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BEOBACHTUNGEN

Das Arbeiten vor Ort, das regelmidssige Begehen
des Gelindes, die Vermessungsarbeit und Karten-
herstellung haben Eigenarten der Landschaft
freigelegt, welche in Verbindung mit dem Wissen
der Kunstgeschichte und der Mythologie neue
Zusammenhdnge im <sacro bosco»> erschlossen.?®
Einige der entdeckten Motive und Themen, die
aufgrund ihrer hohen Komplexitit schwierig
abbildbar sind, werden im nachfolgenden Text
dargelegt. Diese Beobachtungen gliedern sich in
drei Kapitel: <Wandlungen», <Naturkunstwerk> und
Zeitlichkeit>.

Wandlungen: Entstehung

und Entwicklung des Gartens

Die Feststellung, dass in der Natur nichts fest ist,
sich alles stets in einem Wandel aus Werden und
Vergehen befindet, muss den Freiheit suchen-
den, anarchistisch fithlenden Firsten Orsini
zumindest als Anregung der Phantasie begliickt
haben. Anstésse aus Literatur und Philosophie,
welche die Wandlung sogar als <Weltprinzip»?#/
verstanden, gab es zu jener Zeit viele: «Alles
wandelt sich, nichts geht unter; es schweift der
Geist und gelangt von dort hierher, von hier
wieder dorthin, zieht ein in Glieder aller Art,
geht aus tierischen in Menschenleiber {iber, aus
uns wieder in Tiere und vergeht nie.»?8 Auch die
vulkanisch gepragte Landschaft um Bomarzo
mochte diesen Eindruck vermittelt haben. Es
galt bei der Wandlung der «Naturlandschaft> in
eine Kulturlandschaft> deren Wesenskern

freizulegen.

Wandlung des Besuchers in einen Suchenden
Blickt man vom Dorf auf den Garten herab, zeugt
nur das Dach des <Tempietto> vom Bestehen des
Heiligen Waldes. Der Rest dieses «giardino secreto>
liegt gut versteckt unter Biumen, welche die

gesamte Hiigelflanke des Colle Cardoni tberzichen.
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Vom Ort gelangt man tiber eine gekurvte Strasse
zum heute «parco dei mostri> genannten Garten.
Ein grosser Parkplatz empfangt den Besucher und
nur schwer erkennbar wird auf den Zugang ins
gross geratene Eingangsgebdude gedeutet. Das
Innere des Baus dient touristischen Bedtrfnissen.
Es gibt eine Bar mit Kaffeemaschine und verschie-
dene Angebote von Souvenirs. Wihrend der
Hochsaison wird ein Restaurant betrieben.

Auf dem Weg vom Empfangsgebiude zum eigent-
lichen Eingang des Gartens geht man unter
Bdumen und neben Wiesen, kommt an buckligen
Felsen vorbei, worin man schon eingeschlagene
Stufen oder Ahnliches zu erkennen glaubt. Betritt
man schliesslich den Garten im stidlichen Teil der
Anlage beim heutigen Eingang, ist man zundchst
enttduscht. Denn nach dem Auftakt Giber eine
kleine Briicke mit Portal bleibt die Landschaft
unverandert. Unsicher, in welche Richtung es wei-
tergehen soll, ldsst man sich treiben, den Blick in
die Ferne gerichtet nach den bekannten Monstern
Ausschau haltend. Da man aber vergebens nach
Ordnung, Blickachsen oder Ubersicht sucht,
konzentriert man sich auf nahe Liegendes und
tastet sich vorsichtig in den Garten hinein.

Das Kunstwerk wird einem nicht vorgefﬁhrt, man
muss es suchen und entdecken. Der Abenteuer-
und Forschungsgeist des Besuchers wird angetrie-
ben, die geheimnisvolle Landschaft zu erkunden.
Erst nach dem Vollzug einer inneren Wandlung,
erst wenn aus dem Besucher ein Suchender wird,
offnet sich der Garten und lisst Erkenntnisse zu:
«Der Geist offnet sich fur hohere Wahrheiten, die
im Getriebe des Alltags, im Streben nach Macht,
Geltung und Einfluss verschiittet werden. Die
einzelnen Etappen der Wanderung werden zu den
Stationen eines Initiationsweges, die den Besucher
lautern. Im Waldchen hat Vicino Orsini seiner
Einsicht Gestalt verliehen, dass die Uberwindung
der gewohnten Weltsicht der Preis fiir den Ein-

blick in die verborgenen Seiten des Lebens ist.»?°
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Wandlung der Landschaft

Nach genauerem Betrachten und lingerem
Aufenthalt stellt man fest, dass der Garten keine
Grenzen besitzt. Auch wenn er fiir seinen heutigen
Gebrauch umziunt wurde, ist er Teil der umge-
benden Landschaft. Diese ist gepragt durch zwei
stellenweise wilde Biche, grosse, mit Ranken und
Stauden stark eingewachsene Felsbrocken, einer —
im oberen Teil leicht, unten stirker — abfallenden,
bewegten Topografie und einem mal dicht, mal
licht gewachsenen Mischwald. Die Region gehort
zum mittelitalienischen Vulkangebiet um Rom.
Die geologischen Verhdltisse beglnstigen hier
Hangbewegungen, da hartere Lagen vulkanischer
Gesteine mit weniger festen wechseln. Die Block-
massen im Tal des <sacro bosco> zeugen von
ehemaligen Fels- und Bergstiirzen.3

Als Vicino Orsini in den 1540er Jahren mit dem
Bau des Gartens begann, missen ihn diese gewal-
tigen und rauen Felsen, eingewachsen in einer
geheimnisvollen und unzugdanglichen Waldland-
schaft, ungemein beeindruckt haben — so sehr,
dass er die vorgefundene Landschaft nicht grund-
legend verdndern wollte. Vielmehr muss sie
spiegelbildlich zu Orsinis Naturverstindnis
gepasst haben, sodass er sie gar nicht erst nach
einem vorgesetzten Bild zu gestalten und neu zu
formen brauchte. In der Urwtichsigkeit und
Rauheit, aber auch in der kithlen Ruhe dieses
abgelegenen Waldes muss er Linderung fiir seinen
epikureischen Freiheitsdurst gefunden haben.?!
Das Bemitihen bei der Arbeit an «seinem Wild-
chen> bestand darum im Erlebbarmachen und
Ubersteigern des vorgefundenen Landschaftscha-
rakters und fithrte nicht zu einer Trennung des
Kultivierten von der umgebenden Natur:3? Durch-
dringungen und Verschmelzungen beider Bereiche
bestimmen die Wirkung. Aus heutiger Sicht
scheint es fast zufdllig, dass gerade in diesem Teil
der Landschaft eine Verdichtung an Ereignissen
anzutreffen ist. Ein Blick auf die Karte lisst vermu-
ten, dass die Wandlungsprozesse nie abgeschlos-
sen sein werden: Die Kammern, Terrassen, tber-

haupt jede Form des Terrains scheinen sich
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Zeichnung einer vierkdpfigen Figur (Janus)

jederzeit verindern oder gar auflésen zu kénnen,
um sich an anderen Stellen wieder zu neuen
Ereignissen zu verdichten.?

Fur die Wandlung der <Naturlandschaft> in eine
subjektiv gepragte <Kunstlandschaft terrassierte
Orsini die Topografie um den Bereich des Theaters
und des Hollentors, liess die vor Ort bestehenden
Felsen mehr oder weniger stark plastisch behauen
und das Wasser des Baches in einem ausgekliigel-
ten Netz von Rohren und Kanilen flir Wasserspiele
umleiten. Fragmente solcher Rohre sind heute
noch zu entdecken.

Fir die Terrassierung nutzten die Erbauer die
grossen Felsmassen und erganzten diese wo
notwendig mit Mauerwerk. Die Einbettung der
einzelnen Terrassen und Kammern in die nattr-
lichen Bewegungen des Terrains fithrte zu einer
freien Anordnung und keiner mathematisch-

raumlichen Beziehung der Elemente.
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Karte des sacro bosco. Terrain mit Vegetation

24



Steter Wandel

Der <Pegasos> auf dem Brunnen (heute ein Ersatz),
gehort zu den am feinsten gearbeiteten Plastiken,
dessen vollendete Erscheinung nur noch auf den
Leben spendenden géttlichen Hauch zu warten
scheint.** Andere Figuren wie das Gesicht in der
steinernen Bank wirken noch im Fels eingesperrt.
Die Plastiken sind nach verschiedenen <Zivilisa-
tionsstufen> oder <Wandlungsgraden> unterscheid-
bar — als ob die Figuren sich stets im Wandel
befinden: Die Unvollkommenen treten erst hervor,
wdhrenddem prizis Behauene wieder verschwin-
den. Die fein gearbeiteten Figuren wie der <Dra-
che>, die «schlafende Psyche> oder die <Demeter>
kénnen auch als «versteinerte Lebewesen> gesehen
werden, die den Prozessen der Erosion und
Verwitterung ausgeliefert, sich langsam wieder in
unformige Felsbrocken verwandeln. Der Besucher
als Vertreter der <Lebenden> trigt zur Vollendung
der vorgefundenen Szenerie bei.>®

In den Metamorphosen von Ovid legt die Ver-
wandlung stets den Kern des Charakters frei:*¢
«Das Fundamentale lebt auch in der neuen Er-
scheinung fort und bestimmt sie. In der neuen
Erscheinung tritt das Eigentliche viel stirker
hervor und ist meist sinnvoller als die bisherige.»*’
Ovids Berichte von Verwandlungen in der unbe-
lebten Natur ziehen die Schlussfolgerung, dass
keine Form fest ist.’® So wie fiir Ovid die Verwand-
lung nicht Neuschaffung bedeutet, sondern
Umformung in eine bessere, passendere Form,
versuchte Orsini, nur dasjenige im Wildchen
freizulegen, was ihm schon innewohnte: es galt
bei der Wandlung der <Naturlandschaft> in eine
<Kulturlandschaft> deren Wesenskern freizulegen.
Der Gedanke einer durchwegs beseelten Welt
bedeutet, dass sich alles aus eigenem Antrieb
wandeln kann. Im Garten Orsinis wird diese
Vorstellung durch die unvollstindig bearbeiteten
Felsen, aber auch durch die offene, irrationale
raumliche Struktur des Gartens belegt;?* wie um
anzuzeigen, dass hier kein menschlicher Schépfer
am Werk war und sich die Elemente von selbst zu
Kunstformen wandeln. Die Dominanz des Wassers
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Darstellung einer Wandlung aus der Hypernotoma-
chia Poliphili, 1499

im <sacro bosco» als ein nicht festes Element
unterstreicht dieses Wandlungspotential. Durch
die einstmals allgegenwartigen Wasserspiele mit
Wassergottheiten, Barken, Nymphen und Brun-
nen, aber auch mit der rdumlichen Formulierung
der <Tiefgriinen Insel> als schwimmende Scheibe
tiber dem Bach, durchdringen sich die Elemente
Wasser und Erde so stark, dass das Terrain ins
Schwimmen gerdt und einzelne Blocke und
Schollen stets neu zusammenfinden konnen.* Das
Aktive, Lebendige in der Natur seines Gartens
muss Orsini als Sinnbild fiir Vitalitit und als Trost

fur die eigene Verganglichkeit empfunden haben.

Lustwandel und Traumwandel

Im «sacro bosco> fithrte die Wandlung der vorge-
fundenen Landschaft nicht zu einem tbersichtli-
chen, nach menschlicher Logik geordneten Land-
schaftspark. Vielmehr wurden die Geheimnisse
des Unkontrollierten und des Widersprtichlichen,
sowie die Wandlungsfihigkeit und Erneuerungs-
kraft der bestehenden Waldlandschaft beibehalten.
Die in mathematischer Idealisierung angestrebte,
harmonische Nachbildung von Natur, wie sie bei
der Anlage vieler Renaissancegarten beabsichtigt
war, hat Orsini offenbar nicht interessiert.

Im Garten der Villa Lante — unweit von Bomarzo
gelegen und etwa zur gleichen Zeit entstanden —
nahmen seine Erbauer Eigenschaften von Natur-
formen auf, geometrisierten und stilisierten sie.

Der Garten ist ein umfriedeter Bezirk, wo das Ge-
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Schlafende weibliche Figur (Psyche) mit Hund

linde in funf tibereinander liegende Terrassen
unterteilt ist. Unter Berticksichtigung der Perspek-
tive sind Wege und Blickpunkte konstruiert. Eine
dynamisch-rdumliche Treppenfiihrung betont

die Symmetrie der Anlage. Die Wege sind gesdumt
von exakt geschnittenen Hecken und Kopien
antiker Skulpturen. Der Pfad beschreibt die
Kulturgeschichte in Form von unterschiedlich
gestalteten Landschaften, Girten und Architektu-
ren bis hin zur Antike und den Abstufungen von
wilder Natur bis zum Kunstgarten. Der Weg

oder das <Auf-dem-Wege-sein> wird zum Sinnbild
des Reifens und des Lernens.

Auch in Bomarzo werden mit dem Unterwegssein
ideelle Absichten verfolgt; mit dem Unterschied,
dass es nicht nur <einen> Weg gibt und die Wege
zu keinem vorgegebenen Ziel fihren. Vielmehr
gleichen sie Pfaden voller Uberraschungen, die
sich nicht im Uberblick, sondern bei der Wande-
rung erschliessen. Sie gleichen einem Initiations-

26

weg.*! Die Erkenntnis zu finden, bleibt die Sache

eines jeden selbst — ist wohl einzig dem <Traum-
wandler» moglich:+?

SCHLAFEND
WIRD DER GEIST
FOLGLICH
KLUGER*?

Nur wer in die Erkenntniskraft des Traumes**
vertraut, kann sich auf diese «gefdhrlich schone
Landschaft mit ihren méchtigen Felsfiguren
einlassen. Daftir wird man mit Zauber belohnt:
Der ruinenhafte Turm eines neo-etruskischen
Grabes — urspriinglich mit einer Briicke zur
Terrasse der Echidna verbunden*® — wird plotzlich
zu einer schwebenden Aussichtsplattform, die in
die Baumkronen und den Himmel reicht. Und im
Innern des bedrohlichen Hollenmauls erfrischt
eine angenehme Kuhle, das Halszdpfchen verwan-
delt sich in einen Tisch und lidt zum Picknick ein.
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Wir stiitzten uns bei der Arbeit vor allem auf die Erkenntnisse von Bredekamp und gehen davon aus, dass Vicino Orsini selbst als der
konzipierende Schépfer des Gartens gesehen werden muss (Bredekamp 1991, S. 55). Bei Fragen zur Mythologie haben wir auf das
Lexikon von Lurker zurlickgegriffen (Lurker 1989).

Vgl. Ovid, Metamorphosen, XV, von Albrecht 1994, S. 791-849, 982. Die Lektiire von Ovids Metamorphosen war zu dieser Zeit ver-
breitet.

Ovid, Metamorphosen, XV, von Albrecht 1994, S. 801

Kather 1995

Winklimeier 1987

«Naturrechtliche Verhaltensnorm», Bredekamp 1991, S. 39

Wie bei der gangigen Form eines «giardino secreto», wo der Garten mit einer Mauer umfriedet ist.

In kunsthistorischen Texten werden hierzu hdchstens Andeutungen gemacht: «Wenn so auch nicht die Bauten und die aus den Felsen
gemeisselten Skulpturen von Anfang an in einer Wildnis aus Moos, Gestrauch und Baumgruppen begraben waren — und dieser Eindruck
bestimmte die Entdecker zu ihrem literarischen Vergleich — so muss doch die Einbettung aller Inventionen in einen Naturrahmen in
der Absicht des Erbauers gelegen haben.», Miller 1982, S. 38 und «Der Reiz der Anlage liegt in ihrer rickwartigen Einbettung in den
umgebenden Fels [der beiden Bergziigel und Bodenwellen und in die Offnung des Blickes iiber die Talsenke zu den Héhenziigen, [...1»,
Bredekamp 1991, S. 46

«Inzwischen bearbeitete er mit glicklicher Hand und wundersamer Geschicklichkeit schneeweisses Elfenbein, gab ihm Gestalt, wie
keine Frau auf Erden sie haben kann, und verliehte sich in sein eigenes Geschdpf. Es sieht aus wie ein wirkliches Médchen! Du méchtest
glauben, sie lebe, wolle sich bewegen — nur Sittsamkeit halte sie zurtick. So vollkommen verbirgt sich im Kunstwerk die Kunst!», Ovid,
Metamorphosen, X, 245-255, von Albrecht 1994

In einem Brief an einen Freund spricht Orsini von seiner Tochter in gleicher Form wie von der Roland-Figur. Beides sind gleichwertige
Mitglieder seiner Familie. Er selbst hat sich u. a. als Satyr dargestellt und seine Briefe mit «<Barchens unterschrieben: Orsini sah sich
als Verblndeter seines Waldchens — als «Waldbiirger», vgl. Bredekamp 1991, S. 34 und andere.

Qvids Buch der Metamorphosen war das mythologische Grundbuch fiir die erwachende Mythologie-Dichtung der Zeit, der zweiten lite-
rarischen Gattung neben der Ritterdichtung (Ariost: Orlando furioso), die ebenfalls Einfluss auf Bomarzo hatte (Kémpfender Roland ),
vgl. dazu GuthMueller/Kithimann 1999, S. 531,

Dorrie 1959, S. 97

Auch die Theorien des Philosophen Giordano Bruno (1548-1600) - einem Zeitgenossen Qrsinis, der wegen seinen <ketzerischen> Ge-
danken auf dem Scheiterhaufen verbrannt wurde — thematisieren das Wandlungspotential so genannt unbelebter Materie. «Materie und
Geist sind flir Bruno nicht zu trennen. Materie ist kein toter, passiver Stoff, sondern Energie, der die Fahigkeit, Formen auszubilden,
innewohnt. Sie besitzt eine innere Dynamik, die sie antreibt, sich zu einer Vielfalt von Lebewesen zu organisieren. Diese schépferische
Kraft ist der Geist. Er gleicht einem Kiinstler, der die Materie von innen heraus formt und gestaltet, so dass die Mannigfaltigkeit der
Lebewesen entsteht.», Kather 1995

Dass Orsini mit der Vorstellung der Verwandlung schon frih konfrontiert war, zeigt auch das von Giacomo Sacchi zu Ehren des jungen
Orsini verfasste Theaterstlick <La Cangiaria>, worin «die Akteure beim Versuch ihre Ziele durchzusetzen sténdig das Geschlecht ver-
wandeln, bis sie schliesslich aus den Verfiechtungen ihrer selbstbewirkten Metamorphosen zum Guten Ende herausfinden», Bredekamp
1991, 5.7

«Durch die Aufstauung des Sees zu Beginn der sechziger Jahre erhielt das Waldchen ein das gesamte Areal durchdringendes und bele-
bendes Element, [...]», Bredekamp 1991, S. 48 und 127

«[...], soll der Besucher seiner Reise wie ein Einweihungsritual durchlaufen, dem sich am Ende die Unordnung als Ordnung, das Fremde
als das Natirliche, die Wildnis als Paradies erweist», Miller 1982

vgl. dazu den Traumwandel des Poliphili, Colonna 1499

Ubersetzung nach Bredekamp 1991, S. 80

Zur Zeit Orsinis war die antike Traumdeutung dusserst popular, wobei insbesondere das Buch zur Symbolik der Traume von Artemideros
zu erwahnen ist.

Hinweis bei Fasolo 1955
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Naturkunstwerk: Verschmelzen

von Natur und Kunst

Mit dem neu erwachten Interesse an der Garten-
kunst in der Renaissance wurden die Gestaltung
und damit die kiinstlerische Arbeit am Garten
zunehmend wichtig. Dieses erweiterte Verstindnis
forderten und beeinflussten zeitgleiche Ausgra-
bungen antiker Anlagen und liessen den Garten
uber seinen Nutzcharakter hinaus als einen Ort
der Musse und des Vergniigens begreifen. Das
Verhdltnis von Kunst und Natur bei der Gartenge-
staltung musste neu bestimmt werden. Das
Interesse der Kinstler und Architekten beschaf-
tigte dabei die viel diskutierte Frage der Natur-
nachahmung in der Kunst — der Mimesis. In
Bezug auf Bomarzo ist interessant, das Mimesis
seinem griechischen Ursprung nach nicht auf
Nachahmung beschrinkt war, sondern auch die
Vorahnung mit einschloss.*

Imitation oder Tiuschung?

Nach Eintritt in den Garten stellen zwei «Sphin-
gen> den Ankdmmling vor ein Ratsel, welches
gleichsam als Programm des Gartens zu verstehen
ist. Sie haben die Aufgabe {iber den Zugang zum
<sacro bosco> zu wachen und all jene zu <ver-

schlingen>, die ihr Rdtsel nicht 16sen kénnen:

DER DU HIER EINTRITTST BETRACHTE
STUCK FUR STUCK
UND SAG MIR DANN, OB SO VIELE
WUNDER
DURCH TAUSCHUNG BEWIRKT SIND
ODER ALLEIN DURCH KUNST*’

Fir Orsini war <inganno» (Tduschung) das
Gegenstlick zu <arte> (Kunst). Damit riickte er den
Begriff der Tiuschung in die Nihe der Natur.*
Das Ratsel besteht darin, zu entscheiden, ob die
Natur Kunst «vortdusche> oder ob die Kunst Natur
<imitiere>. Dass bei diesem Verwirrspiel die
Phantasie wiederum durch Ovid angeregt wurde,
liegt nahe:* «In seinem hintersten Winkel liegt,

von Wald umgeben, eine Grotte, die nicht kiinst-

Bomarzo | Theorie

Plastisch bearbeiteter Fels?

lich ausgestaltet ist. Die Natur hatte in freier
Schépferlaune ein Kunstwerk vorgetduscht, denn
aus lebendem Bimsstein und leichtem Tuff hatte
sie einen gewachsenen Bogen gespannt.»*°
Tatsdchlich war fiir namhafte Kinstler der Renais-
sance der Formenreichtum der Natur Anregung
fiir die eigene Arbeit. Leonardo gab die Anwei-
sung, bunte Steine und Mauern zu betrachten, um
die Phantasie anzuregen und Motive fiir kiinstleri-
sches Schaffen zu finden. Vasari berichtete im
Zusammenhang mit Piero di Cosimo t{iber Wol-
kenbilder, die jener betrachtete, um daraus «innig
zu schopfen». Alberti schliesslich meinte iber die
Bildhauerei, dass sie ihren Ursprung in Erdklum-

pen, Baumstimpfen und dhnlichem Naturwerk
finde.5!

Natiirlich Geschaffenes und

kiinstlich Gewachsenes

Indem Orsini die vorgefundene Landschaft
bewunderte und sie einzig iiber <Wandlungen»
gestaltete, gelang die Verwischung der Grenzen
zwischen Natur- und Kunstanlage; Bomarzo
wurde zum <Hybrid> zwischen Kunst und Natur.
Die Figur der Persephone, deren Koérper zweige-
teilt ist, verdeutlicht besonders schén das Ver-
schmelzen von Stein und Figur: Die untere Hilfte
besteht noch aus grobem Fels, die obere stellt
schon einen weiblichen Kérper dar, welcher die

riesenhaften Arme auf den felsigen Schenkeln
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abgelegt hat und geruhsam zu warten scheint.
Auch Demeter> — die Erdgottin — ist korper-

lich mit dem Untergrund verbunden. Der eine
Fuss verschwindet unter dem Saum ihres Kleides
in der Erde.

Noch deutlicher versinnbildlichen fragmentarisch
behauene Felsen die Unschirfe zwischen Geschaf-
fenem und Gewachsenem. Je weiter man sich von
den deutlich als Artefakte erkennbaren Riumen
wie der Theater- und Vasenterrasse entfernt, desto
Ofter bleibt man staunend stehen und fragt sich:
Ist dieser Block tatsichlich so gefallen? Sind diese
zwei Seiten in ihrer Flichigkeit und Glatte nicht
zu perfekt? Wird daraus Architektur? Wozu dient
diese Nische? Ist nicht ein Gesicht im Stein
erkennbar? Die Figuren, oft nur eine Ahnung von
Form, bilden mit den Felsen eine unzertrennliche
Einheit und lassen eine Zuordnung zu Kunst oder
Natur nicht zu. Das Unvermd&gen dartiber zu
entscheiden regt die Phantasie an, immer neue
Formen zu suchen und zu entdecken. Selbst das
Laub am Boden und die Baume scheinen Figuren
zu bergen.

Die Unschirfe zwischen Natur- und Kunstform
zeigt sich auch in der Topografie des Gartens: mit
dem Einbetten der einzelnen Terrassen und
Kammern in die bestehenden Bewegungen des
Terrains sind diese von der urspriinglichen
Landschaftsform schwer unterscheidbar. Stiitz-
mauern, verwachsen mit Gestein, und unterspulte
Felsen am Bach bilden Hohlen, die vielleicht
einmal von Nymphen bevolkert werden.

Neben dem physischen Verschmelzen von Natur-
und Kunstformen kommt es auch auf ideeller
Ebene zu gegenseitig belebenden Verbindungen.
Beispielsweise liegen auf der Terrasse der Perse-
phone im Gras verstreut Eicheln. Beim Anheben
des Blicks fragt man sich, ob die den Platz sdu-
menden, iibergrossen Eicheln vielleicht méirchen-
hafte Versteinerungen der gereiften Eicheln
darstellen — und ob neuerliche Versteinerungen
dieser eben erst gereiften Eicheln die verfallenen
Skulpturen ersetzen. Die Plastiken werden {iber
solche Vorstellungen in den natiirlichen Kreislauf
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Frauenfigur (Demeter)

von Wachstum und Verfall miteinbezogen und
ihrer Selbstbezogenheit als Kunstwerk beraubt. Auf
der Terrasse der Persephone ist beztiglich dem
Prozess von Werden und Vergehen interessant, wie
Reprasentanten des Todes (<Persephone>,
<Echidna>, <Kerberos>) in Beziehung zu erneuern-
den Kraften treten. An anderen Orten thematisie-
ren Skulpturen den Lebensprozess in sich selbst.
So steht jedes der Gesichter der vierképfigen
Janusbiusten fiir einen Lebensabschnitt — ver-
gleichbar mit den vier Jahreszeiten in der Natur,
welche die ewig dauernde Erneuerung bewirken.
Auch das Wasser als formendes Element verunklart
das Verhaltnis zwischen Natur- und Kunst-
schopfung vielerorts. Imposant wirkt das Fisch-
maul, das vom Weg aus wie ein von Wasser
ausgehohlter Felsbrocken aussieht, von nah aber
ein riesiges, aufgerissenes Maul zeigt, das auf
Opfer lauernd seinen Schlund offen hilt. Gegenti-
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Zeichnung einer monumentalen Eichelskulptur
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ber hockt die Schildkrote direkt an der Kante tiber
dem Wasser, als ob sie — unbeirrt der lauernden
Gefahren — sogleich ins Wasser gleiten mochte,
um die Fama in eine fremde Welt zu tragen. IThre
Setzung im Terrain und der Bezug zum Wasser
sind derart Sinn erfiillt, dass eine kiinstliche
Platzierung zweifelhaft erscheint.

Ahnliches gilt fiir das Nymphium. Dieser Raum
ist in einen tief im Hang steckenden Fels hinein-
gearbeitet — falls nicht schon eine Hohle bestand
— und es wirkt selbstverstindlich, dass hier eine
Quelle aus der Tiefe tritt. Gleich daneben streift
man am Wegrand eine Barke. Das Rauschen des
unten fliessenden Baches lisst vermuten, dass sie
trotz ithrem verwitterten Zustand erst vor kurzem
hinaufgespiilt wurde. Die Delphink&pfe und die
urspriingliche Funktion der Barke als Brunnentrog
stirken den Bezug zum Bach.

Bei Streifztigen durch den Wald kénnen zahlreiche
weitere Form- und Strukturverwandtschaften
entdeckt werden, die fir die allgegenwirtige und
iiberraschende Wandelbarkeit stehen. Erreicht man



etwa an der hochsten Stelle das <Tempietto,
glaubt man in der tonnengewdlbten Kassetten-
decke des Portikus die zu hoher Kunstform
gewandelte Struktur des Schildkrétenpanzers zu
erkennen.

Durch die beschriebene Verbindung von Kunst-
werk und Naturform und der Verwischung ihrer
Grenzen werden die Figuren in der Landschaft
verortet und die Bedeutung der Landschafts-
elemente magisch aufgeladen. Mit der Beseelung»
unbelebter Materie wird jeder Stein oder Fels-
brocken potentieller Trager einer Figur. Die Natur
wird zum Schépfer, denn die Figuren scheinen
aus ihr herauszuwachsen. Die Weihung des
Gartens zum <sacro bosco», der diese Wunder
namentlich festhalt, erstaunt folglich nicht. Wie
viel der Garten der Verwandlungskraft und
Vitalitat der Natur zu verdanken hat, oder durch
eine perfekte Naturnachahmung eines Ktinstlers
entstanden ist, bleibt unklar. Die offene Frage
der Schopfung trigt viel zum Geheimnis des
Gartens bei."?

Die Ahnlichkeit zwischen Kunst- und Naturfor-
men lisst weitere Schliisse zu. Einerseits kommt
darin die Faszination von der Natur als kiinst-
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Eicheln im Gras

lerischem Schopfer zum Ausdruck, die es zu
perfektionieren oder gar zu Gberbieten gilt.
Andererseits deutet es auf einen menschlichen
Grundkonflikt hin. Ndmlich auf den Widerspruch
zwischen dem Zwang der Naturbeherrschung und
der Sehnsucht nach harmonischer Einheit mit der
Natur. In der Imitation der Naturformen kann die
Naturbeherrschung beschénigt werden. In Orsinis
Waldgarten geschieht das in radikaler Weise: Die
<Gesteinsschichten> wurden eins mit den «Schich-
ten der Erinnerung und der Mythen> 53

46 Damit ist auch das «materielle Zum-Vorschein-Bringen vor Vorgédngen und Sachverhalten» gemeint, worauf wir bei den «Wandlungen:»
als Gestaltungsprinzip hingewiesen haben, Lexikon der Kunst 1992, 1V, S. 740

47 Ubersetzung nach Bredekamp 1991
48 Bredekamp 1991, S. 77

49 Maglicherweise kam Qrsini mit Ovids Naturverstandnis durch seinen Freund Claudio Tolomei in Kontakt, der fir seine Theorie der
Vermischung von Natur- und Menschenwerk Ovid zum Vorbild genommen hatte, Bredekamp 1991, S. 103 /30

50 Ovid, Metamorphosen, 111, 155-164, von Albrecht 1994, S. 135, Interessant sind die Materialien des «lebenden Bimssteins» und des
»leichten Tuffs». Beides sind Vulkangesteine, die bei der Eruption tatsédchlich <lebendig> sind und von der Natur geformt werden. Auch
in der Vulkanlandschaft um Bomarzo herrscht Tuff als Gestein vor!

51 Bredekamp 1991,S.77/6
52 siehe Fussnote 8

53 «lhre [der Landschaft] Szenerie ist ebenso aus Schichten der Erinnerung wie aus Gesteinsschichten.», Schama 1996
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Zeitlichkeit: Zwischen

Verginglichkeit und Ewigkeit

Das Interesse an Ruinen war mit der autkommen-
den Antikenrezeption im 15. Jahrhundert in Italien
verbreitet und aus dem archdologischen erwuchs
bald ein dsthetisches Interesse. Das fiihrte bereits
im 16. Jahrhundert zur Integration von Ruinen in
Gartengestaltungen.** Auch im <acro bosco> spielt
die Ruine mit ihren verschiedenen Bedeutungse-
benen eine wichtige Rolle. Orsini setzte sie be-
wusst als Gestaltungselement fur das Verwirrspiel
zwischen Geschaffenem und Gewachsenem ein.
Dartiber hinaus bietet sie Interpretationsansitze fiir
den gesamten Garten. Schliesslich wurde der

Garten im Verlaufe der Zeit selbst zur Ruine.

Gebaute Ruine

Den anderen Skulpturen gleich haben Orsinis
Steinmetzen auch die Imitationen etruskischer
Ruinenstitten aus vorgefundenen Felsen gemeis-
selt, um moglichst nahe an den Vorbildern aus der
Umgebung zu bleiben, wie beispielsweise der
etruskischen Nekropole am Monte Casoli. Ein-
driicklich ist das Fragment eines Tempelgrabes.
Dieser grossere Felsen zeigt auf der einen Seite
eine umgekippte, halb versunkene und plastisch-
figtirlich bearbeitete Giebelfront. Auf der Ober-
seite des Felsens 6ffnet sich ein Innenraum, in
dem eine Serie von Nischen fir Urnengriber
eingearbeitet ist. Das weiter hangabwirts gelegene
Turmgrab kénnte ein identisches Grab in der
Gegend von Norchia zum Vorbild gehabt haben.
Das ldsst auch die Inschrift ORCHI auf der gegen-
Uber stehenden Bank vermuten. Denn Norchia
wurde zu jener Zeit auch mit Orchi bezeichnet.5®
Neben diesen heute noch sofort erkenn- und
benennbaren Ruinen gibt es eine Reihe von Felsen
mit Bearbeitungsspuren, deren Bedeutung nicht
geklart ist. Einmal ist es eine einzelne im Fels
eingelassene Nische, dann sind es Spuren von
Aushohlungen, die auch auf Imitationen etruski-
scher Urnengraber hindeuten.

Mit den Imitationen etruskischer Graber und

Architekturen band Orsini den Garten in eine seit
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Fragment einer Treppe auf der <Tiefgriinen Insel>

der Frithzeit geprigte Kulturlandschaft ein: die
Verbindung des Gartens mit der Landschaft
geschah damit nicht nur durch das beschriebene
«Naturkunstwerk>, sondern auch auf einer histo-
risch-kulturellen Ebene. Mit Ruinen als «Zeichen
der Kontinuitdt» baute der Fiirst eine «materielle
Briicke in eine vergangene kulturelle Epoche»;%¢
mit der Absicht, seinem Werk, und letztlich sich
selbst, mehr Respekt und Bedeutung zu verschaf-
fen.’” Dadurch wurde gleichzeitig die eigene
Geschichte verneint. Orsini entzog so den Garten
der Zeit und schuf etwas zeitlos Giltiges.

Der Riickbezug auf die etruskische Kultur hatte
noch eine tiefere Bedeutung als die historische
Verbindung mit dem Ort. Fiir Orsini besassen die
Etrusker, welche das Territorium lange vor den
Romern besetzt hielten, eine der rémischen héher
gestellte Kultur, deren Wurzeln in einer dgypti-
schen Urkultur zu finden wiren. Die Familie
Orsini wiederum hitte ihre Urspriinge in der
etruskischen Kultur. Mit der Gartenanlage kniipfte
Orsini an eine alte, bedeutungsvolle Geschichte
an. Im Garten ist diese Vorstellung allgegenwirtig.
Die dgyptische Welt kommt in den Obelisken®s,
Sphingen®?, Masken des dgyptischen Allgottes
<Ammon>*?, einer Figur der Gottin <Isis> sowie
Inschriften zum Ausdruck. Das Etruskische zeigt
sich in den beschriebenen Imitationen der
(Grab-)Architekturen, und fiir die jiingere Familien
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geschichte stehen zahlreiche Familienwappen,
Biren als Familienembleme sowie ehrende In-
schriften. Vicino Orsini konnte sich bei diesem
Geschichtsbild auf die Vorarbeit des Humanisten
Giovanni Nanni stiitzen,®' glaubte aber in Savona
auch eigene Indizien fiir die Entwicklungslinie
seiner Familiengeschichte gefunden zu haben. Im
dortigen Figurenschmuck der Etrusker fand er
Knospen, die auf Grund ihrer Ahnlichkeit mit
dem Familienemblem der Orsini, die etruskische
Familienabstammung zu bestitigen schienen.®
Die Ruine erlaubte Orsini eine «Grabung in der
Vergangenheit zur Erfahrung der eigenen Vorge-
schichte»® — so wie sich auch Poliphilo in einer
Nekropole selbst erkannte: «Der Besucher [Poli-
philo] soll in den an dieser Stitte begrabenen

fremden Schicksalen sein eigenes erkennen.»®*

Ruine als Metapher

Zeit seines Lebens hatte Orsini Schwierigkeiten
mit den Autorititen Roms. Vor allem die Kriegser-
fahrungen haben seine ablehnende Einstellung
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gegentiber dem politischen Leben und Machtden-

ken Roms, das auch die katholische Kirche
mitbestimmte, beeinflusst. In einem Brief aus dem
Jahr 1558 erkldrt er seine Absicht, in Bomarzo
nach den traumatischen Kriegserlebnissen ein
vergniigtes Privatleben in lindlicher Abgeschie-
denheit zu flihren: «Und ich, mit meinen finf-
unddreissig Jahren, weiss soviel, als wire ich
heute geboren. Nur in einem Punkt scheint mir,
dass ich dlter bin als Nestor: ich habe beschlossen,
dass Epikur ein Ehrenmann war.»®® Mit dem
Bekenntnis zu Epikur, «dem Philosophen des
selbstgentigsamen Riickzuges und der Absage an .
alle dusserlich gesetzten Verpflichtungen»*¢ und
einhergehend mit dem Erkennen wollen der
eigenen Geschichte in einer dgyptisch-etruskisch
gepragten Kultur, grenzte sich Orsini gegen die
machtige, hofische Welt von Rom ab und schopfie
Trost fiir seine Bedeutungslosigkeit — letztlich gar
fur seine Verganglichkeit. In der Wildnis seines
Gartens sah er einen Ort der Freiheit, geschiitzt
vor den Zwingen und Zugriffen des gesellschaftli-



chen Lebens. «Die Freiheit der Natur» galt Orsini
gleichsam «als politische Freiheit».¢
Voraussetzung fiir das Zusammenwirken von
Natur und Ruine ist die «dialektische Verschrin-
kung der Eigenschaften der Kontinuitat und Dauer
[als auch der] Zerstorung und [des] Wandels» der
Ruine.*® Damit stellt sie diejenige Kunstform dar,
die in ihrer Wesensart der Natur am ndchsten
kommt und das <Naturkunstwerk> schlechthin
darstellt; denn auch die Natur ist charakterisiert
durch Werden und Vergehen. Auf Grund der
stindigen Wiederholungen dieses Prozesses steht
die Natur aber auch fiir Dauer, wenn nicht gar fur
Ewigkeit. Diese Ambivalenz und Wandlungsfihig-
keit verleihen der Ruine maximale Offenheit in
ihren Bedeutungen und lassen sie ebenfalls zu
einer Allegorie fiir Freiheit und Unabhingigkeit
werden. Durch den Verlust der Ganzheit wird sie
Zeugnis einer nun leider verloren gegangenen
Welt, vielleicht sogar einer héheren Ordnung, die
auf Grund ihrer ritselhaften Unbestimmtheit vor
dem rationalen Zugriff geschiitzt ist. Auch fiir
Orsini ldsst sich sagen, dass «die Sympathie fir
die Ruine aus dem Unbehagen an von Menschen
gestifteten Totalitdten [rithrt]. [...] Man zieht das
Bruchstick dem Ganzen, das Fragment dem
System und den Torso der vollendeten Skulptur
vor.»*® Die Ruine ist Metapher fiir «die Briichig-
keit menschlicher Macht und Herrschaft gegenii-
ber der Natur.»”°

Das schiefe Haus auf der Theater-Terrasse besitzt
emblematisch diese Eigenschaften der Ruine.’!
Steigt man den Hang von Norden her hoch, sieht
man durch den lichten Wald das schiefe Haus
tiber die Mauer ragen. Irritiert fragt man sich, ob
die Biume schrdg gewachsen sind oder ob
vielleicht doch das Haus in Bewegung geraten ist.
Beim Betreten der Terrasse glaubt man Gewissheit
zu haben: Bezogen auf den Terrassenboden steht
das Haus tatsichlich schief. Die Schragstellung
demonstriert die zerstorerischen Einflsse der
Natur und deren Macht tiber den Menschen,
gleichzeitig aber auch den Widerstand des Men-
schen tber die Naturkrifte.”? Im Innern des
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Das Schiefe Haus

Hauses, das tber eine schmale, briichige Briicke
betreten wird, ist die eben gewonnene Sicherheit
rasch verflogen. Beim Blick aus dem Fenster
scheint die Welt aus den Fugen geraten: Hinter
Asten liegt eine riesige Schonheit versunken in
einen Traum. Nebenan stehen irritierend viele
Vasen in leicht geneigter Lage. Mit dem Eintritt ins
Haus ist man in ein «Nirgendland»’3 geraten,
worin die gewohnten Sehweisen nicht mehr
gelten. Nur wer die Bereitschaft mitbringt, sich
den Gefahren dieser Trimmer auszusetzen, erhalt
Einsicht in die geheime Welt Orsinis.

Die Aufforderung dazu ist auch in einer der
zahlreichen «Sprachruinen»’# festgehalten und
zwar an einem der bedrohlichsten Felsen, dem
Hollenmaul. Dort steht tiber dem Mund, der sich
zu einem dunklen Innenraum offnet:

OGNI PENSIERO VO

Erganzt zu LASCIATE OGNI PENSIERO, VOI EHE
ENTRATA lisst sich die Inschrift mit «Lasst jeden
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Karte des sacro bosco. Architekturen, Figuren, Mauern
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Gedanken fahren, die ihr hier eintretet» tiberset-
zen.”s Der Tribut fir die Bereitschaft, sich auf die
Unwidgbarkeiten dieser Landschaft einzulassen,
besteht neben den sinnlichen Erlebnissen auch in
einem «gewissen melancholischen Vergniigen»,’®
das nur Ruinen zu geben vermogen. Auch der
Anblick der feingliedrigen <Fama», jener Frauen-
gestalt, die auf dem Riicken der tibermichtigen
Schildkréte den Ruhm Orsinis — mit dem Blick
auf dessen Palast gerichtet — tiber alle Wasser und
Gefahren hinweg in die neue Welt — und als Ruine
in die neue Zeit — trigt, half seine Schwermut
uber die Gegenwart zu vergessen.””

Aber nicht nur einzelne Figuren, Architekturen
und Inschriften besitzen in Ausgestaltung und
Sinngebung Figenschaften der Ruine, sondern die
gesamte Gartenlandschaft trdgt Ziige einer Rui-
nenstdtte. Die freie, nicht an Symmetrien und
Kompositionsregeln der Zeit gebundene Anord-
nung der Terrassen und Kammern besitzt keine
eindeutige, nachvollziehbare riumliche Logik. Die
vielerorts unklaren Beziige, hervorgerufen durch
abrupte Wechsel und Uberraschungsmomente
nach Wegbiegungen und Kuppen, belassen die
einzelnen Rdume auf sich selbst bezogen und
stehen damit sinnbildlich fir das Auseinanderfal-
len der Ruine: «einen Komplex, der sich in
einzelne Teile aufgelost hat.»® Die vielen mogli-
chen Wege unterstiitzen den Eindruck des Frag-
ments und ermdglichen erst die Zusammenset-
zung verschiedenster Welten zu einem vorher
unbekannten Ganzen. Beim Traumwandeln durch
die Gartenlandschaft ergeht es einem dhnlich wie
Poliphilo: Auf seinem Initiationsweg kommt er an
Gebilden vorbei, die als Fragmente, Ruinen und
Zwitterwesen zwischen Architektur und Skulptur
beschrieben werden und die ihn eher verwirren,
als dass sie ihm helfen, sich in der neuen Welt
zurechtzufinden.”®

Auch inhaltliche Zusammenhange sind im <sacro
bosco> — wie die in der Mytholgie beschriebenen
Beziehungen zwischen einzelnen Figuren —
rdumlich oft uneinsichtig, zur Verwirrung und
Simulation einer freiheitlichen Traumwelt aber
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notomachia Poliphili, 1499

bewusst so angelegt. Zwar glaubt man eine
rdumlich sinnvolle Beziehung zwischen dem
Meeresgott <Poseidon»>#°, dem davor liegenden
Bassin, der etwas seitlich sitzenden, aber wohlge-
sinnt blickenden Erd- und Fruchtbarkeitsgottin
<Demeter> und den Amphoren vorzufinden, muss
aber feststellen, dass die harmonische Szenerie
augenblicklich durch die Anwesenheit des Elefan-
ten, eines kimpfenden Lowen-Drachen-Paares
und eines seitlich von <Poseidon> aus dem Erd-
reich auftauchenden, unheimlichen Riesenfi-
sches> gestort und verunklart wird. Schreitet man
iiber den offenen Platz mit der halb versunkenen
Bank und einer tibergrossen Vase®! zur oben
liegenden Terrasse, stosst man auf <Persephone>.
Pinienzapfen und Eicheln siumen — den Vasen auf
der unteren Terrasse gleich — in wechselnder Folge
das grosse Feld. Etwas abseits hinter «Persephone»
steht am Hang Kerberos>. Vom anderen Platzende
blicken zwei Bdren hertiber und noch weiter
talseitig kauert das Ungeheuerwesen <Echidna>
und deren Tochter «Chimaira>*?. <Persephone>, als
Frau des <Hades> verkorpert mit <Echidna> und
deren Sohn <«Kerberos> die Unterwelt. Warum sich
nun die Welt des Todes tiber der fruchtbaren,
irdischen Welt der <Demeter> befindet, ist ebenso

unklar wie zunachst der Sinn der Eicheln und
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Pinienzapfen auf dem Plateau. Fiir den suchenden, <Demeter> — der Mutter Persephones — zur Forde-

traumenden und wissenden Missigganger gibtes  rung der Wachstumskrifte der Erde lebende
manchmal Hinweise zur Losung gewisser Ritsel: Ferkel, Schlangen und Pinienzapfen in die Hohle

gemdss dem Mythos werden beim Hauptfest der der <Demeter> geworfen.#?
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Uerscheln/Kalusok 2003, S. 220

Bredekamp 1991, S. 129

Assmann/Gomille/Rippl 2002, S. 11

Die Gartenbauer der zeitgleich entstandenen Gartenanlagen von Bomarzo, Bagnaia, Tivoli und Caprarola standen in Konkurrenz zu-
einander, was fiir Orsini, der nur tiber beschrankte Mittel fir den Bau seines Waldchens verfiigte, Ansporn gewesen sein mag, eine
maoaglichst eigensinnige Gestaltung zu verfolgen.

Die beiden Obelisken der Theater-Terrasse liegen heute im so genannten «Vorwéldchens verborgen.

Auch wenn es sich um die Sphingen von Theben handelt, so assoziiert man vorerst doch ihre Agyptischen Vorgdnger. Nach Bredekamp
haben sich die Sphingen urspriinglich am Zugang zur Theaterterrasse befunden.

Eines der zwei Reliefs befindet sich ebenfalls im Vorwaldchen.

Bredekamp 1991, S. 101

Bredekamp 1991, S. 130

In diesem Zusammenhang wurde auf die Verwandtschaft von Archéologie und Psychoanalyse hingewiesen. In beiden Fallen handelt es
sich gemass Freud um das Ausgraben von Erinnerungssticken, die es dann durch den Archaologen resp. den Analytiker zusammenzufi-
gen gilt. Es wurden Versuche unternommen, mit der Methode der Psychoanalyse Orsini und sein Werk zu deuten (Gulda Hinrichs 1996),
Stadler 2002, S. 274

Pieper 1987, S. 266

Zitiert nach Bredekamp 1991

Bredekamp 1991, S. 19

Warnke 1992, S. 90f

Stadler 2002 und Assmann/Gomille/Rippl 2002

Bolz/van Reijen 1996, zitiert nach Assmann/Gomille/Rippl 2002

Stadler 2002

Mit dem Bau des Schiefen Hauses verliess die Gartenanlage endgliltig jede Vergleichbarkeit mit anderen Garten. Dem Gebdude kommt
daher grosse Bedeutung in der Entstehungsgeschichte zu, Bredekamp 1991, S. 51

Die Idee zum Bau des Schiefen Hauses wurde moglicherweise durch das Emblembuch von Bocchi (1555) inspiriert, worin ein solches
Haus mit einer Frau verglichen wird, die in der Abwesenheit des Mannes im Krieg das Haus der Familie mit grosser Standhaftigkeit vor
dem Zusammenbruch bewahrt, Bredekamp 1991, S. 51

Miller 1982

Bei den Inschriften kann von Ruinen gesprochen werden, da sie auf Grund ihrer Unvollstandigkeit oder einer «dunklen Sprache» einen
breiten Interpretationsraum 6ffnen und wenig zur Aufhellung beitragen. Der nachfolgend zitierte Spruch wurde falschlicherweise auch
zu OGNI PENSIERO VOLA ergénzt. An anderer Stelle wird zudem vermutet, dass die meisten Inschriften auf Grund eines bevorstehen-
den Papstbesuches angebracht wurden, um nicht tolerierte Inhalte liber Mehrdeutigkeiten zu verschlisseln. Zu einem Papstbesuch kam
es dann allerdings nicht (Bredekamp 1991). Heute sind insgesamt 15, unterschiedlich gut erhaltene Inschriften im Garten zu entdecken,
Pieper 1984, S. 3

Zitiert nach Pieper 1984

Home 1775, zitiert nach Stadler 2002

Bredekamp 1991, S. 54-55

Assmann/Gomille/Rippl 2002

Vgl. den Exkurs Die Hypnerotomachia Poliphili und der Sacro Bosco von Bomarzo, Jan Pieper 1987, S. 265 und Francesco Colonna
1499.

Als <Phytalmios>, Forderer des Wachstums, stand er der Erdgéttin <Demeter> nahe. — Das Fillhorn deutet aber auf Plutos hin. «Plutos,
griechischer Gott des Reichtums, [...] Spender des Ackersegens und als solcher Sohn der Erdgéttin Demeter», Lurker 1989

Wobei man an den <endlosen> Raum in einem Dali-Bild denken kann. Im Bild Die Verziickung des Heiligen Antonius von 1946, wurden
mehrere Motive Bomarzos wiederverwendet: der <Pegasos>, die <Fama> mit Horn, der <Elefant> mit einem Obelisken sowie ein <Tempi-
etto> (vgl. Abb. S. 10).

Nach Vergil befindet sich <Chimaira> am Eingang zur Unterwelt (Lurker 1989), was im ¢sacro bosco> eine Entsprechung findet.
Lurker 1989
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