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De l’hortus conclusus au labyrinthe intérieur / Vom hortus conclusus zum inneren Labyrinth

Abb. 1 : Ambrosius Holbein, Thomas Morus in seinem 
Garten, im Gespräch mit seinen Freunden, in : Thomas 
Morus, Utopia, Basel : Froben, 1518.

Ill. 1 : Ambrosius Holbein, Thomas More dans son jardin 
débattant avec ses amis, dans Thomas More, Utopia,  
Bâle : Froben, 1518.

Abb. 2 : Plan des botanischen Gartens von Pisa, in :  
Michelangelo Tilli, Catalogus plantarum horti pisani, 
Florenz : Tartinius & Franchius, 1723.

Ill. 2 : Plan du jardin botanique de Pise, dans Michelangelo 
Tilli, Catalogus plantarum horti pisani, Florence : Tartinius 
& Franchius, 1723.



22

Regards croisés, No. 12, 2022

Fanny Kieffer

Abb. 3 : Plan des botanischen Gartens von Padua,  
in : Girolamo Porro, Horto dei semplici di Padova,  
Venedig : Girolamo Porro, 1591.

Ill. 3 : Plan du jardin botanique de Padoue,  
Girolamo Porro, Horto dei semplici di Padova,  
Venise : Girolamo Porro, 1591.

Abb. 4 : Plan der Villa Barbaro in Maser, in : 
Andrea Palladio, I quattro libri dell’architettura,  
Venedig : De Franceschi, 1570.

Ill. 4 : Plan de la Villa Barbaro à Maser, dans  
Andrea Palladio, I quattro libri dell’architettura,  
Venise : De Franceschi, 1570.

Abb. 5 : Plan des Parks von Bomarzo, 
Handreichung für Besucher·innen des 
Parco dei Mostri di Bomarzo.

Ill. 5 : Plan du jardin de Bomarzo, support 
de visite du Parco dei Mostri di Bomarzo.
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Antikes und mittelAlterliches erbe
In etymologischer Hinsicht geht der » Garten « auf das mittelhochdeutsche » garte « 
oder althochdeutsche » garto « zurück, was soviel wie Umzäunung bedeutet. Tat-
sächlich handelt es sich von Anfang an um einen umgrenzten Raum inmitten eines 
ländlichen oder städtischen Gebiets. Nach der berühmten Definition von Michel 
Foucault ist » Der Garten [ … ] die kleinste Parzelle der Welt und darauf ist er die 
Totalität der Welt. Der Garten ist seit dem ältesten Altertum eine selige und univer-
salisierende Heterotopie «.1 Mit anderen Worten ist der Garten ein durch eine Um-
zäunung vom alltäglichen Leben getrennter Raum, der auf andere, wirkliche oder 
unwirkliche, Räume verweist. 

Die Renaissance-Gärten sind herausragende Beispiele für solche Heterotopien, 
weil sie je nachdem auf mythische und christliche heilige Räume verweisen, auf geo- 
grafisch entlegene Orte, auf vergangene Zeiten – Foucault spricht auch von einer 
» Heterochronie « – oder auf den platonischen Kosmos. Dieser Beitrag will die Bezie-
hungen zwischen einigen dieser Renaissance-Gärten und Arkadien, dem anderen 
Ort, untersuchen, den man mit Michel Foucault als » Utopie « bezeichnen könnte : 
als Platzierung ohne wirklichen Raum, die jedoch mit letzterem » ein Verhältnis un- 
mittelbarer oder umgekehrter Analogie « 2 unterhält.

Tatsächlich ist die poetische Welt Arkadiens, so wie sie in den Idyllen des Theo-
krit und später in Vergils Bucolica definiert und geschildert wird, auch wenn sie 
weder geschlossen noch geografisch genau bestimmt ist, trotz ihres Namens von der 
wirklichen und aktiven Welt ebenso getrennt wie vom mythologischen Olymp. 
Weder Theokrit noch Vergil siedeln ihre Hirtenwelt in der kargen, unwirtlichen 
Region Arkadiens an, sondern übertragen sie auf ihr eigenes Umfeld – Theokrit 
auf Sizilien, Vergil auf die Gegend um Mantua. Darüber hinaus statten sie sie mit 
stark idealisierten topologischen Eigenheiten aus, die die Verzauberung der natür-
lichen Kulisse besser zum Ausdruck bringen. Die Glaubensvorstellungen des rea-
len Arkadiens lassen hier Pan und seinen Nymphen Platz.3 Auch Hirten bevölkern 
diese Welt und trösten sich mithilfe der Naturbetrachtung, der Lyrik und der Hal-
tung von Schafen über ihre amourösen Enttäuschungen und die Unbilden des po-
litischen Lebens hinweg. Es handelt sich um einen lieblichen Ort voller bukolischer 
Schätze – frisches Quellwasser, schattige Bäume, kühle Grotten.

Fanny Kieffer, übersetzt von Nicola Denis

Vom hortus conclusus zum inneren  
Labyrinth. Ein arkadischer Spaziergang 
durch die Gärten der Renaissance
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Anders als das Goldene Zeitalter oder der Garten Eden, die unzugängliche Traum- 
bilder bleiben ( Vergil, Bucolica, IV, V. 55 –58 ), unterhält Arkadien einen Bezug zur 
wirklichen Welt : Irdische Schwäche, heftige Leidenschaften und das Vergehen der 
geschichtlichen Zeit werden zwar durch Pans Gesang und die Musik der Quellen 
gelindert, doch alle Figuren haben mit Schwermut und Tod zu kämpfen. Letzterer ist 
im Übrigen ein wiederkehrendes arkadisches Motiv, das sich im ewigen, friedlichen 
Grabmal konkretisiert und zu Meditationen über die Überwindung der Todesangst 
Anlass gibt ( Vergil, Bucolica, I, V, IX ).

Wie im poetischen Arkadien sollen auch die Gärten der römischen Vorstadtvillen 
einen Rahmen schaffen, der der Ruhe der Patrizier zuträglich ist. In der künstlich 
arrangierten und von Reproduktionen mythischer Gestalten Arkadiens bevölkerten 
Natur können die Patrizier für einen Augenblick ihr aktives Leben hinter sich las-
sen und sich der Kontemplation widmen, die ihnen den nötigen Abstand zu ihren 
Tätigkeiten in der Stadt erlaubt.4

In der mittelalterlichen Welt brechen die Gärten mit der antiken Hirtenikonogra-
phie. Sie erlauben den Mönchen jedoch, sich aus dem aktiven Leben zurückzuzie-
hen und, indem sie symbolisch den biblischen hortus conclusus nachbilden, einen 
zum Beten besonders geeigneten Ort zu finden.5 Die Klostergärten tragen wesent-
lich zur angestrebten Selbstversorgung der Klöster bei und garantieren, dass » die 
Mönche nicht gezwungen sind, die Einfriedung zu verlassen, denn nichts ist dem 
Heil ihrer Seelen abträglicher «, wie es in der Regel des Heiligen Benedikt heißt.6 In 
der säkularen Gesellschaft ahmen die höfischen Gärten einen geschlossenen locus 
amoenus nach, einen fruchtbaren Obstgarten, der einen idealen Rahmen für die in 
der mittelalterlichen Literatur beschriebenen Liebesabenteuer bietet.7 Selbst ohne 
die Hirtenikonographie sollten drei wesentliche Merkmale Arkadiens – kontem-
platives Leben, Liebe und religiöse Transzendenz – in den christlichen Gärten des 
Mittelalters überdauern.

Aussetzen der zeit und rückzug von der Welt
Auch wenn der Mythos Arkadien, seine Hirtenwelt, seine Ästhetik und seine im 
Wesentlichen kontemplative Philosophie unbestritten antiken Ursprungs sind, war 
es, wie wir gesehen haben, die Renaissance, die ihm den Status einer glücklichen 
› Utopie ‹ verliehen hat. Der Begriff erfuhr zwar erst durch Thomas Morus (1516  ) 
eine genauere Bestimmung, tauchte aber bereits in Arcadia von Jacopo Sannazaro 
( 1502  ) auf, jenem dichterischen Werk, das die moderne Schäferdichtung als litera-
rische Gattung verankert.8 Die Literaturwissenschaft bemühte sich, den Ursprung 
und die Konturen Arkadiens bis in die griechisch-lateinischen Dichtung nachzuver- 
folgen, doch erst in der Renaissance nahm diese Welt über Dichtung und Musik, 
bildende Kunst und Gartenkunst wirklich Gestalt an.9 Diesbezüglich sagte bereits 
Erwin Panofsky : » In der Renaissance hingegen tauchte Vergils Arkadien [ … ] wie 
eine bezaubernde Vision aus der Vergangenheit auf. [ … ] [ Sie ] wurde [ … ] ein Ge-
genstand jenes nostalgischen Gefühls, das die wirkliche Renaissance von all jenen 
Pseudo- oder Proto-Renaissancen unterscheidet, die während des Mittelalters statt- 
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gefunden hatten. Es entwickelt sich zu einem Zufluchtsort nicht nur von einer 
mangelhaften Wirklichkeit, sondern auch, und sogar noch mehr, vor einer fragwür-
digen Gegenwart. « 10 

Tatsächlich vertieften die Humanisten in der Nachfolge von Petrarcas De vita 
solitaria ( 1346  –1356 ) die Versöhnung zwischen dem antiken otium und der schon 
den Klostergärten zugrundeliegenden christlichen Vorstellung des kontemplativen 
Lebens, um nach einem › aktiven ‹, vom Laster des Müßiggangs ungetrübten otium 
zu streben.11 Richard Foxe zum Beispiel, Bischof von Winchester und Gründer des 
Corpus Christi College in Oxford, definierte seine Institution in den Gründungssta-
tuten von 1517 als » einen Bienengarten [ … ] in dem die Gelehrten wie fleißige Bie-
nen Tag und Nacht arbeiten, um Wachs zu Ehren Gottes herzustellen, und den süßen 
Honig zu ihrem Wohl und dem aller Christen fließen zu lassen «.12 Das otium des 
christlichen Gelehrtengartens erzeugt den honigartigen Nektar des Lernens, vor 
allem aber wird der Garten in jener Zeit zu einer Allegorie des geschlossenen Ge-
lehrtenmilieus, in dem sich, losgelöst von der Gesellschaft, umso besser debattieren 
lässt. Darüber hinaus werden zahlreiche politische und philosophische Abhand-
lungen als Dialoge in der Idealkulisse umzäunter Gärten inszeniert. 

Zitieren wir zum Beispiel Dell’Arte della Guerra von Niccolò Macchiavelli ( 1521 ), 
wo Cosimo Rucellai seine Gäste einlädt, sich an » den verborgensten und schattig- 
sten Ort seines Gartens « zu setzen oder De Constantia von Justus Lipsius ( 1583 ), 
wo die Figuren von den schrecklichen Konflikten zwischen den Niederlanden und 
den Habsburgern Abstand gewinnen wollen.13 Auch wenn die Autoren die Vorrang- 
stellung des aktiven oder kontemplativen Lebens unterschiedlich zu beurteilen 
scheinen, betrachten doch beide den Garten als sinnvollen Rückzugsort, solange er 
nicht, wie Vergils Arkadien, komplett losgelöst von der Gesellschaft ist.

Utopia von Thomas Morus (1516 ) steht beispielhaft für einen weiteren politi-
schen und philosophischen Essay, der auf die Allegorie des eingezäunten Gartens 
zurückgreift : Im ersten Buch beginnen die Personen zu debattieren, sobald sie den 
Garten betreten, und hören erst wieder auf, wenn sie ihn verlassen. In der Ausgabe 
von 1518 fügt der Verfasser vor den Beginn des ersten Buchs einen Kupferstich von 
Ambrosius Holbein [Abb. 1 ] ein : Darauf sieht man die drei Gesprächspartner  
Raphaël Hythlodée, Thomas Morus und Pierre Gilles in einem Garten sitzen, der 
auf drei Seiten umzäunt, linker Hand aber zur Stadt hin geöffnet und vor einer na-
türlichen Hintergrundlandschaft angelegt ist. Auch hier unterstreicht die Bildkom-
position den vom städtischen Bereich und seinen Beschäftigungen zwar entlegenen, 
aber nicht vollständig abgeschnittenen Gelehrtengarten. Im Übrigen ergibt sich 
eine frappierende Parallele zwischen Thomas Morus’ Utopia und Vergils Bucolica : 
Im ersten Buch urteilt Thomas Morus streng über die zeitgenössische Bewegung 
der Enclosures, die verhehrende soziale Folgen für die englische Bauernschaft hät-
ten. Vergil kritisierte in den ersten neun Eklogen die Enteignungen Octavians und 
den Krieg auf dem Land, wodurch die Hirten zu einer undankbaren Bewirtschaf-
tung gezwungen würden. Außerdem hat der Garten bei Thomas Morus unbestrit-
ten auch religiöse und mystische Konnotationen. Es ist bekannt, wie sehr er selbst 
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das klösterliche Leben bewunderte, und in seinem eigenen Anwesen in Chelsea 
befand sich der Garten bezeichnenderweise direkt neben seinem Arbeitszimmer 
und seiner Hauskapelle. Noch deutlicher tritt diese Dimension im zweiten Buch 
hervor, wenn Thomas Morus beschreibt, wie sich die Bewohner Utopias in ihren 
Gärten erholen und spirituellen Trost finden.14

kosmische geometrie 
In der Kunst der Renaissance-Gärten verdichten sich die verschiedensten arkadi-
schen Motive. Die einheitliche Weltsicht findet sich in den neuplatonischen Gärten 
wieder, ihre Zwitterstellung zwischen Natur und Kultur, zwischen natürlichem und 
urbanem Umfeld bildet das Grundprinzip der Gärten Palladios, und das innere La-
byrinth quälender Gedanken und Gefühle nimmt in den eigenartigen Gärten von 
Bomarzo Gestalt an.

Francesco di Giorgio Martini, ein sienesischer Künstler und Ingenieur, erläutert 
in seinem Trattati di architettura ingegneria e arte militare ( 1479 –1481 ), dass der Gar-
ten einem einwandfrei geometrischen Schema zu folgen habe und sich auf Kreise, 
Quadrate, Dreiecke und komplexere Formen stützen müsse.15 Wie ein Mikrokos-
mos spiegelt diese ideale geometrische Komposition Anordnung und Ursprung der 
Welt in Platons Timaios. Im Zuge der neuplatonischen humanistischen Strömung 
der Accademia Fiorentina übernahmen viele Gärten des 15. Jahrhunderts in ihrer 
Gesamt- und Teilanlage diese geometrischen Formen, wie die von Giusto Utens 
Ende des 16. Jahrhunderts wiedergegebenen Gartenansichten toskanischer Villen 
bezeugen. Am typischsten dafür sind vermutlich jedoch die Botanischen Gärten in 
Pisa oder Padua. Dank eines im Jahr 1723 von dem Botaniker Michelangelo Tilli 
[Abb. 2 ] veröffentlichten Grundrisses kennt man die ursprüngliche Form des ersten 
Botanischen Gartens in Europa ( 1543 ), der sich direkt neben der berühmten Uni-
versität von Pisa befand. Die vor allem ästhetischen und symbolischen Kriterien 
folgende Anordnung der Pflanzen basiert auf den vier Elementen : Das Quadrat steht 
für die irdischen Elemente, der Kreis für die himmlischen, das Dreieck für das Feuer 
und die Brunnen für das Wasser. Die verschiedenen Arten sind in acht großen qua-
dratischen Beeten angepflanzt, die sich in kleinere, symmetrisch um acht Spring-
brunnen gruppierte geometrische Felder aufgliedern. Der auch in Padua direkt an 
die Universität angrenzende Garten ( 1545 ) weist eine Kreisform auf, in die wiede-
rum vier große Quadrate eingelassen sind, die ihrerseits in Beete mit komplexen 
geometrischen Formen unterteilt sind [Abb. 3 ]. Auf diese Gärten, die sowohl not-
wendige Ausläufer der Universität als auch Orte der Kontemplation außerhalb der 
Welt sind, trifft Foucaults Definition genau zu : eine geschlossene Welt, die zugleich 
die Totalität der Welt ( die vier Elemente ; Pflanzen aus aller Herren Länder ) umfasst.

neue hirten
Der Gestalter des › hortus sphaericus ‹ in Padua war der venezianische Patrizier  
Daniele Barbaro, ein hochgelehrter Humanist und Architekturliebhaber, der Vitruv 
kommentierte und mit Andrea Palladio befreundet war. Letzteren beauftragte er 
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mit dem Grundriss seines Landhauses in Maser, das einen großen Garten umfasste 
[Abb. 4 ]. Mit Sicherheit war Palladio auch an der architektonischen Planung und 
dem Freskenschmuck der Villa Maser beteiligt ( zwischen 1554 und 1560 ). Seit dem 
15. Jahrhundert führte der italienische Adel nach römischem Vorbild wieder die 
Tradition der Sommerfrische ein und gab Gärten in Auftrag, die ein modernes Arka-
dien inszenieren sollten. So konnten sich jene neuen Hirten ab dem 16. Jahrhundert 
in der Natur dem Nachdenken sowie historischen, politischen, poetischen oder ro-
mantischen Meditationen widmen. Diese kontemplativen Tätigkeiten, ermöglicht 
durch die Ruhe des Müßiggangs, wurden von der umgebenden Natur, von Über-
resten der Zivilisation wie Ruinen oder Grabstätten sowie von der ikonographischen 
Anwesenheit mythischer Personen angeregt und gefördert. Auch das Musizieren bot 
die Möglichkeit, eine Verbindung zwischen den Hirten, den Klängen der Natur 
( das Wasser der Springbrunnen und Bäche, das Rascheln der Blätter, der Gesang 
der Tiere ) und dem Göttlichen herzustellen – vor allem dank des mythischen Ur-
sprungs der gespielten Instrumente.16 Das Spazierengehen schließlich sorgte für 
die Gesundheit von Körper und Geist.17

Fast überall in Europa bildete das neue Arkadien einen akademischen Anstoß, 
der die gebildete Schicht animierte, zusammenzukommen und in die Kleidung und 
die allegorische Rolle der Hirten Arkadiens zu schlüpfen. Die lustwandelnden › Hir-
ten ‹ pflegten Umgang mit den Hütern des Parnass, mit Apollo und den Musen, Wahr- 
zeichen der Inspiration und des literarischen Ruhms. Sie blieben unvermittelt vor 
einem Grabmal zwischen Zypressen und Pinien stehen. Sie wohnten einer Trauer-
feier bei, einer arkadischen Anverwandlung der an den Akademien gebräuchlichen 
Trauerriten, bei denen Trauerreden und gesungene Gedichte einander abwechseln.18 
Manche legten sich sogar neugriechische Pseudonyme zu wie Parthenias, Silvius 
oder Stupeus. Diese fiktiven Benennungen standen für einen wirklichen Identitäts-
wandel und begleiteten einen der Funktion des Ordensnamens beim Eintritt ins 
Kloster vergleichbaren Übergangsritus zu einer überlegenen Gesellschaft jenseits 
der Normalität. In der Abgeschiedenheit konnten die › neuen Hirten ‹ ihre Gefühle 
als lebendiger und tiefer empfinden und dem Gesang der Natur gegenüber aufge-
schlossener sein. Im Laufe des 15. und 16. Jahrhunderts, während die Humanisten 
die antiken Hirtenwerke kommentierten und verbreiteten und die Patrizier diesen 
Lebensstil erprobten, entwickelten sich Form und Inhalt jener Gärten weiter.  

Der an die Villa Maser angrenzende Garten ist für dieses Phänomen besonders 
bezeichnend : Sein Grundriss ahmt exakt den Grundriss des Landhauses nach und 
fungiert als Übergang zwischen ihr und der umliegenden Natur.19 Die Ikonographie 
seiner Ausstattung nimmt das Thema der Pastorale auf : Direkt in die Felswand ist 
ein Nymphäum eingelassen, zahlreiche Springbrunnen geben den in den Bucolica 
omnipräsenten Klang des Wassers wieder. Für die Umsetzung der Brunnen orien-
tierte Palladio sich im Übrigen an der römischen Hydraulik ( wie er in seinem 1570 
entstandenen Werk Vier Bücher zur Architektur darlegt ) und vollbrachte damit eine 
wahre technische Glanzleistung. Dank des zentrierten ( im Alltagsleben nicht son-
derlich praktischen ) Grundrisses der Villa kann man von sämtlichen Standorten 
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aus den Übergang der › künstlichen ‹ zur unberührten Natur goutieren. Die maleri-
sche Ausstattung von Paolo Veronese widmet sich den Beschäftigungen der neuen 
arkadischen Hirten wie Dichtung und Musik. Über die ohne gartenseitige Öffnun-
gen gestalteten Wände ziehen sich Trompe-l’œil-Malereien von Balkonen, die auf 
eine antike römische Landschaft hinausführen. Damit sind jene aristokratischen 
Gärten zugleich konkrete und imaginäre Orte, die ein humanistisches und poeti-
sches Arkadien nachgestalten, um einen geistigen und körperlichen Rückzug vom 
aktiven Leben zu ermöglichen. 

dAs lAbyrinth von sAcro bosco
Die Gärten von Bomarzo in der Nähe von Viterbo, auch Sacro Bosco genannt, stellen 
eine Ausnahme unter den Renaissance-Gärten dar. Ihr ungewöhnliches Erschei-
nungsbild hat zu einer umfangreichen Sekundärliteratur Anlass gegeben, von den 
bahnbrechenden Studien Horst Bredekamps 20 bis hin zu den jüngsten, hochinter-
essanten Analysen von Hervé Brunon.21

Die Gärten wurden zwischen 1552 und 1580 im Auftrag von Pier Francesco  
Orsini, Herzog von Bomarzo, angelegt und ziehen sich unterhalb der Villa Orsini in 
einem kleinen Tal über ein circa dreieinhalb Hektar umfassendes Grundstück. Im 
Gegensatz zu den bisher erwähnten Gärten, in denen Symmetrie und Perspektive 
vorherrschten, erstreckt sich der Sacro Bosco über ein verwinkeltes Gelände, in dem 
über dreißig große, manchmal monströse, direkt in den Felsen gehauene Skulptu-
ren verstreut sind. Der Park ist nicht von der umliegenden Natur abgezäunt. Es gibt 
ein Eingangstor und mehrere Lichtungen, auf denen Skulpturen und Denkmäler 
dem Spaziergänger als Etappenziele dienen [Abb. 5 ]. Schon beim Betreten wird mit 
offenen Karten gespielt : Der Besucher kann entweder auf der linken Seite – begleitet 
von Sphingen und Götterboten – seinen Rundgang beginnen, der in eine mit einem 
monströsen Proteus-Kopf geschmückte Sackgasse führt, oder rechter Hand den rest-
lichen Garten betreten. Bereits dieser Einstieg verweist auf den labyrinthischen 
Charakter, der den gesamten, von Hervé Brunon als » Irrgarten « bezeichneten Park 
prägt – anders als das kretische Labyrinth, aus dem nur einziger Weg hinausführt,22 
ein Typus, der sich auch in christlichen Kirchen findet und den hindernisreichen 
Weg des Gläubigen bis zur Erlösung symbolisiert. Brunon erläutert, dass die Idee 
des › Irrgartens ‹, aus dem mehrere mögliche Wege führen und in dem man sich ver- 
laufen kann, bereits in der Antike, zum Beispiel in den Metamorphosen des Ovid 
( VIII.157–168 ) existierte. Erst in der Renaissance aber fand er in Zeichnungen ( um 
1420 –1440 ) des Ingenieurs Giovanni Fontana ( ca. 1395 – ca. 1455 ) 23 auch eine gra-
fische Umsetzung, um in der Moderne » begünstigt von einer neuen Sicht des Men-
schen, der im Zeitalter der Reformen zwischen dem Augustinischen freien Willen 
und dem protestantischen Gedanken der Prädestination für die individuelle Heils- 
auffassung zerrieben wird « 24 seine wahre Blütezeit zu erleben. Der Skulpturenpark 
in Bomarzo ist allerdings als unendlicher Irrgarten angelegt : Es gibt keine Ausgangs- 
tür.
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Obwohl die Hirtenikonographie kaum eine Rolle spielt, wird das mythische Ar-
kadien mit anderen Mitteln heraufbeschworen : Der Spaziergänger lässt sich von 
den rätselhaften lateinischen Inschriften auf den Stelen leiten, vor allem aber von 
seinen Sinnen, die auf dem gesamten Rundgang durch den – zur Steigerung der 
unberührten Natur – künstlich veränderten Wald stimuliert werden. Tatsächlich 
kommt dem Wasser ein hoher Stellenwert zu, nicht nur durch den Bach, der sich 
durch den Park schlängelt, sondern auch durch den Bau eines Staudamms und ei-
nes ebenso komplexen wie gut versteckten Wasserleitungsnetzes, mit dem die di-
versen Brunnen versorgt werden. Unvermutet tauchen immer wieder künstlich an- 
gelegte Lichtungen an dem nicht planierten und daher ausgesprochen unebenen 
Rundweg auf. Dem Spaziergänger wird ein großartiges sensorielles Schauspiel ge-
boten : Er ist von den Licht- und Schattenspielen gebannt und kann deutliche Tem-
peraturunterschiede spüren ; die aus dem rohen Felsen ragenden Skulpturen appel-
lieren an den Tastsinn, das Gehör wird vom Wasser und dem Rauschen der Bäume 
angesprochen, der Geruch von Erde und Blättern schmeichelt seiner Nase.25

Um die Gestaltung dieser Gärten zu verstehen, muss man auf ihre wichtigste lite- 
rarische Inspirationsquelle zurückgehen, Hypnerotomachia Poliphili von Francesco 
Colonna ( Venedig : Aldus Manutius, 1499 ).26 Das Werk ist mit einhundertneunund-
sechzig Holzschnitten illustriert, die ein narratives Pendant zum Text bilden. In 
diesem Entwicklungsroman nimmt der Protagonist Poliphilo ( der Polia liebt ) einen 
Weg, der im Wesentlichen auf zwei abwechselnd wiederholten topoi basiert : dem 
locus terribilis, einem Ort des Grauens und der Prüfungen, und dem locus amoenus, 
einem von Pan und seinen Nymphen bewohnten Ort der Glückseligkeit.27 Zwischen 
diesen dynamischen Polen durchquert Poliphilo eine natürliche Landschaft voller 
Symbole, Allegorien und Rätsel, die seinen inneren Weg widerspiegelt. Einer mit-
telalterlichen Bedeutung des Labyrinths als Liebeslabyrinth entsprechend hat  
Poliphilo eine Reihe innerer und teils auch körperlicher Prüfungen zu bestehen, 
bevor er seine Geliebte wiedersehen darf. Dieses innere Labyrinth wird im Roman 
näher ausgeführt : zum einen in der imaginären Welt von Poliphilos Traum ( erstes 
Buch ), zum anderen in der › Realität ‹ der Stadt Treviso im Quattrocento ( zweites 
Buch ). Obwohl sie von Allegorien und Symbolen gesäumt sind, lassen beide Wege 
auch Raum für Emotionen. Poliphilos, von den unterschiedlichen loci ausgelösten 
Gefühle werden klar zum Ausdruck gebracht, ganz zu schweigen von der ekphra-
sis, die mit der Erzählung abwechselt und der Beschreibung der Kunstwerke eine 
subjektive Dimension hinzufügt.

Auch wenn zahlreiche Studien über die Gärten von Bomarzo bestehen, bleibt die 
genaue Bedeutung dieses Labyrinths rätselhaft. Aus der Betrachtung der einzel-
nen Elemente folgt jedoch, dass der Skulpturenpark trotz seiner fehlenden Umzäu-
nung und Öffnung nach außen auf die geschlossene Welt des inneren Labyrinths 
des Spaziergängers verweist, der mithilfe seiner Sinne und Gefühle durch die ver-
schlungenen Wege geleitet wird.
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konklusion
Auf diesem › Spaziergang ‹ durch einige ausgewählte Gärten der Renaissance war zu 
sehen, dass sich die Bezüge auf das poetische Arkadien von Theokrit und Vergil 
nicht nur auf die Hirtenikonographie beschränken. Die Zwischenstellung dieses 
Ortes, der gleichzeitig geschlossen und für politische Anliegen offen, mythisch und 
historisch, griechisch und sizilianisch oder zisalpinisch, fiktiv und konkret spür-
bar ist, hat die mit der Gartengestaltung betrauten Humanisten inspiriert. Nicht 
zuletzt spiegelt die Geschichte jener Gärten auch umfassendere künstlerische Phä-
nomene wider, die mal von Vernunft und Geometrie diktiert, mal von Empfindun-
gen und Gefühlen geprägt werden. Letztlich aber bleibt der Garten, seinen etymo-
logischen Wurzeln treu, ein geschlossener Raum.
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