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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. 



10 

 

  
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).  

 



17 

 

 
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 



25 

 

  
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  

 



28 

 

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). 
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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 


































































































































































































































































































































