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Dwa europejskie parki rzeŸby:
park Vigelanda z Oslo i Park Tarota
zrealizowany przez Niki de De Saint
Phalle w toskañskim Capalbio ró¿ni¹
siê ca³kowicie pod wzglêdem czasu
powstania, stylistyki, zastosowanego
tworzywa i osadzenia w krajobrazie.
Mimo to wydaj¹ siê mieæ pewne ce-
chy wspólne – oba powsta³y jako
indywidualne za³o¿enia autorskie
i w obu da siê zauwa¿yæ tak¹ spój-
noœæ œrodków wyrazu, ¿e skojarze-
nie z dramatem antycznym – a ra-
czej jego jednoœci¹ czasu, miejsca
i akcji – staje siê niemal natychmias-
towe. Mamy bowiem do czynienia
z rodzajem sceny osadzonej pod
sklepieniem nieba, gdzie ka¿da po-
staæ wpisuje siê w okreœlony schemat
organizacji przestrzeni. Podczas gdy
dramat antyczny ukazywa³ ludzk¹
kondycjê przez pryzmat wydarzeñ
jednego dnia – w parku rzeŸb jest to
zaledwie moment wgl¹du w inn¹
p³aszczyznê poznania: jedna jedyna
chwila, w której wszystkie formy
zastyg³y w ponadczasowym przeka-
zie idei. Zmienia siê tylko œrodo-
wisko zewnêtrzne: pory dnia,
pory roku, gra œwiate³
i cieni. Zmienia siê te¿
pozycja widza

w przestrzeni. Artyœci wykorzystuj¹
wiêc zarówno kompozycyjny, jak
i symboliczny aspekt drogi – wpro-
wadzaj¹ elementy podkreœlaj¹ce
rytm, stopniuj¹ napiêcie a¿ do kul-
minacji, aby je potem wyciszyæ
i zharmonizowaæ z tym, co siê dzieje
poza scen¹.

Parki udramatyzowane przez
rzeŸby prze¿ywa³y swój rozkwit
w okresie baroku, kiedy symbolizo-
wa³y potêgê i boskie atrybuty w³ad-
cy. W okresie póŸniejszym objawi³y
siê w sposobie kreowania miejsc pa-
miêci oraz cmentarzy wojskowych.
Jako indywidualne dokonania autor-
skie, podporz¹dkowane jednej wizji
– parki rzeŸby wystêpuj¹ bardzo
rzadko. Z tego wzglêdu warto po-
œwiêciæ im nieco uwagi.
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Przypadek 1:
Park Vigelanda

Gustav Vigeland (1869-1943)
by³ artyst¹ samoukiem, ukszta³towa-
nym przez surowy krajobraz Norwe-
gii i równie surowe wychowanie re-
ligijne. Jego pasja twórcza zwróci³a
najpierw uwagê œrodowisk akade-
mickich, a potem lokalnych w³adz.
Dziêki nagrodom i stypendiom od-
by³ d³ug¹ podró¿ po Europie, gdzie
pozna³ najnowsze pr¹dy w sztuce.
Pozosta³ jednak wierny sobie i swo-
istemu mistycyzmowi. Po spotkaniu
w Berlinie, Stanis³aw Przybyszewski
poœwiêci³ mu „Œcie¿ki ducha” – wnik-
liwe studium przyznaj¹ce norweskie-
mu artyœcie odrêbn¹, dalek¹ od re-
alizmu pozycjê1.

Vigeland nigdy nie osi¹gn¹³ kla-
sycznej elegancji Thorvaldsena ani
g³êbi wyrazu Rodina – swych idoli
z lat m³odzieñczych. Jego toporne
i masywne formy przywodz¹ na myœl
granitowe ostañce, wymyte spod cien-
kiej warstwy skandynawskiej gleby.
Jako pojedyncze obiekty reprezentu-
j¹ ró¿n¹ wartoœæ artystyczn¹, jednak
jako elementy wiêkszej ca³oœci na-
bieraj¹ mocy i dodatkowych zna-
czeñ. W Parku Vigelanda znajduj¹

G³ówna oœ kompozycji ³¹czy monumentaln¹
bramê wejœciow¹ (1) poprzez most (2), fon-
tannê gigantów (3) i grupy otaczaj¹ce Monolit
(4) z Ko³em ¯ycia (5); w sposobie rozplano-
wania przestrzeni widoczne cechy stylowe tzw.
nowej rzeczywistoœci z lat 30.
The main axis begins with the monumental
entrance (1) and passes through the bridge (2),
the fountain of giants (3), the Monolith pla-
teau (4) to the “Wheel of Life”(5); the compo-
sition refers to so called new reality from early
thirties.
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Ko³o ¯ycia (powy¿ej) i grupa zwi¹zana z Mo-
nolitem (z prawej u góry) tworz¹ korespondu-
j¹ce ze sob¹ dominanty krajobrazowe.

Wheel of Life (above) and the groups surround-
ing the Monolith (right) create the balanced
dominating landmarks.

Symboliczne Drzewa ¯ycia tworz¹ ramê sa-
dzawki z gigantami (z lewej).

Symbolic Trees of Life as the frame of giant
basin (left).
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siê 192 grupy rzeŸb z³o¿one z ponad
600 postaci wykutych w granicie lub
odlanych w br¹zie. Warto wiedzieæ,
¿e artysta w zasadzie nie korzysta³
z ¿adnej pomocy. Jego koncepcje
dojrzewa³y na samotnych „œcie¿kach
ducha”, wy³ania³y siê z podœwiado-
moœci powoli, niczym kszta³t wydo-
bywany z granitu.

Pierwotne za³o¿enie ogranicza-
³o siê do grupy szeœciu gigantów
dŸwigaj¹cych czarê z wod¹ ¿ycia.
Ten centralny zespó³ figur zosta³
umieszczony na niewielkim wypiê-
trzeniu w œrodku prostok¹tnej sa-
dzawki, z której obramienia wyrasta
dwadzieœcia drzew. Ich pnie i ga³ê-
zie przenikaj¹ siê z ludzkimi posta-
ciami, tworz¹c œwiêty gaj – symbol
odwiecznej jednoœci ¿ywych istot.
Projekt fontanny z gigantami by³
pocz¹tkowo przewidziany do reali-
zacji na placu przed budynkiem nor-
weskiego parlamentu, potem w spe-
cjalnie zaaran¿owanym miejscu
przed pa³acem królewskim, w koñ-
cu – po dwudziestu czterech latach
pracy i negocjacji z w³adzami mia-
sta (1900-1924) – zaakceptowano
znacznie poszerzon¹ wersjê, osadzo-
n¹ w lekko sfa³dowanym terenie par-

ku Frogner. Nie bez znaczenia by³
tu fakt, ¿e w 1921 roku Vigeland
otrzyma³ od miasta ogromn¹ pracow-
niê na obrze¿ach tego w³aœnie ze-
spo³u zieleni, sk¹d móg³ nadzorowaæ
póŸniejsze roboty budowlane.

Po ustaleniu lokalizacji fontan-
ny i „mandali ¿ycia” wokó³ tzw.
Monolitu, artysta dodawa³ ko-
lejne elementy: wejœcie g³ów-
ne (1926-1930), renowacjê
i obudowê mostu (1931)
i wreszcie Ko³o ¯ycia (1933-
-1934). Zakoñczenie prac na-
st¹pi³o w 1947 roku, ju¿ po
œmierci Vigelanda i objê³o
³¹czn¹ powierzchniê 80
akrów. W swym ostatecz-
nym kszta³cie ca³oœæ
za³o¿enia rozwija
siê wzd³u¿ lekko
wznosz¹cej siê
osi kompozy-
cyjnej i obejmu-
je: zespó³ wejœ-
ciowy, most,
fontannê, domi-
nuj¹c¹ w krajo-
brazie grupê
Monolitu, ze-
gar ze znaka-

mi zodiaku i kolejne wypiêtrzenie te-
renu prowadz¹ce do Ko³a ¯ycia.
Czêœæ figur, g³ównie dzieciêcych, zo-
sta³a rozproszona na otaczaj¹cych
polanach, w tak zwanym „ogrodzie
zabaw”.
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W bramie zewnêtrznej – jak
znak wywo³awczy – pojawia siê
motyw ludzi spl¹tanych w walce
z jaszczurami, symbolizuj¹cymi si³y
zarówno Z³a jak i Dobra. Tutaj te¿
pojawiaj¹ siê dwa typy materia³u –
kamieñ i metal, którymi artysta ope-
ruje na przemian, kontrastuj¹c topor-
ne statyczne bloki granitu z a¿uro-
wym rysunkiem krat i bardziej
wyrafinowanych figur odlanych w br¹-
zie. Te dwa tworzywa powtarzaj¹ siê
dalej na stumetrowym kamiennym
moœcie, gdzie stoi 58 postaci ludzkich.
Nie s¹ ani tak wielkie jak na moœcie
œwiêtego Anio³a w Rzymie, ani tak
znacz¹ce jak na moœcie Karola w Pra-
dze. Uchwycone w ró¿nym wieku
i w ró¿nych sytuacjach wskazuj¹ jed-
nak na wagê zwyk³ych ludzkich ra-
doœci, czêsto tak ulotnych wobec
wymowy flankuj¹cych most wysokich
kolumn, które dŸwigaj¹ cztery figury
„walcz¹cych z jaszczurami”.

Ten symboliczny korowód pro-
wadzi widza do ogromnego labiryn-
tu, jakim jest w istocie czarno-bia³a
posadzka wokó³ fontanny. Dalsz¹
drogê wskazuje zagmatwany geome-
tryczny wzór o d³ugoœci prawie trzech
kilometrów, opasuj¹cy czarê ¿ycia –
centralny, sekretny punkt labiryntu.
Jednak plateau sadzawki z giganta-
mi stanowi dopiero przedpole dla
w³aœciwej dominanty symbolicznej

i krajobrazowej, skupionej wokó³
Monolitu. Ta potê¿na grani-

towa iglica wznosi siê
na trzech tarasach

ziemnych

oraz na dwudziestu szeœciu koncen-
trycznych kamiennych stopniach. Od
jej podstawy w dó³ schodów rozcho-
dzi siê promieniœcie 36 grup figur:
dzieci, m³odzie¿y, kochanków, ro-
dziców, starców. Masywne, ponad-
naturalnej wielkoœci nagie cia³a zo-
sta³y doœæ szkicowo wydobyte
z granitu tak, aby ze stopniami i po-
destami tworzy³y niemal organiczn¹
ca³oœæ. Ludzie zrodzeni z ziemi, su-
rowej i kamienistej, pochylaj¹ siê ku
niej przyt³oczeni problemami dnia
powszedniego. ¯aden z nich nie stoi
wyprostowany; nikt nie spogl¹da w
niebo, wszyscy trwaj¹ zapatrzeni we
w³asne wnêtrza.

Centralnie po³o¿ony stuosiem-
dziesiêciotonowy Monolit (1929-
-1943) zosta³ wyrzeŸbiony w miejscu
swego przeznaczenia w jednym
ogromnym bloku granitu o wysokoœ-
ci 17,3 metrów i œrednicy trzech me-
trów. Jego czêœæ figuraln¹ tworzy
splot 121 postaci z trudem toruj¹cych
sobie drogê ku górze. Jedni doszu-
kuj¹ siê tu symboliki fallicznej, dru-
gim nasuwaj¹ siê skojarzenia z wal-
k¹ o byt, jeszcze inni wskazuj¹ na
podobieñstwa ze „Zmartwychwsta-
niem” - nieukoñczonym reliefem Vi-
gelanda z 1900 roku. Sam artysta
dopuszcza³ ró¿norodnoœæ interpreta-
cyjn¹ i nie zajmowa³ okreœlonego sta-
nowiska w tej kwestii. Jednak to, ¿e
iglica stanowi krajobrazowy kontra-

punkt dla wie¿y koœcio³a po³o¿one-
go naprzeciw bramy wejœciowej,
a wiêc na pocz¹tku osi g³ównej, na
pewno nie jest tu bez znaczenia.
Drug¹ stronê osi koñczy widoczny na
tle nieba kr¹g cia³ wplecionych we
wspomniane ju¿ „Ko³o ̄ ycia”. Posta-
cie doros³ych i dzieci zdaj¹ siê wiro-
waæ w odwiecznym cyklu rodzenia
i umierania, jak¿e odmiennym od
mozolnego piêcia siê w górê figur
tworz¹cych Monolit.

Ca³y ten dramat ludzki rozgry-
wa siê w otwartych przestrzeniach
parku Frogner. Jak wielu samouków
– Vigeland stanowi³ klasê sam¹ dla
siebie i dlatego nie daje siê jedno-
znacznie zaliczyæ do ¿adnej stylis-
tycznej odmiany. Naiwny, ciep³y
realizm rzeŸb stawia go poza propa-
gandow¹ tromtadracj¹ wielu za³o¿eñ
tworzonych w tym samym czasie,
w niezbyt odleg³ych totalitarnych
pañstwach, aczkolwiek zbli¿a go
nich rozmach i regularny sposób
kszta³towania przestrzeni. Brakuje tu
tak¿e jakichkolwiek wp³ywów myœle-
nia abstrakcjonistycznego, który roz-
wija³a ówczesna europejska awan-
garda, za to w ornamentyce bramy
pojawiaj¹ siê ni st¹d, ni zow¹d ele-
menty dawno zapomnianej secesji,.
Czasami brakuje wyczucia proporcji
i poszczególne zespo³y rozmywaj¹
siê w nazbyt szerokich otwarciach
krajobrazowych, a mimo to – gdzieœ
w tym parku rozwija siê nie-
widzialna „œcie¿ka
ducha”.
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Przypadek 2:
Ogród Tarota

Niki de Saint Phalle (1930-2002)
w zestawieniu z Vigelandem przypo-
mina barwnego rajskiego ptaka, za-
równo w sensie dokonañ twórczych,
jak i biografii. Urodzona we Francji,
w bogatej rodzinie, wakacje spêdza-
³a u dziadków w ogrodach projekto-

wanych przez Le Notre’a. W latach
szkolnych zetknê³a siê z kultur¹ ame-
rykañsk¹, która wywar³a du¿y wp³yw
na jej karierê. Obdarzona du¿¹ uro-
d¹ i wieloma talentami d³ugo nie
mog³a znaleŸæ w³asnej drogi: praco-
wa³a jako modelka najwiêkszych
œwiatowych magazynów mody, stu-
diowa³a aktorstwo, obraca³a siê w
ko³ach artystycznej awangardy. Po
za³amaniu nerwowym, które prze¿y-

³a w dwudziestym drugim roku ¿y-
cia – zaczê³a szukaæ rozwi¹zania
swoich problemów w malarstwie
i rzeŸbie2.

W nied³ugim czasie zyska³a
pewien rozg³os dziêki „wystrza³o-
wym obrazom”, tworzonym na
oczach widzów (i z ich udzia³em)
przy pomocy pistoletu do farb. Swo-
j¹ wysok¹ pozycjê w sztuce zdoby³a
jednak dziêki rzeŸbom Nany – pop-

Fontanna z gigantami stanowi jeden
z g³ównych elementów kompozycji prze-
strzennej parku Vigelanda.
The giant fountain as one of main land-
marks in the Vigeland park.

Brama do Ogrodu Tarota sym-
bolizuje przejœcie do innej rze-
czywistoœci (u góry).
The main gate to the Tarot Gar-
den as a symbol of an other real-
ity (above).



38 4
/2

0
0

1

-artowego wydania Wenus z Willen-
dorfu. Ma³e, du¿e i wreszcie ogrom-
ne wielobarwne Nany, skrywaj¹ce
w swych brzuchatych wnêtrzach sen-
tymentalne „domki marzeñ”, zaczê-
³y siê pojawiaæ w ró¿nych muzeach
i miastach œwiata. Po raz pierwszy tak
wyraŸnie nawi¹za³a wówczas do
magii, do fetyszów i totemów, które
w póŸniejszych latach tworzy³a
w wiêkszych seriach, wykorzystuj¹c
w tym celu wspó³czesne materia³y,
zw³aszcza tworzywa sztuczne. Kon-
sekwencj¹ „domków Nany” sta³y siê
domy letniskowe, zaprojektowane
i wykonane a¿ do detalu wed³ug
wskazówek artystki.

Chocia¿ nadal próbowa³a swo-
ich talentów w pisaniu sztuk teatral-
nych, pracy filmowej, a nawet w pro-
jektowaniu bi¿uterii, to jednak
w coraz wiêkszym stopniu intrygo-
wa³y j¹ dzia³ania na pograniczu rzeŸ-
by, architektury i sztuki ogrodów.
W znacznej mierze wp³yn¹³ na to
Jean Tinguely – jej m¹¿ i partner twór-
czy, obdarzony zdolnoœciami orga-
nizacyjnymi i zami³owaniem do du-
¿ych zespo³owych przedsiêwziêæ
(„Le Cyclop” w Milly-la Foret powsta-
wa³ przez 20 lat).

Pierwsze wizje Ogrodu Tarota
zrodzi³y siê w 1974 roku, w czasie
rekonwalescencji Niki de Saint Phal-

le, która nadwerê¿y³a sobie p³uca
oparami œrodków chemicznych sto-
sowanych w pracy. W prezencie od
w³oskich przyjació³ dosta³a na ten cel
du¿y teren w Toskanii, gdzie ³agod-
ny klimat mia³ jej u³atwiæ powrót do
zdrowia. Realizacji swego marzenia
poœwiêci³a ponad dwadzieœcia lat
pracy twórczej i organizacyjnej,
zwi¹zanej przede wszystkim z pozys-
kiwaniem œrodków.

Zgodnie z okultystycznym prze-
kazem, tarot to „królewska droga”
poznania, medytacji, magii i dywina-
cji, duchowa œcie¿ka rozwoju rów-
nie wznios³a i inspiruj¹ca jak rad¿a-
joga lub tantra3. Chocia¿ elementem

Wie¿a – symbol destrukcji pozornie trwa³ych
rzeczy i wyobra¿eñ – oraz tzw. Mniejsze Wta-
jemniczenia s¹ ukryte wœród drzew.
Tower – the symbol of destruction – and so
called Minor Arcana hidden among the trees.
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wspomagaj¹cym medytacjê s¹ tu spe-
cjalne karty, jednak wbrew po-
wszechnym wyobra¿eniom wró¿eb-
ny aspekt tarota jest stosunkowo ma³o
wa¿ny w kontekœcie wewnêtrznego
wgl¹du, jaki mo¿na zyskaæ poznaj¹c
jego z³o¿on¹ symbolikê, a przede
wszystkim wchodz¹c w jego karty-

-bramy, karty-transformacje, Wielkie
i Mniejsze Wtajemniczenia.

Trudno siê dziwiæ, ¿e fascyno-
wa³y one wielu artystów, w tym Sa-
lvadore Dali, Franco Gentilini czy
Renato Gutuso, którzy nadawali im
swoje piêtno indywidualne. W wy-
daniach popularnych spotyka siê
czasem „Ksiê¿ycowe ogrody tarota”
– karty przekazuj¹ce treœci arkanów
poprzez ich baœniowe odpowiedni-
ki: smoki, elfy, jednoro¿ce. S¹ tak¿e
wersje komiksowe (Raimondo Luca),
wersja taoistyczna (Ugo Sterpini) oraz
inne mniej lub bardziej udziwnione
sposoby ujêcia tematu4.

Cesarzowa - wielka jak budynek, skrywa se-
kretne mieszkanie wewn¹trz swej stylizowanej
na sfinksa postaci.
The Empress, as big as a house, with a secret
flat within her huge sphinx-like body.
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W ogrodzie Tarota Niki de Sa-
int Phalle karty-bramy s¹ material-
nymi, trójwymiarowymi przejœciami
do innej rzeczywistoœci. Za nimi
w i d z -
-G³upiec napotyka swój obraz roz-
bity na atomy tysiêcy od³amków
luster pokrywaj¹cych zakrzywione

œciany. W takim wnêtrzu gubi siê po-
czucie równowagi, wszystko wyda-
je siê poruszaæ wraz G³upcem, który
niczego nie jest w stanie przewidzieæ
ani te¿ zracjonalizowaæ. Wszystko
wydaje siê jednym wielkim z³udze-
niem. Cz³owiek staje w obliczu pod-
stawowych pytañ o prawdê i fa³sz,
o istotê rzeczy, o s³usznoœæ dokona-
nych wczeœniej wyborów.

Amanda Vail w nocie poœwiêco-
nej pamiêci Niki de Saint Phalle, pod-
kreœla jej fascynacjê parkiem Antonio
Gaudiego w Barcelonie5. W kontek-
œcie wczeœniejszych dokonañ twór-
czych artystki te skojarzenia nie wy-
daj¹ siê a¿ tak wa¿ne, gdy¿ z równym
prawdopodobieñstwem mo¿na by siê
doszukiwaæ inspiracji modn¹ w tym
czasie architektur¹ spontaniczn¹ (wer-
nakularn¹), powstaj¹c¹ bez udzia³u
architektów w ró¿nych czêœciach
œwiata i przybieraj¹c¹ czêsto bardzo
miêkkie rzeŸbiarskie formy.

W Capalbio powstanie tak wiel-
kich figur nie by³oby mo¿liwe, bez
zaanga¿owania siê du¿ego zespo³u
ludzi. Jean Tinguely, Rico Weber, Sep-
pi Imhof i Doc Winsen stworzyli szkie-
lety Sfinksa, Kap³anki, Maga, Papie-
¿a, Cesarskiego Zamku, S³oñca,
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Drzewa ¯ycia i Smoka6. Konstrukcje
zosta³y pokryte wierzchni¹ warstw¹
betonu, a nastêpnie mozaiki z wielo-
barwnego szk³a i luster. Mniejsze po-
stacie wykonano z poliestru – na pod-
stawie modeli przygotowanych przez
Niki de Saint Phalle – i z³o¿ono z czêœ-
ci na miejscu przeznaczenia. Cieka-
we, organiczne elementy ceramiki
ogrodowej stworzy³a Venera Finoc-
chiaro, a w pó¿niejszym okresie –
Pierre Marie Lejeune. Pawilon wejœ-
ciowy zaprojektowa³ znany hiszpañ-
ski architekt Ricardo Bofill. Artystka
pozyska³a tak¿e paru mieszkañców
Capalbio, którzy nie tylko zajêli siê
uk³adaniem œcie¿ek, budow¹ ogro-
dzenia i tym podobnymi pracami po-
mocniczymi, lecz tak¿e zapewnili
sprawie przychylnoœæ i akceptacjê
miejscowej ludnoœci. Surrealistyczny
ogród Tarota zosta³ udostêpniony do
zwiedzania w 1998 roku, po dwu-
dziestu latach od rozpoczêcia robót.

Park znajduje siê z dala od zabu-
dowy, na ³agodnym stoku wzgórza.
Intryguj¹ce formy wy³aniaj¹ siê po-
nad koronami drzew, stanowi¹c do-
bry element reklamy, nie daj¹ jednak

wyobra¿enia o tym, co kryje w so-
bie zagajnik. Nie zapowiada tego
równie¿ pawilon wejœciowy o skraj-
nie prostej formie. Ten d³ugi, p³aski
budynek z zewn¹trz wygl¹da jak mur
z okr¹g³ym otworem bramnym, po-
dobnym do otworów spotykanych

w ogrodach Dalekiego Wschodu. Jed-
noczeœnie ko³o, jako figura doskona-
³a, sugeruje wejœcie na œcie¿kê du-
cha. Za nim w³aœnie rozpoczyna siê
krêta droga widza (G³upca, Anthro-
posa), prowadz¹ca przez gaj, a¿ do
ukrytej za drzewami sadzawki. Wo-

Detale architektoniczne, jak: schody (z lewej),
nawierzchnie i ³awki daj¹ przegl¹d rozmaitych
zastosowañ tworzywa.
Architectural details: stairs (left), pavements
and benches give an evidence of the possible
use of material.
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kó³ niej skupia siê g³ówny zespó³ fi-
gur.

Jest to centralny punkt parku, za-
równo w sensie symbolicznym, jak
i kompozycyjnym. Wielkie Wtajemni-
czenia nie poddaj¹ siê opisowi – ani
z zewn¹trz, ani od wewn¹trz, gdy¿
ka¿de z nich zawiera w sobie sekret-
n¹ komnatê. St³oczone na ma³ej prze-
strzeni, wypiêtrzaj¹ siê w górê niczym
sztuczne ska³y lub budynki o fantas-
magorycznych kszta³tach. Od œwiata
zewnêtrznego oddziela je las – cza-
sem zwyczajny, pozbawiony wszel-

Mozaiki w jaskrawych kolorach pokrywaj¹
powierzchnie wszystkich Wielkich Wtajemni-
czeñ.
Brightly colored mosaics cover the surfaces of
Maior Arcana.
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Prezentacje

kich dekoracyjnych dodatków, cza-
sem tajemniczy, kryj¹cy na œcie¿kach
i polanach polan mniejsze rzeŸby.

Istot¹ Tarota jest przenikniêcie
przez „bramy” kart na inn¹ p³aszczyz-
nê poznania. Antrophos wêdruje
wiêc poprzez ¿yciowe sytuacje sym-
bolizowane przez poszczególne figu-
ry, za ka¿dym razem otrzymuj¹c
now¹ szansê iluminacji. Kiczowaty
charakter rzeŸb odpowiada kon-
sumpcyjnej orientacji wspó³czesnych
G³upców, którzy mogliby w ogóle nie
zwróciæ uwagi na mniej krzykliwe
formy. A jednak – zagmatwane œcie¿-
ki zagajników Capalbio, ich pó³mrok,
odciêcie od rzeczywistoœci, wprowa-
dzenie widza w stan snu na jawie –
wszystko to odpowiada za³o¿eniom
ogrodów kontemplacyjnych. Tê grê
mo¿na odrzuciæ lub daæ siê w ni¹
wci¹gn¹æ, na pewno jednak nie da
siê przejœæ obok obojêtnie.

Podsumowanie
Parki rzeŸb bardzo dobitnie

ukazuj¹, w jakim stopniu ludzka in-
wencja i umiejêtnoœæ pos³ugiwania
siê ró¿nymi rodzajami tworzywa
mog¹ przekszta³ciæ krajobraz. Urze-

czeni piêknem roœlin projektanci zie-
leni czêsto zapominaj¹ o tej doœæ
oczywistej prawdzie, ¿e podstaw¹
dobrej aran¿acji przestrzennej jest
ró¿norodnoœæ i zharmonizowanie
wszystkich dostêpnych œrodków
wyrazu. W rêkach artysty kamieñ,
metal, ceramika, szk³o staj¹ siê noœ-

Rakieta –  krwistoczerwony atrybut Cesarza –
kontrastuje z kobiecymi kszta³tami Cesarzowej.
The red Missile – a masculine atribute of the
Emperor as a contrast to the female shapes of
the Empress.
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nikami nowych wartoœci, czêsto war-
toœci nieprzewidywalnych, jedynych
w swoim rodzaju, zrodzonych z ludz-
kich marzeñ i najg³êbszych potrzeb
ducha.

Alina Drapella Hermansdorfer
Zak³ad Kszta³towania Œrodowiska,

Wydzia³ Architektury

Politechnika Wroc³awska

Department of Sustainable Development, Faculty

of Architecture, University of Technology, Wroclaw

Przypisy:
1 Wikborg T., Guide to the Vigeland Park in
Oslo, Oslo 1991. Por. tak¿e: Hale N.C., Em-
brace of Life: The Sculpture of Gustav Vige-
land. New York, 1969 oraz Gustav Vigeland
Sculpture Park and Museum in Oslo. Oslo
1993.
2 www.nikidesaintphalle.com/biography.html.
Por: Niki de Saint Phalle, the Tarot Garden.
Milan 1998.
3 Suliga J.W., Tarot Magów, Warszawa 1991,
s. 1. Por. tak¿e: Suliga J.W., Biblia szamana,
£ódŸ 1991; Suliga J.W., Tarot. Karty, które
wró¿¹, £ódŸ 1990; Prinke R.T.: Tarot. Dzieje
niezwyk³ej talii kart. Warszawa 1991.
4 www.wonderful-tarot-com/english/html/ma-
sters.htm
5 Vail A., Niki de Saint Phalle (1930-2002).
www.knotmag.com/?column=58
6 Nazwy figur-kart podajê zgodnie z wersj¹
przyjêt¹ przez Niki de Saint Phalle.

Po³¹czone g³owy Kap³anki (niebieska) i Maga
(srebrna) dominuj¹ nad sztucznym jeziorem
w centralnym punkcie ogrodu.
United heads of the High Priestress (the blue
one) and the Magician (silver) as dominating
figures in the central point of the garden.


