŋ (spiralŋ logarytmicznņ), wyznaczonņ przez ļwierļ okrŋgi, styczne 

do krawŋdzi kwadrat·w (ryc. 183). Porzņdki wynikajņce z proporcji staġej wystŋpujņ 

nie tylko w przyrodzie, odnajdujemy je takŮe w ludzkich dziaġaniach. Badajņc rozw·j 
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Warszawy stwierdziliŢmy, Ůe rozw·j jej dzielnic mieszkaniowych przebiegaġ zgodnie z 

kierunkiem wyznaczonym przez zġotņ spiralŋ. To zjawisko nazwaliŢmy Galaktykņ Wa r-

szawa  (Rylke i in. 2005, ryc. 184).  

 

  

Ryc. 181. Konstrukcja zġotego podziaġu Ryc. 182. Mocne punkty wyznaczone w pr o-

stokņcie o zġotych proporcjach 

 

 

 

 
Ryc. 183. Konstrukcja zġotej spirali Ryc. 184. Galaktyka Warszawa  

 

Liczby kolejnych przybliŮeŗ ciņgu proporcji staġej (zġotej), tworzņ tak zwany ciņg Fi-

bonaciego (XIII wiek), czyli ciņg liczbowy, w kt·rym kolejna liczba ciņgu jest sumņ 

dw·ch liczb poprzednich, zaczynajņc od dw·ch jedynek (1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21,... ryc. 

185). Trzy wieki p·Ŭniej, w XVI wieku, Johannes Kepler odkryġ, Ůe stosunek dw·ch na-

stŋpujņcych po sobie liczb tego ciņgu zmierza coraz dokġadniej do wartoŢci zġotego 

podziaġu. Zġoty podziaġ, czyli proporcja staġa stanowi w kulturze europejskiej propor-

cjŋ uznawanņ za idealnņ. Jak zauwaŮymy w kolejnych rozdziaġach, proporcje rzutujņ 

takŮe na inne relacje pomiŋdzy elementami kompozycji.  

 

 
Ryc. 185. Ciņg Fibonacciego 
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Formalne relacje pomiŋdzy elementami kompozycji 
 

Zasady grupowania element·w kompozycji 

WczeŢniej rozwaŮaliŢmy cechy wynikajņce z wystŋpowania zespoġ·w o okreŢlonej 

liczbie czŋŢci skġadowych. Teraz, omawiajņc zasady grupowania siŋ czŋŢci skġado-

wych w kompozycjŋ, musimy do tych cech powr·ciļ. JeŮeli spr·bujemy grupowaļ 

elementy kompozycji, to zauwaŮymy, Ůe grupujņ siŋ one wedġug zasad punktowych, 

liniowych i pġaszczyznowych. Najprostsze zasady gr upowania moŮemy dostrzec na  

polach kostki do gry, na kartach czy na kamieni ach  domina, (ryc. 1 86).  

 
Ryc. 186. Kamienie domina  

 

MoŮemy, na przykġad, w kamieniach domina wykorzystaļ tak zwane mydġo, czyli 

puste pole, kt·re wystŋpuje jako pole istniejņce, a nie jako brak pola . Odpowiedniki 

takiego pola, to:  dziedziniec, patio, na kt·re otwierajņ siŋ pomieszczenia, jak nawsie 

w centrum wsi,  czy rynek mie jski, jak staw, kt·ry jest ot oczony przez  miejski park. JeŮeli 

w polu m amy jed en  punkt, to mamy w takim polu dominantŋ i miejsce, kt·re jest 

okreŢlone przez samo pole. Dw·jka tworzy juŮ liniŋ w naturalny spos·b, podobnie 

grupujņ siŋ trzy punkty. Nie tworz ņ pġaszczyzny, tylko  szereg. Kompozycjŋ liniowņ, ta-

kņ, jak aleja, osiowo rozwiniŋty dom rzymski, paġac pomiŋdzy dziedziŗcem i ogro-

dem. Pġaszczyznŋ tworzņ dopiero cz tery, otaczajņce pole, punkty. Widzimy tu rozw i-

niŋcie zasady symetrii. Czw·rka powstaje na zasadzie kombinacji par. Na niej opiera 

siŋ caġy system kompozycji ortogonalnych, opartych na przecinajņcych siŋ pod kņ-

tem prostym liniach. Tak skomponowano antyc zne i Ţredniowieczne miasta, budynki, 

a w nich takŮe wġoskie ogrody kwaterowe. Piņtka jest dalszym rozwiniŋciem symetrii, 

zawiera wszystkie poprzednie liczby zgodnie z zasadami ich grupow ania. Swojņ for-

mņ tworzy mandalŋ, podstawowy archetyp geometryczny. Zbudowany z czw·rki 

kwadrat posiada przekņtnņ, kt·ra, wypeġniajņc pġaszczyznŋ, pozwala na tworzenie 

ukġad·w gwiaŬdzistych, dynamicznych. Wypracowana w kompozycji klasycznych 

ogrod·w francuskich, znalazġa rozwiniŋcie w romantycznych parkach angielskich. 

Sz·stka, to pġaszczyzna zġoŮona z dw·ch linii. Kompozycja addytywna, stworzona w 
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wyniku dodania osi symetrii, pokazuje kolejny zestaw moŮliwoŢci wynikajņcy z doda-

wania pierwszych piŋciu liczb (to rozwiniŋcie widzimy w kartach do gry). Takie ko m-

pozycje sņ charakterystyczne dla modernizmu opartego na ukġadach rytmicznych. 

Jak pamiŋtamy z subitzingu , czyli szacownoŢci liczebnoŢci bez koniecznoŢci ich licze-

nia, liczba siedem  jest liczebnoŢciņ, kt·rņ moŮemy intuicyjnie ogarnņļ (potrafiņ to 

teŮ kruki). Ta zasada jest teŮ widoczna w kamieniach  domina, jeŮeli wġņczymy do 

naszego zestawu mydġo, otrzymamy siedem wariant·w ustawienia na nich punkt·w, 

czyli jak kruki moŮemy intuicyjnie Ţledziļ ich wartoŢļ. Wiŋksze zbiory musimy tworzyļ z 

liczbowych podzbior·w, toteŮ nie tworzņ tak jednolitych kompoz ycji.  

 

Kanon  

Jak m·wiġ malarz  przeġomu XV i XVI wieku, Hieronim Bosch: pierwszy artysta Ţciņga z 

natury, drugi z pierwszego. KaŮda z kultur tworzyġa pewien wz·r, przewaŮnie zaczerp-

niŋty z natury, kt·ry nastŋpnie powtarzano w nadziei, Ůe powtarzajņc doskonaġoŢļ, 

sami takņ doskonaġoŢļ stworzymy. Wiele z tych wzor·w z odlegġej przeszġoŢci znajņ 

tylko historycy, ale jeden funkcjonuje do dzisiaj. G recki rzeŬbiarz Poliklet (415 -450 p. n. 

Chr.)  przeanalizowaġ wymiary zawodnik·w, kt·rzy zwyciŋŮali w olimpi jskich zaw o-

dach i na tej podstawie napisaġ rozprawŋ Kanon, kt·rej ilustracjņ byġ posņg Doryfe-

rosa (wġ·cznika) o idealnych wymiarach  (ryc. 1 87). Na podstawie kanonu oprac o-

wanego z tych proporcji wznoszono greckie budowle. Za przykġad moŮe sġuŮyļ ate ŗ-

ski Partenon, najsġynniejsza budowla w stylu doryckim, kt·ra miaġa reprezentowaļ 

proporcje charakteryzujņce mŋŮczyznŋ (ryc. 188).  
 

 

 

 

Ryc. 187. Poliklet . Doryferos jako 

kanon  

Ryc. 188. Iktinos i Kallikrates . Partenon ateŗski, 432 p. n. 

Chr.  

 

Obok proporcji antropometrycznych funkcjonowaġy w kanonie Polikleta proporcje 

symboliczne oparte na zasiŋgu ciaġa i jego Ţrodku ciŋŮkoŢci poġoŮonym w pobliŮu 

pŋpka. Ten kanon prz eksztaġciġ siŋ w kanon rzymski, kt·ry tworzyġ tzw. czġowieka 

(mŋŮczyznŋ) kwadratowego ( an®r tetr§gonos; homo quadratus) wpisanego zar·w-

no w kwadrat, symbolizujņcy ziemiŋ, jak i w koġo, symbolizujņce niebo. šrodek ciŋŮko-

Ţci czġowieka byġ r·wnoczeŢnie Ţrodkiem geometrycznym obu figur opisanych na 

jego sylwetce  (ryc. 18 9). PoġoŮenie pŋpka w miejscu idealnych proporcji antycznych , 

to znaczy w miejscu zġotego ciŋcia, kt·re dzieliġo ciaġo na odcinki proporcjonalne a + 

b/a=a/b  skġaniaġy do zamykania ciaġa w proporcjach uwaŮanych w staroŮytnoŢci 
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antycznej za idealne. Na podstawie kanonu  rzymskiego wznoszono takie budowle, 

jak Panteon, cylindrycznņ, przykrytņ kopuġņ budowlŋ z portykiem otwierajņcym siŋ 

na poprzedzajņcy jņ plac (ryc. 190). Kanon budowy czġowieka oparty na zġotych 

proporcjach byġ odtņd obecny w sztuce europejskiej. Antyczny  kanon postaci lud z-

kiej odtworzyli  min. Albrecht D¿rer i Leonardo da Vinci (ryc. 1 91, 192). Stanowiġ on 

podstawŋ do nauczania projektowania w nowoŮytnych akademiach skupiajņcych 

malarzy, rzeŬbiarzy i architekt·w. Rysujņc akty, studiujņcy w nich, uczyli siŋ opan o-

wania proporcji czġowieka, kt·re nastŋpnie mogli wykorzystaļ, wykonujņc obrazy, 

rzeŬby, budynki, ogrody i miasta. Przykġadem takiej budowli, opartej na proporcjach,  

moŮe sġuŮyļ Villa Rotonda Andrei Palladia (ryc. 19 3). W nowoczesnym ujŋciu opr a-

cowaġ kanon proporcji czġowieka w poġowie XIX wieku A. Zeissing (ryc. 19 4), opier a-

jņc siŋ formalnie na zġotej proporcji. Taki kanon proporcji obowiņzywaġ w projekto-

waniu  do koŗca romantyzmu. Przykġadem eklektycznej budowli, opartej na tym ka-

nonie moŮe sġuŮyļ koŢci·ġ Sacre Coeur na paryskim Mon tmarcie (ryc. 19 5). Modern i-

styczny architekt i teoretyk architektury, Le Corbusier, stworzyġ, oparty na propo r-

cjach czġowieka, kanon poġņczony z wynikajņcym z niego moduġem, nazwany M o-

dulorem (ryc. 1 96). TakŮe on opieraġ siŋ na zġotej proporcji. Na jego podstawie Co r-

busier opracowaġ wymiary obowiņzujņce zar·wno we wzornic twie, jak i w architekt u-

rze i urbanistyce  (ryc. 1 97, 198). 
 

 

  
Ryc. 189. Homo quadratus  Witru-

wiusza 

 

Ryc. 190. Apollodoros . Panteon r zymski, 125 

   
Ryc. 191. Czġowiek kwadra-

towy Leonarda da Vinci  

Ryc. 192. Proporcje 

wedġug Albrechta 

D¿rera 

Ryc. 193. Andrea Palladio. Villa Roto n-

da , 1582 
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Ryc. 194. Proporcje czġowieka wedġug 

Zeissinga 

Ryc. 195. Paul Abadie .KoŢci·ġ Sacre Coeur w 

ParyŮu 1914 

 

  

Ryc. 196. le Corbusier. Modulor  Ryc. 197. le Corbusier. Kaplica Matki BoŮej na 

G·rzew Ronchamp , 1955 

Ryc. 198. Le Corbusier, wymiary przestrzeni oparte na Modulorze  
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Ryc. 199. Proporcje przestrzeni wedġug 

Va tsu 

 

Ryc. 200. OŢrodek Vatsu w Indiach  

  
Rys. 201. Proporcje przestrzeni wedġug 

systemu japoŗskiego 

Ryc. 202. Wnŋtrze domu japoŗskiego 

 

Wsp·ġczeŢnie dotychczasowy jednolity kanon ulegġ rozwarstwieniu. Analizņ budowy 

ciaġa ludzkiego zajŋġa siŋ antropometria, a jego dziaġaniem, ergonomia. Natomiast 

dotychczasowy kanon oparty na wymiarach czġowieka zastņpiġy normy oparte na 

wymaganiach technologicznych i spoġecznych. W drugiej poġowie XX wieku w Pol-

sce, aŮ do 2003 roku, w projektowaniu obowiņzywaġy normatywy projektowania, kt·-

re byġy obowiņzujņcym prawem. Obecnie ich stosowanie jest dobrowolne, chociaŮ 

obowiņzuje przy zam·wieniach publicznych. Dobrowolne jest teŮ stosowanie Norm 

Europejskich (eurokod·w) i Europejskich Norm Zharmonizowanych. MoŮna je nazwaļ 

wsp·ġczesnym kanonem, nie  sņ jednak one og·lnie dostŋpne, trzeba je zakupiļ. 

R·wnolegle na rynku pokazaġy siŋ liczne programy poŢwiŋcane projektowaniu ogro-

d·w, kt·re oparte sņ na algorytmach projektowania przyjŋtych dla opracowania 

tych program·w. Wykorzystujņc takie programy, aut omatycznie stosujemy wykorz y-

stane w nich algorytmy. Programy  gromadzenia d anych, typu GIS ( Geographic I n-

formation System ) powodujņ, na przykġad, Ůe projektanci ograniczajņ siŋ do zasobu 

dostŋpnych w nich danych, nie pozyskujņc informacji, kt·re mogņ mieļ w projekcie 

decydujņce znaczenie, a w tych programach nie wystŋpujņ. Programy wspomaga-



106 

 

jņce projektowanie z rodziny CAD (computer  aided design ) oferujņ biblioteki ele-

ment·w projektu i algorytmy ich stosowania powodujņc, Ůe sņ wykorzystywane nie 

tylko, jako p rogramy generujņce rysunki wykonawcze do projektu, ale takŮe, jako 

programy wykorzystywane do projektowania. W efekcie projekty upodobniajņ siŋ do 

siebie na skalŋ globalnņ. 

 

Moduġ 

W tradycyjnym budownictwie murowanym opierano siŋ na module cegġy (tradycy j-

ny wymiar, to 6,5 Į 12,0 x 25,0 cm), a  w budownictwie drewn ianym na standardzie 

tartacznym. Przy  budowie nawierzchni opieramy siŋ na wymiarach pġyt chodniko-

wych. W budownictwie wsp·ġczesnym obowiņzuje tzw. moduġ budowlany do okre-

Ţlenia wymiar·w materiaġ·w i element·w budowlanych. W Polsce wymiar ten wynosi 

10cm. Dla Ůelbetowych element·w prefabrykowanych przyjŋto wymiar 30cm. Dost o-

sowanie poszczeg·lnych element·w do obowiņzujņcego moduġu jest szczeg·lnie 

istotne przy zastosowaniu Ţrednio- i wielkowymiarowyc h element·w prefabrykowa-

nych,  bo  umoŮliwia ich poġņczenie. Wprowadzenie na szerokņ skalŋ moduġu budow-

lanego pozwoliġo na opracowanie nowych system·w budownictwa mieszkaniowe-

go i przemysġowego z gotowych element·w. Obecnie nadal stosuje siŋ siatkŋ opartņ 

o moduġ 30 cm w budownictwie szkieletowym, zwġaszcza przemysġowym. Gotowe 

elementy obudowy sņ produkowane o wymiarach dostosowanych do tego moduġu. 

Dzisiaj czŋsto operuje siŋ takŮe na wymiarach kontenerowych przy projektowaniu 

tymczasowych obiekt·w budowlanych. Typowe wymiary zewnŋtrzne kontenera  

mieszkalnego, to: dġugoŢļ 6058 mm, szerokoŢļ 2438 mm, wysokoŢļ 2850mm . Stosujņc 

drzewa i krzewy takŮe znamy ich wymiary przestrzenne. Dlatego w projektowaniu, w 

zaleŮnoŢci od miejsca przyjmujemy wymiary drzew nie w wielkoŢci oferowanej przez 

szk·ġki, ale w wielkoŢci dojrzaġego, 20 lub 40 letni ego drzewa . Symetria, ortogona l-

noŢļ, multiplikacje i proporcje, kt·re rzņdzņ kompozycjņ daġy w wyniku moduġ, jako 

strukturŋ kompozycji harmonijnej i powtarzalnej. Opr·cz tego, Ůe operujemy materi a-

ġem o okreŢlonych wymiarach, opracowano r·Ůne systemy modularne. Wszyscy 

znamy klocki Lego , z kt·rych nawet moŮna zbudowaļ modele krajobrazu typu MILS 

Modular Integrated  Landscaping System (2016) (ryc. 20 3).  

 

 
Ryc. 203. Modularny system budowy krajobrazu z klock·w Lego  
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WġaŢciwie kaŮdy z zestaw·w katalogowych podlega standaryzacji, w kt·rej duŮņ 

rolŋ odgrywajņ systemy moduġowe. Na przykġad tw·rca systemu MURO Klaus Dossier 

podzieliġ kwadrat o boku 274 cm na 5 czŋŢci wedġug ciņgu matematycznego opar-

tego na mnoŮniku. Powstaġy pola o stosunku wysokoŢci do szerokoŢci opartym na 5 

wzrastajņcych odcinkach 17, 27, 44, 71 i 115 cm. Kombin acja tych odcink·w daje 25 

p·l o 15 wielkoŢciach: 5 staġych figur - kwadrat·w o wzrastajņcych odcinkach oraz 

10 p·l pionowych i 10 p·l poziomych. 25 p·l stanowiņ podstawowe elementy do 

tworzenia systemu szafek MURO. Proste zaġoŮenia systemu MURO dajņ ogromne moŮ-

liwoŢci w ksztaġtowaniu szaf biurowych. Wnŋtrze aranŮowane w systemie MURO daje 

wraŮenie proporcjonalnego i harmonijnego. Gwarantuje to zġote ciŋcie wykorzysta-

ne w tym systemie. Wedġug tego systemu opracowano r·wnieŮ ciņgi natŋŮenia wa-

lor·w i barw (ryc. 20 4). 

 

 
Ryc. 204. Modularny system biurowy MURO  

 

Ergonomia  

Jak wspomniaġem, wsp·ġczeŢnie kanon, jako wz·r idealny, zostaġ zastņpiony przez 

antropometriŋ, bŋdņcņ wzorem realnym opracowanym na podstawie autentyc z-

nych wymiar·w ludzi. JuŮ nie zwyciŋzcy olimpiad, ale przeciŋtni ludzie sņ mierzeni i 

ich wymiary sġuŮņ, jako podstawa do  okreŢlania wymiar·w przestrzeni oraz do pro-

dukcji przedmiot·w i mebli im sġuŮņcych. Wymiary antr opometryczne sņ przedsta-

wiane w podziale na wymiary mŋskie i damskie. Wymiary dla Polski s ņ przedstawiane 

w trzech rozm iarach, ludzi niskich, Ţrednich i wysokich. Wymiary europejskie , ze 

wzglŋdu na wiŋksze zr·Ůnicowanie, sņ przedstawiane w czterech wymiarach. Pomia-

ry antrop ometryczne  sņ przedstawiane w atlasie miar czġowieka (Gedliczka 2001). 

šrednie wymiary dla lu dnoŢci Polski moŮemy zobaczyļ na ryc. 205. Na podstawie 

pomiar·w antropometrycznych sņ opracowane wymiary dr·g i mebli, kt·re wykorzy-

stujemy przy projektowaniu . Niekt·re z nich moŮemy zobaczyļ na ryc. 206  i 207. 



108 

 

  
Ryc. 205. Wymiary czġowieka Ryc. 206. Wymiary przestrzeni uŮytkowanej przez 

czġowieka 

 

 
Ryc.207. Wymiary przestrzeni uŮytkowanej przez czġowieka 

 

 

Ergonomia, to podstawa do projektowania przestrzeni oparta na wymiarach ludzi i 

na przestrze nnych wymaganiach ich zachowaŗ przestrzennych. Z powszechnie st o-

sowanych wymiar·w ergonomicznych, pochodzņ wymiary stopni, oparte na dġugo-

Ţci naszego kroku. Zamykajņ siŋ one w relacji wysokoŢci do gġŋbokoŢci stopnia, we-

dġug wzoru 2xh+s=60-65cm , przy czym h oznacza w ysokoŢļ stopnia, a jego gġŋbo-

koŢļ, to s. Najwygodniejsze sņ stopnie o wysokoŢci 15cm, a gġŋbokoŢci 32cm. 

 

Historyczne zasady komponowania  
 

Om·wiliŢmy juŮ elementy tworzņce kompozycjŋ i znamy zasady, wedġug kt·rych te 

elementy siŋ ġņczņ. MoŮemy zatem przejŢļ do zobaczenia, jak w poszczeg·lnych 

okresach  kompo nowano , czyli zestawian o z tych element·w, caġoŢļ zamierzonego 

dzieġa ogrodowego. Na poczņtku powinniŢmy odejŢļ od zagadnieŗ technicznych, 

poniewaŮ kompozycja nie opiera siŋ na zestawieniu element ·w funkcjonalnych, ale 

opiera siŋ na idei, kt·ra powoġaġa jņ do istnienia i kt·ra stoi u jej podstaw . Kompoz y-

cja m usi wyraŮaļ zamierzony przez jej autora sens. To trochŋ jak z wierszem. Znamy 

sġowa, technikŋ pisania wierszy, zasady uŮywania st·p metrycznych i rym·w, ale nie 

w nich zawarty jest sens utworu. Istotna dla tworzenia kompozycji jest umiejŋtnoŢļ 

ubrania zamierzonego  sensu naszej komp ozycji w odpowiadajņcņ mu formŋ. Forma 

kompozycji , opr·cz artykuġowania treŢci, przekazuje teŮ emocje. Kompozycja wyk o-
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rzystuje w tym celu przede wszystkim napiŋcia wynikajņce z dziaġania r·Ůnych siġ, a 

najbardziej powszechnņ z dziaġajņcych siġ, to siġa gra witacji , kt·ra dziaġajņc prosto-

padle do ziemi, ġņczy nas z ziemiņ. JeŮeli w kompozycji przewaŮajņ linie pionowe, to 

kierunek kompozycji dņŮy od zenitu, gdzie mieszka B·g, lub  do nadiru ð siedziby d u-

szy potŋpionych. W kompozycji przestrzennej  artefaktami, k t·re to symbolizujņ, bŋdņ 

wieŮe i krypty. Taka uduchowiona kompozycja byġa charakterystyczna dla p·Ŭnego 

Ţredniowiecza i odwoġujņcego siŋ do Ţredniowiecza romantyzmu. Przykġadem jednej 

z ostatnich , tak wzniesionych Ţwiņtyŗ, jest koŢci·ġ šwiŋtej Rodziny Antoniego Gaudi w 

Barcelonie (ryc. 20 8). JeŮeli w kompozycji pokaŮemy siġy, kt·re siŋ grawitacji przeciw-

stawiajņ, bŋdņ to linie ukoŢne. Charakteryzujņ one okresy przeġomu stylistycznego. 

Wystŋpowaġy w p·Ŭnym gotyku, zwanym pġomienistym, w czasach reformacji, a ta k-

Ůe w okresie secesji. Sņ teŮ widoczne w okresie obecnym, uwaŮanym r·wnieŮ za 

okres przeġomu. MoŮemy to zobaczyļ na przykġad w dzieġach Franka Gehrego (ryc. 

209). JeŮeli w kompozycji przewaŮajņ linie poziome, wiņŮņce elementy leŮņce na 

powierzchni ziem i, to komp ozycja odchodzi od mistycyzmu i dramatyzmu w stronŋ 

racjonalizmu  ġņczņcego elementy sņsiadujņce. Taka kompozycja byġa charaktery-

styczna dla renesansu i modernizmu. Przykġadem moŮe tu sġuŮyļ paġac w warszaw-

skim Wilanowie (ryc. 2 10).  

 

  
Ryc. 208. Antonio Gaudi, koŢci·ġ 

šwiŋtej Rodziny w Barcelonie, 

1926 

 

Ryc. 209. Frank Gehry, muzeum Guggenheima w Bilbao , 

1997 

 
Ryc. 210. Augustyn Locci,  Paġac w Wilanowie, 1996 
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PosġuŮyġem siŋ wzorami zaczerpniŋtymi z architektury, w architekturze krajobrazu 

moŮna operowaļ tak wywoġanymi nastrojami, prowadzņc spacerowicza przez park. 

MoŮemy go prowadziļ przez kolumnadŋ drzew, przez obszerne polany, do uschniŋ-

tego, pochyġego drzewa. Operowanie nastrojem wymaga precyzyjnego budowania 

form, ten nastr·j oddajņcych. W wierszu ubranie sensu we wġaŢciwņ formŋ, odr·Ůnia 

poetŋ od grafomana. Podobnie jest w architekturze krajobrazu. MyŢlŋ, Ůe najġatwiej 

dostrzec to w przykġadach, kt·re zawrŋ poniŮej, poniewaŮ w trakcie rozwoju sztuki 

ogrodowej, a p·Ŭniej architektury krajobrazu, opracowywano, w zaleŮnoŢci od za-

kġadanego sensu, r·Ůne warianty swojego otoczenia. 

 

šredniowieczna kompozycja symboliczna 

Nasza kultura wypġywa z dw·ch Ŭr·deġ. Pierwszym Ŭr·dġem jest chrzeŢcijaŗstwo, a 

drugim , staroŮytnoŢļ antyczna. ChrzeŢcijaŗskim wzorem, wedġug kt·rego tworzono 

Ţredniowieczne ogrody i  kt·re r·wnoczeŢnie ksztaġtowano na wz·r antyczny, byġ raj. 

Kompozycja ogrodu, kt·ry ma byļ odpowiednikiem raju nie odbiega specjalnie od 

tego, o czym m·wiliŢmy przy okazji wyboru miejsca, chociaŮ zasady, kt·re rzņdzņ 

rajem w mniejszym stopniu sņ uzaleŮnione od naszych pref erencji estetycznych , a 

bardziej sņ nacechowane myŢlņ i tradycjņ teologi cznņ. Przede wszystkim raj jest wy-

dzielony z otoczenia, jako przestrzeŗ sacrum, bo przechadzaġ siŋ po nim B·g. Raj byġ 

obszarem uwaŮanym za centrum Ţwiata (umbilicus  mundi ), a r·wnoczeŢnie byġ mie j-

scem komunikacji Boga z czġowiekiem. Symbolicznie r aj byġ umieszczany na wscho-

dzie, gdyŮ, jak pisaġ Ţw. Tomasz z Akwinu: Wsch·d jest prawicņ Niebios; prawica zaŢ 

jest doskonalsza od lewicy  (Kobielus 1997). Oddzielony byġ od przestrzeni zwyczajnej 

granicņ, kt·ra: miaġa na celu zatrzymywanie dziaġania okreŢlonych mocy ducho-

wych . Tņ granicņ m·gġ byļ mur, wyorana bruzda, narysowana linia koġa lub kwadra-

tu, pġot lub kamienny krņg. Raj byġ wywyŮszony ponad otaczajņce krainy, bo prz e-

cieŮ wypġywaġy z niego cztery rzeki. ChociaŮ w Biblii nic siŋ nie m·wi o bramie do ra-

ju, tylko o Cherubie, kt·ry pilnuje wejŢcia do niego, to przecieŮ portal wiodņcy do 

Ţwiņtyni byġ nazywany bramņ raju (porta  paradisi ) a plac przed Ţwiņtyniņ nosiġ na-

zwŋ placu rajskiego ( paradisus). Raj, ze swoimi drzewami: wiadomoŢci i Ůycia, posia-

daġ zwiņzane z nimi centrum, a zasadņ relacji miŋdzy centrum a granicami obszaru 

wydzielonego , byġa geometryczna koncentrycznoŢļ. W ten spos·b alejki tworzyġy 

ramiona krzyŮa, kt·rego skrzyŮowanie wskazywaġo na miejsce drzewa rajskiego. W 

centrum , wzorowanego na raju , Ţredniowiecznego ogrodu , nie rosġo juŮ rajskie drze-

wo, ale znajdowaġa siŋ fontanna symbolizujņca Chrystusa, lub krzak r·Ůy, symbolizu-

jņcy Matkŋ BoŮņ. Sam ogr·d, dziŋki uprawie zi·ġ, byġ symbolem pielŋgnowanych 

cn·t i wykorzenianych wad. RoŢliny, obok znaczeŗ symbolicznych ceniono za uŮy-

tecznoŢļ i/lub rozkosz. W Ţredniowieczu taki ogr·d stanowiġ przestrzeŗ sakralnņ, mie-

Ţciġ siŋ w centrum klasztoru i nosiġ nazwŋ wirydarza (viridarium  ð gaj). Otoczony byġ on 

otwartymi portykami, podobnie jak przestrzenie publiczne w antycznym Rzymie, co 

czyniġo wirydarz przestrzeniņ wsp·lnotowņ na wz·r antycznych demokracji . W ten 

spos·b wirydarz stawaġ siŋ miejscem spotkania w Ůyciu zakonnym. W antyku wypra-

cowano podst awowņ kompozycjŋ takich miejsc. W nich , otaczajņce przestrzeŗ por-

tyki stanowiġy miejsce spaceru, a przejŢcie przez Ţrodek stanowiġo przestrzeŗ komun i-

kacji. Niedawno otrzymaġem zadanie opracowania niewielkich, modelowych  ogr o-
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d·w, charakteryzujņcych poszczeg·lne okresy w sztuce ogrodowej. Projekty pokaz u-

jņce zasady projektowania w poszczeg·lnych okresach historycznych, ujŋte w nie-

wielkich ogrodach  pomogņ ġatwiej zrozumieļ idee stojņce u podstaw sztuki ogro-

dowej , dlatego w tej czŋŢci pokaŮŋ opracowane przeze mnie wzory. Zaprojektow a-

ny przeze mnie do terenu Uniwersytetu Przyrodniczego w lubelskim Felinie o gr·d Ţre-

dniowieczny (ryc. 211), skġada siŋ z dw·ch czŋŢci: otoczonego z trzech stron, krytym 

gontem  portykiem wirydarza z zioġowymi parterami i uplecionņ z wikliny studniņ po-

Ţrodku, oraz z ġņki z figurņ Matki Boskiej wyrzeŬbionej , w stylu Piŋknej Madonny. W na-

roŮach przy wejŢciu umieŢciġem ġawki darniowe z wiklinowymi obrzeŮami. Taki ogr·d 

byġ podporzņdkowany symbolicznej kompozycji z dwoma centrami ð pier wszym, w 

kt·rym studnia symbolizowaġa Chrystusa i drugim, mniej zdyscyplinowanym poŢwiŋ-

conym Matce Boskiej. Oba istniaġy niezaleŮnie, ale tworzyġy jednorodnņ, bo powiņ-

zanņ symbolicznie i formalnie, przez podobieŗstwo, przestrzeŗ. WejŢcie poprzedza 

polana z drzewami, kt·ra oddziela przestrzeŗ sacrum , od przestrzeni profanum . Dalej, 

czŋŢļ poŢwiŋcona Matce BoŮej, prowadzi do czŋŢci poŢwiŋconej Chrystusowi.  

 

  
Ryc. 211. Model Ţredniowiecznego ogrodu w Felinie  

 

W Ţredniowiecznych zespoġach klasztornych, opr·cz wirydarza, istniaġy inne prze-

strzenie o chara kterze kompo nowanych ukġad·w roŢlinnych . Sp·jrzmy, jakie formy 

ogrodowe towarzyszyġy Ţredniowiecznemu klasztorowi. Przykġadem moŮe nam sġuŮyļ 

opactwo Benedyktyn·w w Tyŗcu pod Krakowem.  

  

Ryc.212. PoġoŮenie opactwa tyniec-

kiego  

Ryc. 213. Ogrody w opactwie tynieckim  
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Pierwsza rzecz, to miejsce. Klasztor zostaġ wyniesiony na skale (ty jesteŢ opokņ i na 

tobie zbudujŋ koŢci·ġ) i otoczony rzekņ: A rzeka wychodziġa z miejsca rozkoszy na 

oblewanie raju  (Rdz. 2,10 ð 15). KoŢci·ġ, podobnie jak inne koŢcioġy w tym czasie, byġ 

zorientowany symbolicznie w k ierunku Jer ozolimy, czyli miaġ prezbiterium skierowane  

na wsch·d. Jego sylweta od zachodu, skņd byġ widoczny od strony Wisġy, powtarza-

ġa i rozwijaġa formŋ krajobrazowņ, na kt·rej klasztor zostaġ postawion y (ryc. 212). 

Opr·cz wirydarza, kt·ry reprezentowaġ, opisany powyŮej wizerunek raju, klasztorowi 

towarzyszyġy trzy ogrody, od swojego poġoŮenia nazywane: ogrodem g·rnym, Ţrod-

kowym i dolnym. MoŮemy ich sens nastŋpujņco zinterpretowaļ. Ogr·d g·rny, pro-

wadzņcy wzdġuŮ mur·w klasztoru, miaġ formŋ wiodņcej wzdġuŮ muru  ŢcieŮki. Widoc z-

ne p o prawej stronie bezpieczne mury przyozdobione regularnym ogrodem, m·wiġy 

o zaletach Ůycia klauzurowego. Po lewej stronie niebezpieczna skarpa poroŢniŋta 

dzikņ roŢlinnoŢciņ, m·wiġa o pokusach stwarzanych przez Ţwieckie Ůycie. šcieŮka 

ogrodu g·rnego prowadziġa z klasztoru do punktu widokowego z widokiem na za-

chodzņce nad Wisġņ sġoŗce, kt·re m·wiġo o nadziei Ůycia wiecznego. Tak, jak raj 

(wirydarz) tw orzyġ kompozycjŋ idealnņ o podw·jnej formalnej symetrii (ryc. 213 - A), 

tak ogr·d g·rny obrazuje naszņ drogŋ przez Ůycie, kt·ra ma sw·j poczņtek i koniec 

(ryc. 213 - B). Podobna droga prowadzi od wejŢcia do tabernakulum, wzdġuŮ kolumn 

nawy gġ·wnej koŢcioġa. Ogr·d Ţrodkowy (ryc. 213 - C), prowadzony na zboczu ska r-

py, ukazuje nam naturŋ z caġņ jej r·ŮnorodnoŢciņ i bogactwem. Pokazuje szczelinŋ 

Ţwiata nieuporzņdkowanego pomiŋdzy modlitwņ i pracņ, kt·rņ trzeba w Ůyciu prze-

byļ, ale nie naleŮy siŋ w niej zatrzymywaļ, bo jest to dla duszy niebezpieczne, dlat e-

go ogr·d jest umieszczony na stoku klasztornego wzg·rza. Wreszcie ogr·d dolny, to 

ogr·d pracy i ogr·d roŢlin uŮytkowych (ryc. 213 - D). Jest to ogr·d uporzņdkowany. 

Nie ma w nim kompozycji doŢrodkowej, jak w wirydarzu, nie ma w nim kompozycji 

liniowej, jak w ogrodzie g·rnym, nie ma w nim kompozycji: pomiŋdzy, czyli braku cz y-

telnej kompozycji, jaka charakteryzowaġa ogr·d Ţrodkowy. Jego kompozycja ma w 

formŋ dzwonu, kt·ry przypomina o czasie i terminach wykonywania rob·t polowych, 

a r·wnoczeŢnie ma formŋ gġ·wnego artefaktu koŢcielnego, kt·ry odgania od niego 

zġe duchy. Jest jeszcze cmentarz (ryc. 213 - E), do XIX wieku istniejņcy w obrŋbie 

klasztoru, p·Ŭniej poġoŮony poza klasztorem, ale takŮe tu powtarza on regularnņ for-

mŋ raju z tym, Ůe pomiŋdzy Ţwiŋtym obszarem klasztoru i Ţwiŋtym obszarem cmenta-

rza poprowadzono, poprzez obszar profanum, wysadzonņ lipami alejŋ (ryc. 213 - F). 

PoŢwiŋcone Matce Boskiej lipy m·wiņ o jej opiece, kt·ra nas przeprowadzi przez sņd 

BoŮy. 

šredniowiecze wypracowaġo przy klasztorach zesp·ġ ogrod·w, kt·re formalnie nie 

byġy ze sobņ powiņzane. Granice pomiŋdzy ogrodami g·rnym, Ţrodkowym i dolnym 

byġy pġynne, ale  jednocz yġa je idea Ůycia ziemskiego, wspartego boskņ opiekņ. Ze-

sp·ġ klasztorny, chociaŮ wyodrŋbniony, jako sacrum, z otoczenia, byġ jednak w tym 

otoczeniu mocno osadzony . Jego ksztaġt, powtarzajņcy formŋ krajobrazowņ, na kt·-

rej zostaġ osadzony, powodowaġ jego zespolenie z krajobrazem . Klasztor byġ w tym 

otoczeniu Ţwiŋtņ g·rņ, do kt·rej pielgrzymowano i z kt·rej wracajņc, rozpowszec h-

niano poznane wzory cywilizacyjn e i artystyczne.  

Ruch pielgrzymkowy, kt·ry stanowiġ jednņ z form poboŮnoŢci w Ţredniowieczu, rozwi-

nņġ siŋ w nowy typ kompozycji. Na podstawie planu Adrychomiusza z 1584 roku, sta-
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nowiņcego wzorzec dr·g Jezusa w Jerozolimie, zaczŋġy powstawaļ w Europie liczne 

Drogi kalwaryjskie  (Mitkowska 2006). Kompozycja ogrodu opartego na takiej drodze 

wykorzystywaġa prowadzenie modlitewno ð liturgiczne. Czġowiek, jako samotny pie l-

grzym lub idņcy w grupie modlitewnej , jest prowadzony nie tylko w przestrzeni, ale 

r·wnieŮ jest podporzņdkowany w czasie rytmowi takiego liturgicznego prowadzenia 

(ryc. 214). Ten spos·b komponowania przestrzeni zostaġ przeniesiony takŮe do kom-

pozycji Ţwieckich, pod postaciņ tras zwiedzania, czy gier ulicznych. 

 

 
Ryc. 214. Anna Mitkowska (2006). Kalwaria na G·rze šwiŋtej Anny, analiza kompozycyjna 

parku pielgrzy mkowego: s ymbole jerozolimskie i przebiegi tras modlitewnych  

 

Renesansowa kompozycja perspektywiczna  

Renesans zrezygnowaġ z kompozycji uzasadnianej symbolikņ teologicznņ, powraca-

jņc do Ţwiec kiej tradycji antycznej. šredniowieczne spoiwo teologiczne zostaġo, we 

wzorowanej na staroŮytnoŢci antycznej kompozycji , zastņpione przez zwiņzki geome-

tryczne. Podczas, gdy spoiwo teologic zne pozwalaġo na powszechnie rozumiane i 

wrŋcz fabularne ġņczenie zr·Ůnicowanych form, to spoiwo geometryczne o chara k-

terze formalnym , posġugiwaġo siŋ myŢleniem abstrakcyjnym i opi eraġo siŋ na kompo-

zycji addytywnej, czy li na prostym dodawaniu form  prostokņtnych. TakŮe i w tym wy-

padku istota kompozycji odwoġywaġa siŋ do porzņdku kosmicznego, czyli do Ţwiata 

zbudow anego na pitagorejskiej harmonii , kt·ra w zaġoŮeniu opieraġa siŋ na propo r-

cjach. Taki Ţwiat nie byġ juŮ, jak w Ţredniowieczu, rozciņgniŋty symbolicznie w czasie, 

ale istniaġ tu i teraz, musiaġ byļ jednoprzestrzenny . Powinien  zawieraļ siŋ w komp o-

zycji moŮliwej do objŋcia jednym spojrzeniem, czyli zamykaļ siŋ w jednej formie. Z 

zaġoŮenia byġ prosty, bo zrozumienie a bstrakcyjnych relacji form , nie mogġo zostaļ 

przez niewyksztaġconego odbiorcŋ zrozumiaġe. Zgodnie z przyjŋtņ w antyku kompo-

zycjņ opartņ na malowniczoŢci, czyli widoku, a nie na  spekulacji umysġowej, najwaŮ-
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niejszy byġ widok pionowej elewacji budynku, wzniesionego proporcjonalnie i ozd o-

bionego zgodnie z przyjŋtymi zasadami, o kt·rych szerzej m·wiġem przy omawianiu 

liczb y cztery. Przy stosowaniu kompozycji przejŋtej z antyku naleŮaġo dokonaļ istotnej 

modyfikacji. W czasach antycznych p anowaġ politeizm i poszczeg·lnym b·stwom 

oddawano czeŢļ osobno, w odrŋbnych Ţwiņtyniach, co wpġywaġo takŮe na ·wcze-

sne rozumienie kompozycji. W czasach antycznych , kaŮda ze zgrupowanych w z e-

spole sakralnym Ţwiņtyŗ, byġa percepowana osobno i nie byġo potrzeby ġņczyļ ze-

spoġu Ţwiņtyŗ, czy towarzyszņcych im ogrod·w, w kompozycyjnņ caġoŢļ. Poszcze-

g·lne obiekty byġy komponowane dla okreŢlonego punktu widokowego a nastŋpnie 

upakowane w spos·b ekonomiczny na obszarze zespoġu Ţwiņtynnego, czy urbani-

stycznego. Widaļ to na rzucie zespoġu Ţwiņtyŗ greckich w Delfach (ryc. 215) lub w 

widoku rzymskiego forum , czyli centralnego placu miejskiego  (ryc. 216). 

 

  
Ryc. 215. Rzut zespoġu Ţwiņtyn-

nego w Delfach.  

Ryc. 216. Forum Romanum  

 

Renesans nie byġ juŮ stylem pogaŗskim, toteŮ wymagaġ kompozycji podporzņdkowa-

nej jednemu punktowi  tak, jak monoteistyczna religia odwoġywaġa siŋ do jedynego 

Boga . Musiaġ byļ, tak jak religia monoteistyczna, teŮ mo c no formalny. Porzņdkiem, 

kt·ry na to pozwalaġ byġa, wynaleziona przez renesansowych malarzy, perspektywa. 

Z ideowego punktu widzenia odwoġywaġa siŋ ona do humanizmu, bo punkt, kt·ry 

scalaġ obraz byġ okreŢlony przez pozycjŋ przestrzennņ oka artysty. W tak rozumianej 

perspektywie  wszystkie linie w o brazie byġy temu punktowi podporzņdkowane, two-

rzņc zwartņ, skupionņ w punkcie zbiegu kompozycjŋ. W ogrodzie podmiotem p o-

rzņdkujņcym kompozycjŋ byġ w takim wypadku widz, kt·ry stanņġ na miejscu okre-

Ţlonym przez artystŋ. Osiņ takiej kompozycji byġa linia wzroku znajdujņcego siŋ w ta-

kim ogrodzie widza. Taka  kompozycja a kceptowaġa geometryczny, proporcjonalny 

podziaġ przestrzeni, ulegajņcy, wraz ze zmianņ pozycjņ obserwatora, harmonijnym 

skr·ceniom i skrŋceniom. Istniaġo w niej istotne  ograniczenie, poniewaŮ w punkcie 

zbiegu geometrii rzutowej ġņczņ siŋ linie r·wnolegġe, stņd ogr·d renesansowy musiaġ 

byļ ogrodem konsekwentnie ortogonalnym , czyli zaprojektowanym na siatce pr o-

stokņt·w. Ogr·d naturalny, krajobrazowy, przetrwaġ w renesansie , ale jako ogr·d 
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przeznaczony nie dla ludzi, a le dla zwierzņt; istniaġ pod nazwami: pasiek, kr·likarni i 

zwierzyŗc·w (Szafraŗska 1998). Podczas, gdy w antyku gġ·wnņ rolŋ odgrywaġa w 

kompozycji elewacja budowli, to w renesansie rysunek perspektywiczny odnos iġ siŋ 

takŮe do rysunku pġaszczyzny poziomej i ustawionej na niej element·w wysokoŢcio-

wych, kt·re definiowaġy przestrzennoŢļ widoku (ryc. 217). Elewacja stanowiġa punkt 

odniesienia, ale zmiennoŢļ odczuļ widokowych generowaġo przemieszczanie siŋ 

obserwatora  po ogrodzie. ŭeby powiŋkszyļ ogr·d, naleŮaġo powiŋkszyļ elementy 

pionowe, stņd obszerniejsze ogrody byġy poġoŮone na zboczach wyniesienia, kt·rego 

zwieŗczenie tworzyġa ogrodowa elewacja paġacu (ryc. 218). Podczas, gdy kultura 

antyczna od czas·w hellenistycznych i kultura Ţredniowieczna, miaġy charakter po-

wszechny i  obejm owaġa wiŋksze obszary, to w czasach nowoŮytnych nowe idee 

powstawaġy na ograniczonym obszarze i promieniowaġy do sņsiednich kraj·w. Dla-

tego ogr·d renesansowy zyskaġ w Polsce nazwŋ ogrodu wġoskiego , bo z wġoskiego 

renesansu siŋ wywodziġ. 

 

  
Ryc. 217. Ogr·d skomponowany wedġug zasad 

pe rspektywicznych  

Ryc. 218. Pirro Ligorio , Villa dõEste w 

Tivoli. Obszerny i wielowņtkowy ogr·d 

oparty na  zasad zie perspektywy , 1572 

 

Architektoniczna kompozycja z okresu reformacji  

Reformacja zaprzeczyġa prymatowi papieŮa w koŢciele i jednolitej hierarchii feudal-

nej. Stņd hierarchiczna kompozycja perspektywiczna, podporzņdkowana jednemu 

punktowi, nie odzwierci edlaġa w peġni nowej ideologii. Reformacja byġa ruchem 

przede wszystkim miejskim  i dlatego na jbardziej konsekwentnie rozwinŋġa siŋ w Ho-

landii, kt·ra byġa krajem mocno zurbanizowanym. Dlatego nowa kompozycja odw o-

ġywaġa siŋ do Ůycia rodzinnego, a nie dworskiego  i byġa oparta na wzorze architek-

toniczn ym miejskiego domu, kt·ry skġadaġ siŋ z prostokņtnych pomieszczeŗ poġņczo-

nych systemem korytarzy. Takņ kompozycjŋ, charakterystycznņ dla wnŋtrza domu, 

starano siŋ powt·rzyļ w ogrodzie. W holenderskim ogrodzie zachowano ukġad orto-

gonalny. Pomiŋdzy poszczeg·lnymi kwaterami , jak pomiŋdzy pokojami, biegġy zielo-

ne korytarze, z kt·rych moŮna byġo zajrzeļ i wejŢļ do poszczeg·lnych ogrod·w 

mieszczņcych siŋ, jak w komnatach, w osobnych wnŋtrzach. Kompozycja taka byġa 

niestety doŢļ monotonna. Aby oŮywiļ ogr·d, nie skupiono siŋ na urodzie widok·w, 

ale na urodzie poszczeg·lnych roŢlin; wtedy w Holandii rozpoczņġ siŋ szaġ hodowli i 

kolekcjonowania odmian tulipan·w (ryc. 219). Do dzisiaj kraj ten sġynie z produkcji i 

eksportu tych kwiat·w. Przykġadem holenderskiego  ogrodu  z czasu reformacji,  moŮe 
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sġuŮyļ sztych Vriedamana de Vries z jego ksiņŮki: Hortorum  viridariorum  queformae  z 

1568 roku (ryc. 220). 

 

  
Ryc. 219. Karol Clusius, Tulipan, 

1601 

Ryc. 220. Vriedaman de Vries. Widok  ogrodu  

 

Osiowa kompozycja z okresu kontrreformacji  

Reformacja, kt·ra wyprowadziġa czŋŢciowo sacrum z koŢcioġa do domu, zerwaġa teŮ 

z ġadem  przestrzenny m opartym na  jednolitej, podporzņdkowanej jednemu punktowi 

kompozycji. Komp ozycja rozproszona we wnŋtrzach straciġa w ten spos·b czŋŢļ na-

piŋcia emocjonalnego. Doda tkowo, w  wyniku r ozwoju  artylerii i zwiņzanych z niņ ba-

stionowych system·w fortyfikacyjny ch , obrona posiadġoŢci nie polegaġa juŮ na wzno-

szeniu  mur·w i wieŮ, charakterystycznych dla zwa rtych  kompozycj i, ale opieraġa siŋ 

rozlegġoŢci przedpola bronionego obszaru. W zwiņzku z tym utraciġy swoje znaczenie 

w kompozycji miast i rezydencji akcenty pionowe . W kompozycji prz estrzennej kraj o-

braz·w zurbanizowanych i zaġoŮeŗ dworskich akcent y zostaġy przeni esione na zna-

czenie elem ent·w poziomych . Dlatego , dla oŮywienia kompozycji pozbawionej d o-

minant wys okoŢciowych, wprowadzono  linie diagonalne , kt·re znalazġy wyraz w dy-

namizowaniu rozciņgniŋtych ukġad·w ortogonalnych. Szczeg·lnņ rolŋ odgrywaġy 

one  w ukġadach kņtowych wystŋpujņcych na gr anicy pola widzenia . Zmuszaġy one 

do wyboru kierunku poruszania siŋ, kt·re kiedyŢ wystŋpowaġo tylko w labiryntach . 

Pewne usztywnienie w teologii okresu kontrreformacji spowodow aġo teŮ w efekcie 

podobne usztywnienie kompozycji przestrzennej. Powr·cono w kom pozycji do ko n-

cepcji osiowej drogi wsp·lnotowej prowadzonej do sacrum, kt·ra wystŋpowaġa juŮ 

w Ţwiecie staroŮytnym. W·wczas jednak, zar·wno w orientalnej Ţwiņtyni, jak w rzym-

skim domu, trasa taka prowadziġa do koŗcowego, zamykajņcego oŢ sanktuarium , 

poprzez kolejne stopnie dozowanej dostŋpnoŢci. Teraz ta droga zostaġa pozbawiona 

konkretnego wy razu dņŮenia do tajemnicy i zostaġa przetworzona w abstrakcyjnņ oŢ 

kompozycji. Oparta na takiej osi  kompozycja caġego barokowego zaġoŮenia zostaġa 

nazwana Palai s entre  cour et jardin , czyli paġac pomiŋdzy dziedziŗcem i ogrodem. 

Zgodnie z tym, sņ to wġaŢciwie dwie osie: dziedziŗca i ogrodu, zakotwiczone w paġa-
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cu. W takiej formalnej, osiowej kompozycji d awna , prowadzņca do paġacu droga 

zostaġa rozbudowana w wejŢciowe zaġoŮenie osiowe , w kt·rym c entralnej drodze 

towarzyszyġy dwie drogi sņsiednie , uformowane w tzw. gŋsiņ ġapkŋ, na zasadzie, Ůe 

wszystkie drogi prowadzņ do paġacu. Wiodġy one do paġacu, lub go omijaġy. W·w-

czas paġac speġniaġ rolŋ reprezentacyjnego korka . Za bramņ, na osi zaġoŮenia, otwi e-

raġy siŋ dziedziŗce obudowane oficynami i zabudowaniami gospodarczymi. Dalej o Ţ 

wiodġa przez korpus paġacu z najwaŮniejszymi pomieszczeniami na piŋtrze i rozwijaġa 

siŋ, wraz z osiami poprzecznymi i ukoŢnymi za paġacem, prowadzņc przez kolejne, 

coraz swobodniej komponowane ogrody i krajobraz, w nieskoŗczonoŢļ. Ta paġaco-

wa oŢ uzyskaġa r·wnieŮ w budownictwie Ţwieckim, podobnņ do wczeŢniejszej prze-

strzeni sacrum , sankcjŋ kosmicznņ. Podczas, gdy tradycyjnie oŢ koŢcioġa prowadziġa 

na wsch·d, w kierunku Jerozolimy, oŢ paġacu prowadziġa ze wschodu na zach·d, 

zgodnie z orientacjņ pierw otnych  domostw. Ten system ko mpozycji , opartej na osi 

wiodņcej ze wschodu na zach·d, odwoġujņcy siŋ do ġadu absolutnego, obecnego 

zar·wno w hierarchii koŢcielnej jak feudalnej, zostaġ wypracowany we Francji, przez 

ogrodnika Andr® Le N¹treõa (ryc. 221) i wykorzysta ny przez Ludwika XIV  w jego paġa-

cu wersalskim . Nowy styl ogrodowy o garnņġ zar·wno kraje katolickie, jak protestanc-

kie i zostaġ nazwany ogr odem francuskim . Staġ siŋ, podobnie jak wczeŢniej ogr·d 

wġoski, uniwersalnym typem europejski ego  ogrod u.  

Ogr·d geometryczny stworzyġ bardzo sp·jnņ kompozycjŋ, opartņ na osi symetrii, po-

siadajņcej zar·wno sw·j poczņtek, jak koniec, do kt·rej moŮna byġo doġņczaļ na 

zasadzie dodawania, d owolnņ iloŢļ element·w. Poszczeg·lne wnŋtrza, opracow a-

ne na zasadzie perspektywy, pozwalaġy na wsp·ġwystŋpowanie zar·wno element·w 

o charakterze realistycznym, jak i abstrakcyjnym. Ich bogata dekoracja ġņczyġa w 

jeden zesp·ġ estetyczny tak formy uŮytkowe, jak i artystyczne. Zapr ojektowany przeze 

mnie w Felinie ogr·d geometryczny, widoczny na ryc. 222, jest konsekwentnie osi o-

wy, z gġ·wnņ osiņ prowadzņcņ od wejŢcia do portyku z obrazem wesela w Kanie 

Galilejskiej. Rysunek parteru w po dw·jnym odbiciu lustrzanym jest wzorowany na par-

terach paryskiego Ogrodu Luksemburskiego. Drzewka w donicach powtarzajņ kolo-

rystykŋ z ogrodu przy Zamku Kr·lewskim w Warszawie.  

 

  
Ryc. 221. Andr® Le N¹tre. Ogr·d Vaux le Vicomte, 1661 
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Ryc. 222. Model  ogrodu geometrycznego  w Felinie  

 

Arkadyjska kompozycja ogrod·w angielskich 

W XVIII wieku Europa zetknŋġa siŋ z zupeġnie nowym sposobem komponowania 

ogrod·w, stosowany m w Chinach. Podobnie, jak w antyku , w Chinach poszczeg·l-

ne partie ogrodu byġy zestawian e w caġoŢļ na poz·r chaotycznie, bez nadrzŋdnej 

idei kompozycyjnej. Tym razem jednak podstawowymi elementami kompozycji prz e-

strzennej nie byġy elewacje budowl i, ale wnŋtrza ogrodowe posiadajņce centralny 

pawilon lub miejsce, z kt·rych  te wnŋtrza oglņdano. Wiņzaġo siŋ to z tym, Ůe Chiŗ-

czycy czŋŢciej byli noszeni do pawilon·w w lektykach, niŮ chodzili po ogrodzie. Ca-

ġoŢļ kompozycji , podobnie  jak w antyku , wiņzaġa nadrzŋdna idea religijna, kt·ra 

jednak dla Europejczyk·w byġa nieczytelna, poniewaŮ nie byġa ona , jak w Europie 

religiņ monoteistycznņ. Dlatego w Europie, przede wszystkim w Anglii, gdzie nowy styl  

zaczerpniŋty z Chin najwczeŢniej siŋ upowszechniġ, ksztaġtujņc wnŋtrza krajobrazowe 

odwoġano siŋ nie do wzor·w religijnych, ale do mitu arkadyjskiego, kt·ry up o-

wszechniġ w bukolikach rzymski poeta Wergiliusz. Arkadia w tych wierszach  byġa 

greck ņ krainņ piŋknych, sielskich krajobraz·w. Centrum wnŋtrza w tak rozumianym 

stylu arkadyjskim zajmowaġ antykizujņcy artefakt: budowla, rzeŬba lub  pomnik 

umieszczone na  tle naturalnej przyrody  (ryc. 223) . Teraz, chociaŮ zajmowaġ Ţrodek 

wnŋtrza, byġ ozdobņ sġuŮņcņ do oglņdania takiego wnŋtrza z wybranych punkt·w, a 

nie, jak w Chinach, miejscem, z kt·rego to wnŋtrze oglņdano. Z Chin, opr·cz oparcia 

kompozycji na sekwencjac h odrŋbnych wnŋtrz, zaczerpniŋto takŮe ideŋ correspo n-

dance , czyli oddziaġywania, na bazie pokrewnych odczuļ natury na duszŋ czġowie-

ka. Chiŗski teoretyk sztuki ogrodowej z XVI wieku, Ji Cheng (2007), tak to okreŢliġ: Po-

przez kontakt z krajobrazem rodzņ siŋ odczucia, z kt·rych moŮna czerpaļ. Trzeba 

pamiŋtaļ, Ůe dotychczas, przed wprowadzeniem stylu arkadyjskiego,  uznawano za 

harmonijnņ takņ budowŋ Ţwiata, kt·ra opieraġa siŋ na geometrii i proporcjach. Pe-

netracja ogrodu , opartego na takiej kompozycji , odbywaġa siŋ wzdġuŮ, prowadz o-

nych przewaŮnie ortogonalnie, prostoliniowych tra kt·w komunikacyjnych. TreŢļ wpi-

sana w taki ogr·d opieraġa siŋ na zaczerpniŋtych z antyku element·w dekoracyj-

nych i przedstawieŗ symbolicznych, kt·re byġy czyteln e dla wszystkich uŮytkownik·w 

takiego ogrodu , bo byġy one upowszechnion e w specjalnych traktatach, takich, jak 

Ikonologia  Ripy. Ogr·d arkadyjski, chociaŮ takŮe odwoġywaġ siŋ do symboliki antycz-

nej, wprowadza ġ nowe, zaczerpniŋte z przyrody treŢci i opierajņc kompozycjŋ na se-

kwencji wnŋtrz nie m·gġ prowadziļ czytelnej, prowadzonej wzdġuŮ trakt·w komuni-

kacyjnych , narracji . Zamiast tego prow adzono wzrok poprzez artefakty ukazujņce 
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siŋ, jako dominanty w kolejnych wnŋtrzach (ryc. 224). Kompozycja  traciġa swojņ czy-

telnoŢļ, trzeba byġo wprowadzaļ specjalne przewodniki, takie, jak w Arkadii Radz i-

wiġġowej, lub stosowne napisy umieszczane w poszczeg·lnych wnŋtrzach komp ozycji 

(ryc. 225). PoniewaŮ nie istniaġ, jak wczeŢniej, powszechnie akceptowany wz·r ogro-

du, kaŮdy z ogrod·w byġ komponowany indywidualnie i odwoġywaġ siŋ do indywid u-

alnej, zapisanej w ogr odzie, treŢci. PrzewaŮnie ta treŢļ byġa zwiņzana z historiņ rodzi-

ny wġaŢciciela. Kompozycje w stylu arkadyjskim byġy przez to rozproszon e i rysowaġ 

siŋ, jako forma  przejŢciowa pomiŋdzy hierarchicznņ, opartņ na antyku, budowņ form 

architektonicznych i kompozycjņ roman tycznņ, opartņ przede wszystkim na odczu-

ciu przyrody.  

 

 
Ryc. 223. Aleksander Pope i Capability Brown, Prior Park, Bath, 1764  

 

Wprowadzenie do kompozycji, jako gġ·wnych aktor·w, element·w przyrody wyma-

gaġo zmiany sposobu komponowania, dotņd opartego  na liniach prostych i komp o-

zycji perspektywicznej. Wġadysġaw Strzemiŗski (1958) wskazuje na wprowadzonņ w 

malarstwie h olenderskim  kompozycj ŋ Ţwiatġocieniowņ, kt·ra pozwoliġa na nowy spo-

s·b komponowania. Opieraġa siŋ ona na prowadzeniu wzroku nie wzdġuŮ linii per-

spektywicznych, ale poprzez miejsca kontrastujņcego Ţwiatġocienia, kt·re skupiajņ 

nasz wzrok i kt·re Strzemiŗski nazwaġ kluczami kompozycyjnymi . Teraz nasz wzrok nie 

byġ prowadzony wzdġuŮ linii kompozycyjnych, ale zgodnie z zasadami widzenia, o 

kt·rych m·wiliŢmy w rozdziale pierwszym, tworzyġ wŋzġy w miejscach skupiajņcych 

naszņ uwagŋ. Gradacja tych obszar·w pozwalaġa na prowadzenie wzroku od naj-

wiŋkszych, poprze z poŢrednie, do najmniejszych. Strzemiŗski, spos·b prowadzenia 

wzroku w odczytywaniu kompozycji Ţwiatġocieniowej pokazaġ na przykġadzie obrazu 

Rembrandta, Powr·t syna marnotrawnego (ryc. 226). Ten spos·b wykorzystywaġo 

holenderskie malarstwo pejzaŮowe, ale jego wprowadzenie do ko mpozycji park o-

wych wymagaġo malarskiego sposobu komponowania park·w, co zastosowali pro-

jektanci angielscy w XVIII wieku. W tak zaprojektowanych parkach  wzrok nie musiaġ 

byļ prowadzony po liniach, lecz wŋdrowaġ swobodnie poprzez klucze kompozycy j-

ne oparte zar·wno na elementach przyrodniczych, jak kulturowych w obrŋbie caġej 
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kompozycji. Jak taka metoda fun kcjonowaġa moŮemy zobaczyļ na akwareli Zyg-

munta Vogla, przedstawiajņcej warszawskie Ġazienki (ryc. 227). 
 

 

 
Ryc. 226. Wġadysġaw Strzemiŗski. Klucze kompozycyjne na obrazie Rembrandta van Rijn Po-

wr·t syna marnotrawnego z lat 1660 -1669 

  
Ryc. 224. Grobowiec Heleny Radziwiġġo-

wej w Arkadii z inskrypcjņ Et in Arcadia 

ego . 

Ryc. 225. Park w Arkadii  
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Ryc. 227. KolejnoŢļ prowadzenia wzroku przez klucze kompozycyjne na akwareli Zygmunta 

Vogla przedst awiajņcej Ġazienki w Warszawie po 1796 roku 

 

Kompozycja  funkcjonalna  

Wraz z upadkiem feudalnego ancien r ®gime Źu, jak zauwaŮyliŢmy to juŮ w parkach 

arkadyjskich , kompozycja utraciġa swoje uniwersalne przesġanie ideowe, zar·wno w 

wymiarze  sakraln ym,  jak i w wymiarze Ţwieckim. Plutokracja, kt·ra od poġowy XIX 

wieku przejmowaġa wġadzŋ, wprowadziġa do ogrod·w zamiast idei, funkcjŋ. Zamiast 

opisywania Ţwiata pod postaciņ jego ekwiwalentu ð raju, ogr·d miaġ peġniļ funkcje, 

kt·re zabezpiecz ņ potrzeby jego uŮytkownik·w. Park miejski, kt·ry staġ siŋ w·wczas 

wiodņcņ formņ sztuki ogrodowej, miaġ umoŮliwiļ zwiŋkszonej liczbie mieszkaŗc·w 

miast dostŋp do naturalnej przyrody, a ŢciŢlej miaġ im umoŮliwiļ spacerowani e i wy-

poczywani e w naturalnym krajobrazie. Gŋsta zabudowa uniemoŮliwiaġa zakġadanie 

obszernych park·w krajobrazowych , takich, jakie wczeŢniej, jako parki dworskie,  po-

wstawaġy poza miastem. Tworzono za tem w mieŢcie krajobrazy sztuczne, otoczone 

okrŋŮnymi ŢcieŮkami, kt·re pozwalaġy na wglņd w takie  krajobraz y. Takie sztuczne 

krajobrazy wystŋpowaġy pod postaciņ trzech podstawowych form okreŢlanych przez 

ich wielkoŢļ. Najmniejszymi byġy zieleŗce, skwery, czyli niewielkie ogrody sġuŮņce 

mieszkaŗcom okolicznych dom·w. Wiŋksze byġy parkami dzielnicowymi, a najwiŋk-

sze ð laski, leŮaġy poza obrŋbem Ţcisġej zabudowy i sġuŮyġy wypoczynkowi Ţwiņtecz-

nemu. W zaleŮnoŢci od wielkoŢci takiego skweru lub parku tworzono jednņ okrŋŮnņ 

ŢcieŮkŋ, jak w paryskim skwerze Bat ignolle (ryc. 227, 228), albo wiele takich pŋtli, jak 

w sņsiadujņcym parku dzielnicowym Butte s Chaumont (ryc. 229a , 229b).  

Kompozycja parku krajobrazowego opieraġa siŋ na wnŋtrzach, w kt·rych podsta-

wowymi eleme ntami estety cznymi byġy formy zaczerpniŋte ze Ţwiata przyrody. Prze-

ciwstawione im byġy elementy kulturowe, ale ich zadaniem byġo wydobycie elemen-

t·w przyrodniczych a nie ich r·wnowaŮenie. Kluczami kompozycyjnymi w tak 

projektowanym parku , stawaġy siŋ skupiny drzew, miejsca pamiŋci i elementy 

architektoniczne. Nie trzeba byġo juŮ prowadziļ naszego wzroku wzdġuŮ linii prosto-
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padġych i r·wnolegġych, jak w kompozycjach geometrycznych. MoŮna byġo je 

prowadziļ miŋkkimi liniami, jak w walcu, kierujņc wzrok na elementy przyrodnicze i 

kulturowe. Dobrze to opisaġ Fryderyk Schiller (2007), przytaczajņc przykġad linii 

ġamanej i linii falistej. Linia ġamana jest zmysġowo doskonaġa, poniewaŮ utrzymuje, 

przy r·ŮnorodnoŢci, jednoŢļ kierunku. Na rysunku widzimy zmianŋ kierunku linii 

ġamanej: a, b, c, d, e, f, g, h, i, co okreŢla jej r·ŮnorodnoŢļ, ale r·wnieŮ jednoŢļ 

kierunku od K do L. Linia ta nie jest piŋkna, poniewaŮ nagle zmieniany kierunek 

dokonuje siŋ pod przymusem, ale zarazem jest zmysġowo doskonaġa. Liniŋ falistņ 

natomiast cechuje piŋkno, poniewaŮ od ġamanej odr·Ůnia jņ jej swoboda, wolnoŢļ 

(ryc. 23 0). 

 

 
Ryc. 227. Paryski skwer Batignolles Jean -Charles Alphanda , 1862 

 

 
Ryc. 228. Grajņcy w bule na skwerze Batignolles  
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Ryc. 229a . Rzut i widok na centrum paryskiego 

parku Buttes Chaumont Jean -Charlesa Alpha n-

da, 1867  

 

Ryc. 229b . Most w parku Buttes Chaumont  

 
Ryc. 230. Linia ġamana i falista, jako dwie z linii zmysġowo doskonaġych, z kt·rych linia ġamana 

wyglņda jakby zrodziġa jņ przemoc i linia krŋta, kt·ra r·Ůni siŋ od ġamanej jedynie swojņ 

wolnoŢciņ. 

 

W zaprojektowanym przeze mnie, widocznym na ryc. 2 31, parku krajobrazowym, 

wspomnianymi kluczami kompozycyjnymi sņ drzewa soliterowe, klomby, kamieŗ 

pamiņtkowy i szeŢciokņtna altana, a wzrok jest prowadzony pomiŋdzy nimi liniņ 

falistņ. 

 

  
Ryc. 231. Model parku krajobrazowego  
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W miarŋ rozwoju miast i narastania r·Ůnorodnych potrzeb jego mieszkaŗc·w zwiŋk-

szano liczbŋ realizowanych przez miejski park funkcji. W rezultacie, wzdġuŮ tak ko m-

ponowan ego  park u prow adzono , wzorem budowli architektonicznej, korytarz. Z ni e-

go prowadziġy wejŢcia do izolowanych wnŋtrz, w kt·rych zaspakajano konkretne po-

trzeby uŮytkownik·w parku. PoniewaŮ forma takiego parku nie byġa zwiņzana z este-

tykņ reprezentujņcņ okreŢlone przesġanie, mieszano w niej, pod wpġywem moderni-

zmu, ukġady regularne z krajobrazowymi. Przykġadem takiego parku moŮe byļ šlņski 

Park Kultury w Chorzowie Wġadysġawa Niemca (Niemirskiego) (ryc. 232) i jego pr o-

gram (ryc. 233) . 

 

 
Ryc. 232. Wġadysġaw Niemiec. Park šlņski w Chorzowie, 1951 
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Ryc. 233. Obecny program Parku šlņskiego 

 

Rozw·j klasy Ţredniej i wolnych zawod·w wprowadziġ w obrŋb sztuki ogrodowej, tak-

Ůe nowy model siedziby rodzinnej. Otoczeniem takiej siedziby byġ ogr·d, kt·ry miaġ 

stanowi ļ przedġuŮenie dziennego, czyli poġoŮonego na parterze, wnŋtrza domu. Po-

szczeg·lne czŋŢci ogrodu peġniġy zbliŮone, albo komplementarne funkcje, do po-

mieszczeŗ znajdujņcych siŋ we wnŋtrzu domu (ryc. 234). Dekoracja takiego ogrodu 

byġa oparta o rabaty bylinowe o prostym ukġadzie osiowym (ryc. 235). W nastŋpnych 

latach takie ogrody rodzinne zaczŋġy powstawaļ r·wnieŮ w obrŋbie zwartej zabu-

dowy miast, gdzie niemoŮliwe byġo na ograniczonym obszarze peġne rozwiniŋcie 

funkcji d omu. Ograniczono siŋ w takich wypadkach do tworzenia, jako przedġuŮenia 

salonu, gġ·wnego, reprezentacyjnego pomieszczenia domu, zewnŋtrznego pokoju w 

ogrodzie, Takie miejsce sġuŮyġo rodzinie, jako miejsce mniej formalnych zachowaŗ.  
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Ryc. 234. Podziaġ angielskiej rezydencji podmiejskiej  

 

  
Ryc. 235. Gertruda Jekyll. Edwardiaŗska rabata bylinowa 

 

Kompozycja abstrakcyjna  

W wyniku dominacji funkcjonalizmu , krajobraz miasta zostaġ pozbawiony dekoracji i 

w Ţlad za tym, pozbawiony oblicza ideowego. Miejski krajobraz, kt·ry oparto na p o-

dziale  funkcji utraciġ, bez ideowego przekazu, formalnņ jednolitoŢļ. ŭeby temu zara-

dziļ, modernizm wprowadziġ w obrŋb sztuki ogrodowej nowy styl kompozycji - kom-

pozycji abstrakcyjnej. Wypracowana w malarstwie i rzeŬbie, przeniknŋġa do architek-

tury , i nastŋpnie zostaġa wprowadzona takŮe do architektury krajobrazu. Taka ko m-

pozycja, oparta na formach zaczerpniŋtych z abstrakcji, miaġa byļ wyrazem ludz-

kiego rozumu i emocji, a dziŋki temu dobrze odpowiadaļ na nasze poczucie este-

tyczne. Kompozycja abstrakcyjna wystŋpowaġa w XX wieku w dw·ch wariantach. W 

pierwszej poġowie wieku dominowaġa, wywodzņca siŋ z kubizmu, abstrakcja geome-

tryczna operujņca zestawem podstawowych bryġ i pġaszczyzn, i tworzņca kompozy-

cje oparte na ukġadach rytmicznych. Modernizm wr·ciġ w ten spos·b do zdyscypli-

nowanego projektowania , opartego na zasadach geometrii. JeŢli wr·cimy do doko-

nanego przez Fryderyka Schillera zestawienia linii ġamanej z liniņ falistņ, to modernizm 
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powr·ciġ do linii ġamanej, ale traktowanej bezpoŢrednio. WczeŢniejszņ liniŋ prostņ, 

reprezentowanņ przez barokowņ, hierarchicznie uporzņdkowanņ, abstrakcyjnņ oŢ i 

skomplikowany, otaczajņcy jņ ukġad ortogonalny oparty na kompozycji perspekty-

wicznej, zastņpiġ prosty ukġad rytmiczny towarzyszņcy jednolitej osi. W tym ukġadzie 

prowadzņca oŢ nie reprezentowaġa juŮ feudalnej hierarchii, nie byġa juŮ stopniowa-

na, wskazywaġa jednoznacznie na przyw·dztwo wodza, a rytm nie m·wiġ juŮ o po-

rzņdku, jak ukġad ortogonalny, nie o wolnoŢci, jak linia falista, ale o sprawiedliwoŢci. 

OsiowoŢļ i powtarzalnoŢļ w ukġadach rytmicznych zaspokajaġy teŮ estetycznņ po-

trzebŋ dekoracyjnoŢci w surowych kompozycjach funkcjonalnych. Formy geome-

tryczne w t akiej kompozycji narzucono r·wnieŮ elementom roŢlinnym. Od nazwy pa-

ryskiej wystaw y sztuki dek oracyjnej (Exposition Internationale des Arts  D®coratifs et 

Industriels Modernes ) z 1925 roku styl komponowania oparty na ukġadach rytmicz-

nych nazwano art  deco . W takiej kompozycji utrzymanie rytmu pozwalaġo na doko-

nywanie w nim zmian i przeksz taġceŗ. Ideŋ takiej kompozycji tġumaczy w Teorii wi-

dzenia  Wġadysġaw Strzemiŗski (1958). Wywodzi on kompozycjŋ opartņ na rytmie z 

fizjologii widzenia, kt·ra wydobywa z otoczenia obrazy ukazujņce siŋ nam, poprzez 

strefy widzenia peryf eryjnego, w staġym rytmie. Ten obraz percepcji por·wnany z 

przytoczonymi wczeŢniej liniami Schillera, wskazuje, Ůe Strzemiŗski opowiada siŋ za 

prymatem linii ġamanej, kt·ra, chociaŮ ogranicza wolnoŢļ, cechuje siŋ zmysġowņ 

racjonalnoŢciņ i czystym materializmem. JeŮeli przy wczeŢniejszym ogrodzie m·wili-

Ţmy o tanecznym rytmie walca, tutaj nasuwa siŋ nam rytm kroku marszowego, lub 

bardziej elegancko, rytm fokstrota. Na czym polega wartoŢļ rytmu, kt·rņ tak cenio-

no w pierwszej poġowie 20 wieku? Rytm miaġ prowadziļ nasz wzrok wedġug przyg o-

towanego, oddziaġujņcego na zmysġy, wzoru rytmicznego. Czyli  prowadzenie nas 

przez ogr·d, co w Ţredniowieczu speġniaġ ciņg symboliczny, w renesansie i baroku oŢ 

perspektywy i oŢ ogrodu, w romantyzmie prowadzenie kompozycyjnymi kluczami, w 

modernizmie miaġ robiļ abstrakcyjnie potraktowany rytm. ŭeby zrozumieļ porzņdku-

jņcņ naturŋ rytmu Ernest Gombrich (2009) przytacza przykġad kamuflaŮu, czyli poma-

lowania okrŋtu w sprzeczne informacje na jego powierzchni, kt·re nie pozwalajņ na 

proste zrozumienie, jak rzec z zostaġa wykonana (ryc. 236).  

 

 
Ryc. 236. KamuflaŮ okrŋtu, 1922 

 

Dla odczucia komfortu widzenia, w modernizmie wartoŢci podstawowej, potrzebna 

jest ġatwoŢļ zrozumienia, jak okreŢlona rzecz zostaġa zrobiona. Gombrich pokazuje 
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teŮ, na przykġadzie dw·ch rysunk·w Paula Klee z 1931 roku, na czym polega problem 

z prowadzeniem wzroku przy pomocy rytmu, czy w p·Ŭniejszym okresie przy pomocy 

dynamicznych linii abstrakcji niegeometrycznej. Abstrakcyjna kompozycja, oddzi a-

ġywujņca bezpoŢrednio na zmysġy, nie wymaga rozumienia idei przewodniej, ale jest 

trudna do zrozumienia. Na pierwszym rysunku Klee przedstawiġ abstrakcjŋ Ponad i w 

g·rŋ, kt·ra staġa siŋ ġatwa w interpretacji dopiero wtedy, kiedy dodane dwie kreski 

odwzorowujņ rŋce i nasza interpretacja otrzymuje drogowskaz, takŮe w sensie emo-

cjonalnym , kt·ry odwoġuje siŋ do naszego doŢwiadczenia w interpretowaniu oto-

czenia  (ryc. 237). 

 

 
Ryc. 237. Paul Klee. Ponad i w g·rŋ, 1931 

 

Projektowany, widoczny na ryc. 2 38, ogr·d jest oparty na prostych ukġadach ryt-

micznych, kt·re narastajņ od wejŢcia i rozchodzņ siŋ w konstruktywistycznie trakto-

wanej pergoli. Brak zadaszenia sugeruje surowoŢļ i czystņ, pozbawionņ funkcji, for-

mŋ. Postawione na osi kompozycji agawy podkreŢlajņ tradycjŋ stylu i surowoŢļ egzo-

tycznych roŢlin.  

 

 
 

Ryc. 238. Model ogrodu w stylu art deco , Felin 
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W drugiej poġowie 20 wieku dominowaġa abstrakcja organiczna, kt·ra w architektu-

rze, rzeŬbie i sztuce ogrodowej staraġa siŋ poġņczyļ formy wystŋpujņce w przyrodzie z 

formami kulturowymi, poprzez pġynne linie oparte na przepġywie energii. Byġ to po-

wr·t, po kryzysie formuġy przyw·dztwa i utopijnej sprawiedliwoŢci, do estetyki linii fal i-

stej Schillera, symbolizujņcej wolnoŢļ. Dobrze wyk onana kompozycja organiczna 

powinna mieļ charakter topologiczny i dokonywane w niej zmiany nie powinny n a-

ruszaļ struktury kompozycji. ŭeby sobie uzmysġowiļ, na czym polega charakter topo-

logiczny ukġadu przestrzennego, wyobraŬmy sobie sztandar na wietrze, kt·ry mimo 

ciņgġej zmiany formy, pozostaje pġaszczyznņ sztandaru. Jego pġynne linie utrzymujņ 

napiŋcia przekazywanej energii. Do architektury krajobrazu abstrakcyjnņ metodŋ 

projektowania wprowadziġ Brazylijczyk Robert Burle -Marx. Wykorzystujņc doŢwiad-

czenie malarstwa monumentalnego (ryc. 2 39), w podo bny spos·b komponowaġ 

r·Ůnej wielkoŢci tereny zieleni. Ksztaġtujņc tereny zieleni Brasilii (ryc. 240), nowej stolicy 

Brazylii, upowszechniġ tņ metodŋ w Ţwiecie.  

 

 
 

Ryc. 239. Robert Burle -Marx. Mural w San 

Paulo, 1967  

Ryc. 240. Robert Burle -Marx. Park w  Brasilii, 1974 

 

Organiczne ksztaġtowanie przestrzeni odpowiada ġo rytmom taŗc·w poġudniowo 

amerykaŗskich ð tanga, rumby i samby. Taka kompozycja wymagaġa duŮej wraŮliwo-

Ţci estetycznej, poniewaŮ nie opieraġa siŋ na wzorach zaczerpniŋtych z natury, a 

miaġa byļ zindywidualizowana. W wiŋkszej skali nawiņzywaġa do form krajobrazo-

wych; w mniejszej skali opierano siŋ na barwie i pokroju roŢlin. Projektowany przeze 

mnie , widoczny na ryc. 2 41, ogr·d, opiera siŋ na miŋkkich liniach nawiņzujņcych do 

tradycji Roberto Burle Marxa w rysunku nawierzchni z dwubarwnego Ůwiru, i uŮyciu 

egzotycznych roŢlin: jukki i traw. Zakoŗczenie ogrodu widokiem dalekiego krajobrazu 

i rzeŬbņ Henry Moora nawiņzujņ do dw·ch preferowanych wartoŢci estetycznych 

ogrodu w stylu  organic znym , czyli rozlegġego widoku i abstrakcyjnej rzeŬby.  

Abstrakcyjnņ metodŋ komponowania z pierwszej poġowy 20 wieku, opartņ na rytmie, 

z abstrakcjņ pġaszczyzn i linii energetycznych z drugiej poġowy 20 wieku, zespoliġ w 

kompozycjŋ postmodernistycznņ Szwajcar Bernard  Tschumi. Na ideowym projekcie, 

projektowanego przez niego, parku la Villette w ParyŮu moŮna zobaczyļ, jak do or-

ganizacji przestrzeni , zġoŮonej z mozaiki r·Ůnych ogrod·w, zostaġy wykorzystane ab s-

trakcyjne elementy punktowe, liniowe i pġaszczyznowe (ryc. 242).  
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Ryc. 241. Model ogrodu w stylu organicznym  

 

W drugiej poġowie ubiegġego wieku przewaga myŢlenia funkcjonalnego (prymat 

funkcji) nad ur odņ krajobrazu, daġa w efekcie krajobraz  pozbawiony dekoracji, co 

potocznie rozumiano, jako wyprowadzenie z krajobrazu czynnika estetyczn ego . Na-

leŮaġoby w tym miejscu wyjaŢniļ, w jaki spos·b takie dzieġo, jak ogr·d, moŮe posia-

daļ status dzieġa sztuki, lub taki status utraciļ. Martin Seel (2008) wskazuje na dwie 

cechy warunkujņce ujawnienia siŋ dzieġa sztuki. Pierwszym bŋdzie to, Ůe przedmioty, 

kt·rym przyznajemy status dzieġ sztuki, sņ z zaġoŮenia obiektami interpretowanymi i 

nastawionymi na interpretacjŋ. JeŮeli dzieġo architektury krajobrazu ma mieļ funkcjŋ 

uŮytkowņ, wynikajņcņ z algorytmu wyprowadzonego ze splotu warunk·w, kt·re ma 

speġniaļ, to z zaġoŮenia nie moŮe byļ obiektem interpretowanym, ale obiektami 

zwykġego i atmosferycznego jawienia siŋ. Druga cecha, wynika nie ze statusu dzieġa, 

ale jego kontekstu. Seel m·wi tu wrŋcz, kiedy zaliczamy obiekty postrzegania do 

obiekt·w sztuki. Wtedy mianowicie, gdy za taki uwaŮajņ go niekt·rzy albo liczni. Po-

jŋcie ogrodu, jako dzieġa sztuki, musi wiŋc funkcjonowaļ w obiegu spoġecznym. W 

okresie dominacji funkcjonalizmu przestano ogr·d traktowaļ jako dzieġo sztuki, a po 

zakoŗczeniu epoki redukujņcej wartoŢci niefunkcjonalne, ten status ogr·d odzyskaġ. 

Okres brak u peġnienia przez ogr·d statusu dzieġa sztuki spowodowaġ powstanie no-

wych form sztuki Ţrodowiskowej, takich jak instalacje rzeŬbiarskie, sztuka ziemi ( land 

art.)  i sztuka ulicy ( street  art) . Przesyt funkcjonalizmem s powodowaġ takŮe eksplozjŋ 

nowych form ogrodowych o charakterze czysto artystycznym. Nazywano je w r·Ů-

nych krajach ogrodami seryjnymi, tematycznymi lub pokazowymi. Zaczŋġy powsta-

waļ bardzo proste, jednoprzestrzenne, osiowe parki  pozbawione wczeŢniejszych 

podziaġ·w funkcjonalno-przestrzennych , w kt·rych istotnym elementem wyposaŮe-

nia byġy indywidualnie opracowane takie ogrody  nie posiadajņce Ůadnej funkcji 

uŮytkowej, a o charakterze czysto art ystycznym . W parku peġniġy one rolŋ podobnņ 

do obraz·w wiszņcych na Ţcianach muzeum. Idziemy przez taki park i oglņdamy 

kolejne z ogrod·w. Przykġadem takiego parku jest paryski park Andr® Citro±na z 

ogrodami seryjnymi na lewo od gġ·wnej osi parku (ryc. 243). Takie teŮ jest przezna-

czenie przywoġanych tutaj projekt·w modelowych ogrod·w historycznych, kt·re wy-

konaġem do lubelskiego Felina , plac·wki Uniwersytetu Przyrodniczego . 
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Komp ozycja  wsp·ġczesn a 

JeŮeli por·wnamy styl pan ujņcy wsp·ġczeŢnie w sztuce ogrodowej, czy w szt ukach  

zwiņzanych  z krajobrazem, do styl·w cechujņcych wczeŢniejsze okresy w sztuce, to, 

pomijajņc usytuowanie tego stylu, to znaczy, czy odniesiemy go do modernizmu, czy 

nazwiemy go postmodernizmem (lub jeszcze inaczej), to cechuje ten styl kompoz y-

cyjne rozproszenie  lub nie potrafimy jeszcze do jrzeļ w nim ġadu, bo brak nam odpo-

wiedniej perspektywy . Jak wczeŢniej wspomniaġem, w ren esansie kompozycja  byġa 

wiņzana poprzez ujŋte perspektywicznie relacje pionowych elewacji z poziomymi 

pġaszczyznami i dekoracjŋ obu  powierzchn i. W baroku taki ukġad miaġ wymiar hierar-

chiczny, a powiņzania wystŋpujņcych kolejno komponent·w ukġadu przebiegaġy 

wzdġuŮ osi wid okowych. W romantyzmie kompozycja byġa oparta na strukturze po-

wiņzanych widokowo wnŋtrz, kt·re komponowano wedġug zasad budowania obr a-

zu lub komponowania teatralnych scen. Jeszcze w 20  wieku starano siŋ porzņdko-

waļ kompozycje wedġug relacji bryġ i pġaszczyzn. Poczņtkowo poprzez ukġady ryt-

miczne a p·Ŭniej poprzez abstrakcyjne ukġady oparte na przepġywie energii. Dzisiaj, 

w 21 wiek u, przestaġ nas interesowaļ Ţwiat uporzņdkowany, naznaczony ġadem, ale 

Ţwiat bogaty, kt·ry moŮemy ġapczywie konsumowaļ. Nie interesuje nas Ţwiat powiņ-

zany  na drzŋdnym ġadem, ale Ţwiat podzielony: na bloki, na mieszkania, na domy 

rodzinne, na ogr·dki dziaġkowe. Poczņtkowo, czy to w krajobrazie, czy to w parku, 

dzielono przestrzeŗ na czŋŢci, kt·rym nadawano odmienne funkcje. W miastach byġy 

to dzielnice: mieszkaniowe, przemysġowe, rozrywkowe. W krajobrazie otwartym m o-

nokultury upraw las·w i przestrzeni produkc yjnych . W parkach, jeŮeli nie nadawano 

im okreŢlonej funkcji (parki/ogrody: zoologiczne, dendrologiczne, etnograficzne etc.), 

to dzielono ich przestrzeŗ na obszary o odrŋbnych funkcjach, kt·re miaġy zaspokoiļ 

 

 

 

Ryc. 242. Bernard Tschumi. Park la Vilette w 

ParyŮu, 1984 

Ryc. 243. Alain Provost. Park Andr® Citro±n w 

ParyŮu, 1992 
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wyizolowane potrzeby uŮytkownik·w. Tworzono tereny o funkcji sportowej, rozrywk o-

wej, dyda ktycznej, rekreacyjnej etc. Nawet projekt·w w modernizmie nie nazywano 

projektami, ale studiami lub koncepcjami programowo przestrzennymi . Jak m·wi 

zaġņcznik nr 9 do SIWZ - Specyfikacja Istotnych Warunk·w Zam·wienia - Koncepcja 

programowo przestrzenna inwestycji budowlanej powinna byļ opracowana z 

uwzglŋdnieniem wytycznych z decyzji o ustaleniu lokalizacji inwestycji celu public z-

nego o znaczeniu krajowym oraz programu funkcjonalno -uŮytkowego. Dzisiaj, kiedy 

jesteŢmy bardziej mobilni i technicznie zaopiekowani, w krajobrazie nastawi amy siŋ 

na konsum pcjŋ wizualnņ, kt·ra jest zaspakajana przede wszystkim przez percepcjŋ 

wzrokowņ. Dlatego teraz funkcje w krajobrazie zostaġy ukryte, albo wystŋpujņ pod 

postaciņ sztafaŮu, a krajobraz podziel ono na poszczeg·lne widoki, kt·re moŮemy 

oglņdaļ albo bezpoŢrednio, albo za poŢrednictwem medi·w. TakŮe park staje siŋ 

galeriņ swoistych estetycznych obraz·w: ogrod·w seryjnych, wystawowych, tem a-

tycznych, a w przestrzeni publicznej miast,  obok reklam, mnoŮņ siŋ ogrody tymcza-

sowe, kt·re w sumie tworzņ, obok samochod·w, naszņ konsumpcyjnņ ikonosferŋ. Na 

ryc. 244 moŮemy zobaczyļ program zbudowanego wedġug tej zasady berliŗskiego 

parku Ogrody Ţwiata. W dawnym NRD-owskim parku, kt·ry juŮ nie speġniaġ swojej roli 

miejsca masowego wypoczynku po pracy, umieszczono ogrody z r·Ůnych czas·w i 

r·Ůnych przestrzeni. Nie zachowywano miŋdzy nimi kompozycyjnych powiņzaŗ, po 

prostu upakowano te ogrody, jak pogaŗskie Ţwiņtynie na greckim Akropolu. To po-

kazuje, jak konsumujemy wybi·rczo krajobrazy i ogrody, nie zachowujņc ciņgġoŢci 

ich p rzeŮywania. Przy takim podejŢciu krajobraz, (ale takŮe park) nie sņ juŮ naszym 

Ţrodowiskiem, miejscem zamieszkiwania, pracy, czy zaspakajania podstawowych 

potrzeb. JesteŢmy na zewnņtrz tak pokazywanego, uporzņdkowanego krajobrazu, 

bo oferta percepcyjna przewaŮnie dociera do nas drogņ wirtualnņ. Nie percepuje-

my teŮ tego uporzņdkowania w caġoŢci, ale konsumujemy wybrane, odrŋbne kom-

pozycje, prezentowane nam przez Ţrodki spoġecznego przekazu. W tych kompoz y-

cjach dominuje charakterystyczne dla modernizmu operowanie indywidualnņ formņ 

abstrakcyjnņ, kt·re ewokuje takŮe indywidualne znaczenia. Atmosfera w tak przed-

stawianym kr ajobrazie, czy parku, nie jest budowana poprzez dekoracjŋ, ale poprzez 

zagŋszczenie formy. Dla zilustrowania stylu indywidualnego, kt·ry zdominowaġ styl 

wsp·ġczesny, w przeciwieŗstwie do dawnych styl·w, opartych na og·lnie przyjŋtych 

wzorach, sp·jrzmy na dokonania wsp·ġczesnych architekt·w krajobrazu. Poddaġem 

w tym celu analizie dorobek tuzina wsp·ġczesnych, Ůyjņcych artyst·w, majņcych 

status celebryt·w, to znaczy takich, kt·rych dziaġalnoŢļ jest znana profesjonalistom i 

upowszechniona w mediach. Ich stylistyka jest w zwiņzku z tym, jak naleŮy przypusz-

czaļ, powszechnie akceptowana. Sņ architektami krajobrazu w wymiarze global-

nym, czyli sņ mieszkaŗcami opisanej w 1962 roku przez Herberta Marshalla McLuha  

na,  Wielkiej Wioski. Ten termin zostaġ wprowadzony w jego ksiņŮce The Gutenberg 

Galaxy , Ůeby nam uzmysġowiļ obraz wsp·ġczesnej sytuacji powszechnej i globalnej 

komunikacji,.  
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Ryc. 244. Berliŗski park Ogrody šwiata  
 

Jako pierwsz e do analizy wybraġem realizacje ogrodowe  Mart y Schwartz . Jest to  

Amerykank a  urodzon a w 1950 roku. Jej dziaġanie (wedġug sformuġowanego przez niņ 

manifestu), to dziaġanie na skrzyŮowaniu sztuki i krajobrazu , zaangaŮowanie w proje k-

towanie  miejskich  krajobraz·w i sfery publicznej, jako  podstawy dla zdrowego i  zr·w-

nowaŮonego rozwoju miast (Situated  at the inte rsection of landscape, art and urb a-

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 niņ manifest 

nie okreŢla przyjŋtego stylu, kt·ry moŮemy odczytaļ z wykonanych dzieġ. Ten styl, to 

przede wszystkim tworzenie designerskich form i ich multiplikacja, co przedstawiam 

na ryc.  245 i 246). Designerskich, t o znaczy ujŋtych w estetycznņ formŋ i opartych na 

aktualnym stylu estetycznego ksztaġtowania barw i ksztaġt·w, przedmiot·w uŮytko-

wych codziennego uŮytku. Formy majņ wewnŋtrznņ zamkniŋtņ dynamikŋ. Poszcze-

g·lne obiekty, podobnie jak designerskie przedmioty, zostaġy wyposaŮone w odrŋb-

nņ osobowoŢļ. PowtarzalnoŢļ tych przedmiot·w w przestrzeni jest ich cechņ po-

rzņdkujņcņ, bo trudno w takim wypadku m·wiļ o kompozycji caġego obiektu. Ra-

zem multiplik acja takich przedmiot·w tworzy, jak scenografia w filmie, atmosferŋ od-

rŋbnego Ţwiata. 

 

  
Ryc. 245. Marta Schwartz. Rezydencja Dicki n-

sona  

Ryc.246. Styl komponowania Marty Schwar tz 
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Kolejny amerykaŗski architekt krajobrazu, Peter Walker, urodzony w 1932 roku, mies z-

ka w USA. Byġ przez pewien czas mŋŮem Marty Schwarz. Wierzy w to: Ůe architektura 

krajobrazu, choļ rzadko, moŮe byļ sztukņ (é) ChociaŮ wiedza czerpana z badaŗ 

nad Ţrodowiskiem naturalnym prowadzonych w ciņgu ostatnich 20 lat ma wielkie 

znaczenie i poszerzyġa i wzbogaciġa zaw·d architekta krajobrazu, to nadal tworzenie 

ikonicznych, wizjonerskich projekt·w jest najznakomitszņ okazjņ do poszerzania zbio-

rowej ŢwiadomoŢci (Herman 2016) . Siġņ ikonicznych projekt·w jest, jak wiemy z siġy 

oddziaġywania egipskich piramid, mini malistyczna forma gigantycznych rozmiar·w. 

Stņd widoczne u Petera Walkera  operowanie podstawowymi formami geometryc z-

nymi w duŮej skali. Forma podstawowa ogarnia caġoŢļ projektowanego ukġadu, co 

widaļ na ryc. 247, 248. Raczej jest to uwypuklenie i zagġŋbienie form w krajobrazie, 

bŋdņce skutkiem siġ wynoszņcych i wgniatajņcych, niŮ zestawienie na pġaszczyŬnie 

element·w poziomych i  pionowy ch . Monumentalne f ormy tworzņ miejsce, arenŋ 

dziaġaŗ. Bogactwo techniczne, przy ograniczonej formie , buduje cenionņ w Amery-

ce atmosferŋ imperialnņ. 

 

  
Ryc. 247. Peter Walker. Pomnik World Trade 

Center w Nowym Jorku  

Ryc. 248. Styl komponowania Petera Walkera  

 

Fernando Caruncho,  Hiszpan urodzony w 1958 roku pisze: Ogr·d jest jedynym Ůyjņ-

cym dzieġem sztuki, kt·ry czġowiek moŮe wykonywaļ i gdzie uŮytkownik przeŮywa 

doŢwiadczenie powrotu do poczņtk·w tych przemian (Caruncho 2016) . Przebija z 

tych sġ·w odwoġanie siŋ do korzeni kultury. Stņd w jego kompozycj ach wystŋpuje 

tradycyjna ortogonalnoŢļ oparta na harmonii proporcji. Nie jest to jednak tylko 

kompozycja klasyczna, oparta na harmonii liczb, ale kompozycja bryġ i pġaszczyzn w 

typie gestalt  a wġaŢciwie pġaszczyzn z pionowymi akcentami. Kompozycja, jak na 

ryc. 249, 250, pociņgniŋta przez kwadrat w rozumieniu hasġa suprematyzmu Kazimi e-

rza Malewicza  (2005), tak przez niego wyraŮonego: Kwadrat zmienia siŋ i tworzy no-

we formy, kt·re stosownie do powodowanych wraŮeŗ moŮna uporzņdkowaļ w ten 

lub inny spos·b. šciany i podġogi takiej kompozycji sņ budowane z pġaszczyzn wody 

lub jednolitych upraw: murawy, pnņczy, krzew·w, zb·Ů. Charakterystycznņ ich ce-

chņ jest tradycja poġņczona z nowoczesnoŢciņ. Odwoġanie siŋ do wzoru klasyczne-

go krajobrazu rolniczego tworzy atmosferŋ bogatej siedziby ziemiaŗskiej. 
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Ryc. 249. Fernardo  Caruncho. Ogr·d w Giro-

na, Hiszpania  

Ryc. 250. Styl komponowania Fernando C a-

runcho  

 

Amerykanka  Kathryn Gustafson , urodzona w 1951 roku  twierdzi, Ůe kaŮdy, wychodzņc 

za drzwi, wchodzi w interakcjŋ z krajobrazem. Wedġug niej, dla wszystkich architek-

t·w krajobrazu to, co znajduje siŋ pod goġym niebem jest czŋŢciņ miejskiego kraj o-

brazu, za kt·ry sņ odpowiedzialni. KaŮda czŋŢļ krajobrazu tworzy przestrzeŗ miasta 

(Green 2016) . Takie maksymalistyczne podejŢcie wymaga precyzyjnego prowadz e-

nia ludzi przez krajobraz. Wymaga stworzenia wŋzġa kompozycyjnego, kt·rym wszyst-

kie elementy krajobrazu  moŮna poġņczyļ. Stņd prowadzņca przez krajobraz woda, 

jako podstawa kompozycji, organizowanej technicznie , a nawet  hydraulicznie. Ta 

woda s tanowi, jak widzimy na tworzonych przez niņ realizacjach, prowadzņcņ formŋ 

zamkniŋtņ, pŋtlŋ z nadanņ dynamikņ. W trakcie przemieszczania siŋ wzdġuŮ niej, na-

potykamy zdarzenia  wizualne (ryc. 2 51-252). Kompozycja , poprzez rozwiņzania tech-

niczne  rozum iane jako logiczne rozwi ņzania inŮynierskie, jest charakterystyczna dla 

stylu high tech . Kathryn Gustafson jest uwaŮana za przedstawicielkŋ tego stylu. Ca-

ġoŢļ tworzy atmosferŋ nowoczesnoŢci i postŋpu, ale skierowanņ nie tylko w stronŋ 

budowy abstrakcyjnej formy, a takŮe w stronŋ relacji spoġecznych. 

 

  

Ryc. 251. Kathryn Gustafson. Ogr·d w Sin-

gapurze  

Ryc. 252. Styl komponowania Kathryn Gust a-

fson 

 

Nowozelandczyk Ted Smyth  wszedġ do architektury krajobrazu z obszaru sztuk pla-

stycznych. Jak pisze : z powodu moich wczeŢniejszych zainteresowaŗ sztukņ zauwaŮy-

ġem potencjaġ kreatywnoŢci w tworzeniu ogrodu, kt·ry jest og·lnie przywilejem sztuki. 

Uznaġem, Ůe nie tylko projektowanie ogrod·w, ale takŮe projektowanie krajobrazu 






















































































































