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HÉRITAGES ANTIQUES ET MÉDIÉVAUX

Étymologiquement, le mot « jardin » vient du francique « gart », « gardo », qui signifie 
clôture. En effet, il s’agit dès l’origine d’un espace délimité au sein d’un territoire rural 
ou urbain, qui, selon la célèbre définition de Michel Foucault, est « la plus petite par-
celle du monde et puis c’est la totalité du monde. Le jardin c’est, depuis le fond de 
l’Antiquité, une sorte d’hétérotopie heureuse et universalisante ».1 En d’autres termes, 
le jardin est un espace séparé de la vie quotidienne par une clôture et qui renvoie à 
d’autres espaces, réels ou irréels. 

Les jardins de la Renaissance sont de parfaits exemples de ces hétérotopies puisque, 
selon les cas, ils renvoient à des espaces sacrés mythiques et chrétiens, à des contrées 
géographiquement lointaines, à des temps du passé – Foucault parle également 
d’« hétérochronie » –, au cosmos platonicien. L’objet de cette étude est d’examiner 
les relations entretenues entre certains de ces jardins de la Renaissance et le lieu autre 
que constitue l’Arcadie et que, toujours selon la définition de Michel Foucault, l’on 
pourrait qualifier d’« utopie », c’est-à-dire un emplacement sans lieu réel mais qui 
entretient avec ce dernier « un rapport général d’analogie directe ou inversée ».2

En effet, le monde poétique de l’Arcadie défini et raconté par les Idylles de Théo-
crite puis par les Bucoliques de Virgile, même s’il n’est pas physiquement clos ni géo-
graphiquement déterminé, malgré son nom, est détaché tant du monde réel et actif, 
que de l’Olympe mythologique. Ni Théocrite ni Virgile ne situent leur univers pastoral 
dans la région géographique aride et peu hospitalière de l’Arcadie, mais ils la trans-
fèrent vers leur propre territoire – la Sicile pour Théocrite et la région de Mantoue 
pour Virgile – en lui conférant des caractéristiques topologiques largement idéalisées, 
plus aptes à exprimer l’enchantement du décor naturel. En outre, les croyances de 
l’Arcadie réelle laissent ici place à Pan, aux nymphes.3 Des bergers peuplent égale-
ment ce monde, et se consolent de leurs déboires amoureux ainsi que des disgrâces 
de la vie politique réelle, grâce à la contemplation de la nature, au lyrisme et au travail 
pastoral. Il s’agit donc d’un lieu amène ponctué de jalons bucoliques tels que la 
source fraîche, l’ombrage d’un arbre, la fraîcheur d’une grotte.

Contrairement à l’Âge d’or ou au jardin d’Éden qui restent rêvés, inaccessibles 
( Virgile, Bucoliques, IV, v. 55-58 ), l’Arcadie maintient un lien avec le monde réel : la 
fragilité terrestre, les passions violentes, le passage du temps historique y sont soignés 
par le chant de Pan et la musique des sources, mais les personnages sont toujours 
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confrontés à la mélancolie ou à la mort. Cette dernière est d’ailleurs une thématique 
récurrente en Arcadie, concrétisée par le motif du tombeau, éternel et paisible, qui 
donne lieu à des méditations cherchant à transcender la peur de la mort ( Virgile, Bu-
coliques, I, V, IX ).

Comme dans l’Arcadie poétique, les jardins des villas péri-urbaines romaines ont 
pour objectif de recréer ce cadre propice au repos des patriciens. Au contact de la 
nature artificiellement composée et peuplée de reproductions des personnages my-
thiques arcadiens, les patriciens peuvent laisser momentanément derrière eux leur vie 
active et mener une vie contemplative, nécessaire pour prendre du recul sur leur rôle 
dans la cité.4

Dans le monde médiéval, les jardins rompent avec l’iconographie pastorale antique. 
Cependant, ils permettent aux moines de se retirer de la vie active et, en recréant sym-
boliquement l’hortus conclusus biblique, de trouver un lieu particulièrement propice 
à la prière.5 Ces jardins monastiques participent de l’autosuffisance idéale d’un mo-
nastère, aidant à garantir que « les Moines ne soient point obligés de sortir de l’en-
ceinte des murs, n’y ayant rien qui nuise davantage au salut de leurs âmes », comme 
le dit la règle de Saint Benoît.6 Dans le monde laïque, les jardins courtois recréent un 
locus amoenus clos, un verger fécond favorable aux aventures amoureuses décrites 
dans la littérature médiévale.7 Même sans l’iconographie pastorale, trois des caracté-
ristiques essentielles de l’Arcadie – la vie contemplative, l’amour et la transcendance 
religieuse – perdurent donc dans les jardins médiévaux chrétiens.

SUSPENS DU TEMPS ET RETRAIT DU MONDE

Si ses mythes et son univers pastoral, son esthétique, sa philosophie essentiellement 
contemplative sont bien antiques, nous l’avons vu, c’est à la Renaissance que l’Arca-
die revêt le statut d’heureuse « utopie », terme conceptualisé à partir de Thomas 
More ( 1516  ), mais notion déjà présente depuis l’Arcadia de Jacopo Sannazaro ( 1502  ), 
l’œuvre poétique qui introduit le genre de la pastorale moderne.8 La critique littéraire 
s’est efforcée de retracer l’origine et les contours de l’Arcadie d’après la poésie gré-
co-latine, mais c’est à la Renaissance que se définit véritablement ce monde, à travers 
la poésie et la musique, les arts visuels et l’art des jardins.9 À ce sujet, Erwin Panofsky 
disait déjà : « Mais voici qu’avec la Renaissance, l’Arcadie de Virgile émerge du fond 
des âges, comme une vision d’enchantement. [ … ] Elle devint l’objet de cette nostal-
gie qui distingue la vraie Renaissance de toutes les pseudo- ou proto-renaissances 
médiévales ; elle prit le sens d’un havre de paix, à l’abri d’une réalité imparfaite, mais 
aussi, et surtout, d’un présent contesté ».10

En effet, à la suite du De vita solitaria de Pétrarque ( 1346-1356 ), les humanistes 
consolident la réconciliation entre l’otium antique et la notion chrétienne de vie 
contemplative déjà à l’origine des jardins monastiques, pour aboutir à une sorte 
d’« otium actif » privé des vices de l’oisiveté.11 Par exemple, Richard Foxe, évêque de 
Winchester et fondateur du Corpus Christi College d’Oxford, définit, dans les statuts 
fondateurs du collège de 1517, son institution comme « un jardin d’abeilles [ … ] où les 
savants, comme des abeilles ingénieuses, œuvrent jour et nuit pour fabriquer de la cire 
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en l’honneur de Dieu, et laissent couler la douceur du miel pour leur profit et celui de 
tous les chrétiens ».12 L’otium du jardin des savants chrétiens produit le nectar miellé 
de l’apprentissage et, surtout, le jardin devient à cette époque une allégorie du milieu 
savant clos qui, en se détachant de la société, peut mieux en débattre. D’ailleurs, 
nombre de traités politiques et philosophiques prennent la forme du dialogue dans 
un décor idéal de jardin clos.

Citons par exemple le Dell’Arte della Guerra de Niccolò Macchiavelli ( 1521 ), dans 
lequel le personnage de Cosimo Rucellai invite ses invités à venir s’asseoir dans « le 
lieu le plus secret et le plus ombragé de son jardin », ou encore le De Constantia de 
Justus Lipsius ( 1583 ) dans lequel les personnages prennent du recul par rapport aux 
terribles conflits qui opposent à ce moment les Pays-Bas et les Habsbourg.13 Les 
conclusions des deux auteurs à propos de la primauté de la vie active ou contempla-
tive, même si elles paraissent opposées, ont en commun de considérer le jardin 
comme un lieu de retrait utile, à condition qu’il ne soit pas détaché complètement de 
la société, sur le modèle de l’Arcadie virgilienne.

L’Utopia de Thomas More ( 1516 ) est un autre exemple d’essai politique et philoso-
phique utilisant l’allégorie du jardin clos : dans le premier livre, les personnages ne 
commencent à débattre que lorsqu’ils entrent dans le jardin, et cessent lorsqu’ils en 
sortent. Dans l’édition de 1518, l’auteur insère une gravure d’Ambrosius Holbein [ ill. 1 ] 
au-dessus de l’ouverture du premier livre : on y voit les trois personnages du dialogue, 
Rapahël Hythlodée, Thomas More et Pierre Gilles, assis dans un jardin clos sur trois 
côtés, mais ouvert sur la ville à gauche et inscrit plastiquement sur un paysage naturel 
en arrière-plan, composition qui précise, ici aussi, le statut du jardin savant éloigné 
mais non coupé de l’espace urbain et de ses préoccupations. Par ailleurs, on trouve 
un parallèle frappant entre ce premier livre de l’Utopie et les Bucoliques de Virgile : 
Thomas More y condamne le mouvement contemporain des enclosures qui cause des 
ravages sociaux auprès de la paysannerie anglaise, tout comme Virgile dans ses neuf 
premières églogues critique les expropriations d’Octave et la guerre dans les cam-
pagnes, qui mènent finalement les bergers à devoir pratiquer l’agriculture ingrate. 
Ajoutons également que, pour Thomas More, le jardin revêt une connotation reli-
gieuse et mystique indéniable : on connaît son admiration pour la vie monastique et 
son propre jardin, dans son domaine de Chelsea, est significativement placé à côté de 
son bureau et de sa chapelle. Mais cette dimension apparaît plus clairement dans la 
description des jardins des Utopiens, dans le second livre, qui peuvent y trouver régé-
nération et réconfort spirituel.14

GÉOMÉTRIE COSMIQUE

Dans l’art des jardins de la Renaissance se concrétisent différents éléments composant 
l’Arcadie : la vision unitaire du monde se retrouve dans les jardins néo-platoniciens, 
son statut hybride entre nature et culture, à mi-chemin entre un milieu naturel et ur-
bain constitue le principe fondateur des jardins palladiens et, enfin, le labyrinthe inté-
rieur des tourments de la pensée et des sentiments prend forme dans le jardin très 
particulier de Bomarzo.

Fanny Kieffer
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Francesco di Giorgio Martini, artiste et ingénieur siennois, dans son Traité d’archi-
tecture civile et militaire ( 1479-1481 ) explique que le jardin doit être ordonné selon un 
schéma parfaitement géométrique utilisant les formes du cercle, du carré, du triangle 
et les formes plus complexes.15 Cette composition géométrique idéale reflète, tel un 
microcosme, l’ordonnancement et l’origine géométriques du monde selon le Timée de 
Platon. Nombre de jardins du XV e siècle, à la suite du mouvement humaniste néo-pla-
tonicien de l’Accademia Fiorentina, reproduisent ces formes géométriques dans le 
tout et leurs parties, comme en témoignent les vues des jardins de villas toscanes que 
Giusto Utens restitue à la fin du XVI e siècle. Mais les cas les plus emblématiques sont 
certainement les premiers jardins botaniques, comme ceux de Pise et de Padoue. On 
connait la forme originale du premier jardin botanique d’Europe ( 1543 ) adjacent la 
célèbre université de Pise, grâce à un plan publié plus tard ( 1723 ) par le botaniste 
Michelangelo Tilli [ ill. 2 ]. La disposition des plantes, guidée par des critères principa-
lement d’ordre esthétique et symbolique, est fondée sur les quatre éléments : le carré 
pour les éléments terrestres, le cercle pour les célestes, le triangle pour le feu et les 
fontaines pour l’eau. Les espèces sont placées dans huit grands parterres carrés, eux-
mêmes divisés en portions plus petites de forme géométrique définie, disposées sy-
métriquement autour de huit fontaines à bassins. De même à Padoue, le jardin ( 1545 ) 
jouxte l’université et se présente sous la forme d’un cercle dans lequel s’insèrent 
quatre grands carrés, eux-mêmes sous-divisés en parterres aux formes géométriques 
complexes [ ill. 3 ]. Dans ces jardins à la fois appendices nécessaires à l’université et 
lieux de contemplation hors du monde, la définition de Foucault leur correspond par-
faitement : un monde clos comprenant toutes les parties du monde ( les quatre élé-
ments, les plantes du monde entier ).

NOUVEAUX BERGERS

Le concepteur de l’« hortus sphaericus » de Padoue est le patricien vénitien Daniele 
Barbaro, un humaniste extrêmement érudit, passionné d’architecture, commentateur 
de Vitruve et ami d’Andrea Palladio. Il commande d’ailleurs à ce dernier les plans de 
sa villa de campagne, à Maser, qui comprend un grand jardin [ ill. 4 ]. Il a très certaine-
ment participé à l’élaboration du projet architectural et du décor à fresque de la villa 
( entre 1554 et 1560 ). Depuis le XV e siècle, l’aristocratie italienne recommence à prati-
quer la villégiature sur le modèle romain et commande des jardins recréant un monde 
arcadique moderne. Dès le XVI e siècle, ces nouveaux bergers, au contact de la nature, 
peuvent s’y adonner à la réflexion, à la méditation historique, politique, poétique, 
sentimentale. Ces activités contemplatives, que permettent l’oisiveté du repos, sont 
stimulées et favorisées par la nature environnante, par des vestiges de la civilisation  
– les ruines et autres tombeaux – et par la présence iconographique de personnages 
mythiques. La pratique de la musique est également un moyen de créer un lien entre 
les « bergers », les sons de la nature ( l’eau des fontaines et des cours d’eau, le bruis-
sement des feuilles, le chant des animaux ), et le divin – notamment grâce à l’origine 
mythique des instruments joués.16 La pratique de la promenade, enfin, allie la santé 
du corps à celle de l’esprit.17

De l’hortus conclusus au labyrinthe intérieur : promenade arcadique dans les jardins de la Renaissance
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La nouvelle Arcadie déclenche un peu partout en Europe ce que l’on pourrait nom-
mer l’impulsion académique, qui pousse les lettrés à s’unir en société, à adopter le 
vêtement et le rôle allégorique des bergers d’Arcadie. Dans leurs déambulations, ces 
« bergers » rencontrent les membres du Parnasse, Apollon, les Muses, emblèmes de 
l’inspiration et de la gloire littéraires. Ils tombent en arrêt devant un tombeau, parmi 
les cyprès et les pins. Ils assistent à une cérémonie funèbre, transposition arcadienne 
des rites de deuil propres aux académies, et où se succèdent oraisons funèbres et 
poèmes chantés.18 Certains se dotent même de pseudonymes néo-grecs comme Par-
thenias, Silvius ou Stupeus. Ces dénominations fictives symbolisent un véritable chan-
gement d’identité et accompagnent une sorte de rite de passage vers une société 
supérieure à la société ordinaire et vulgaire, à l’instar du changement de nom dans la 
vie monastique. Ainsi isolés, leurs émotions sont plus vives, plus profondes, plus ins-
pirées et les prédisposent à recevoir le chant de la nature. La forme et le contenu de 
ces jardins évolue au cours des XV e et XVI e siècles, à mesure que les humanistes com-
mentent et diffusent les œuvres pastorales antiques et que les patriciens expéri-
mentent ce mode de vie.

Le cas du jardin de Maser, adjacent la villa, est particulièrement emblématique de 
ce phénomène : son plan reproduit exactement le plan de la bâtisse et fait office de 
transition entre celle-ci et la nature sauvage environnante.19 L’iconographie du décor 
du jardin reprend la thématique de la pastorale : un nymphée est creusé dans la paroi 
rocheuse et de nombreuses fontaines reproduisent le son de l’eau omniprésent dans 
les Bucoliques. Pour réaliser ces dernières, Palladio a d’ailleurs dû s’inspirer de l’hy-
draulique romaine ( comme il l’explique dans ses Quatre Livres d’Architecture publiés 
en 1570 ) afin de réaliser un véritable exploit technique. Le plan centré de la Villa, s’il 
est peu pratique pour la vie quotidienne, permet d’apprécier, de toutes parts, le che-
minement de la nature « artificielle » vers la nature sauvage. Le décor peint de Paolo 
Veronese, enfin, rappelle les activités bucoliques de ces nouveaux bergers d’Arcadie, 
telles que la musique et la poésie. Les parois ne comportant pas d’ouvertures vers les 
jardins se dotent de trompe-l’œil reproduisant des balcons donnant sur une cam-
pagne romaine antique. Ces jardins aristocratiques sont donc à la fois des lieux phy-
siques et imaginaires reproduisant une Arcadie humaniste et poétique permettant de 
s’évader mentalement et concrètement de la vie active.

LE LABYRINTHE DU SACRO BOSCO

Le jardin de Bomarzo, près de Viterbe, appelé également Sacro Bosco, fait office de 
cas singulier parmi les jardins de la Renaissance. Son aspect inhabituel a été l’objet 
d’une très riche bibliographie depuis les études pionnières de Horst Bredekamp 20 
jusqu’aux analyses les plus récentes et les plus pertinentes d’Hervé Brunon.21

Conçu entre les années 1552 et 1580 à la demande de son propriétaire, Pier 
Francesco Orsini, duc de Bomarzo, il est situé en contrebas de la villa Orsini, dans une 
petite vallée, sur une superficie d’environ trois hectares et demi. Contrairement aux 
jardins que nous avons évoqués, où la symétrie et la perspective dominent, son tracé 
se présente comme un parcours sinueux à travers une petite forêt dans laquelle sont 

Fanny Kieffer
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disséminées plus d’une trentaine de statues gigantesques, parfois même monstrueuses, 
taillées à même la roche. Aucune barrière ne vient séparer le jardin de la nature envi-
ronnante. Il présente une porte d’entrée et diverses clairières pourvues de monu-
ments ou de statues, parsemées dans la forêt, qui constituent autant d’étapes pour le 
promeneur [ ill. 5 ]. Dès l’entrée, le ton est donné : le visiteur a le choix entre commen-
cer son parcours vers la gauche – en suivant des sphinx et des hermès – qui mène à 
un cul-de-sac orné d’une tête monstrueuse de Protée, et commencer sur la droite vers 
le reste du jardin. Cette première étape est significative d’une forme labyrinthique qui 
s’étend à tout le jardin et qu’Hervé Brunon qualifie de « dédale », en opposition au 
labyrinthe primitif crétois à itinéraire unique,22 type que l’on retrouve également dans 
les églises chrétiennes et qui symbolise le parcours semé d’embûches du fidèle avant 
d’arriver à la Rédemption. Brunon explique que l’idée du « dédale » comportant plu-
sieurs itinéraires possibles et dans lequel on peut se perdre, existait déjà dans l’Anti-
quité, dans des textes comme les Métamorphoses d’Ovide ( VIII.157-168 ) et qu’il ne 
trouve une traduction graphique qu’à la Renaissance, à partir des dessins ( v. 1420 -1440 ) 
de l’ingénieur Giovanni Fontana ( v. 1395 - v. 1455 ),23 pour connaître une grande for-
tune à l’époque moderne « à la faveur d’une nouvelle vision de l’homme à l’âge des 
réformes tiraillé entre le libre arbitre augustinien et les approches protestantes de la 
prédestination dans la conception du salut individuel ».24 En revanche, le jardin de 
Bomarzo est conçu comme un dédale infini puisqu’il n’y a aucune porte de sortie.

Même si l’iconographie pastorale est peu présente, l’Arcadie est largement évo-
quée par d’autres biais : le promeneur se laisse guider par les stèles aux inscriptions 
énigmatiques en caractères latins, mais surtout par ses sens, stimulés tout au long des 
parcours par la forêt artificiellement transformée afin d’en amplifier la nature sauvage. 
En effet, l’eau y occupe une place prépondérante, non seulement grâce à la rivière qui 
longe le jardin mais aussi grâce à la construction d’un barrage et d’un réseau hydrau-
lique aussi complexe que caché, permettant d’alimenter les diverses fontaines du 
jardin. Les clairières aménagées apparaissent comme par surprise après un parcours 
très accidenté par l’absence de terrassement. Il s’agit, en somme, d’une sorte de grand 
théâtre sensoriel : les jeux d’ombre et de lumière provoquent l’éblouissement, les 
différences de températures sont clairement perceptibles tout comme les sculptures 
émergeant de la roche brute évoquent le sens du toucher, l’ouïe est stimulée par l’eau 
et le bruissement des arbres, l’odeur de la terre et des feuilles flatte les narines.25

Pour comprendre la conception de ce jardin, il faut retourner à sa principale source 
d’inspiration littéraire, l’Hypnerotomachia Poliphili de Francesco Colonna ( Venise : Alde 
Manuce, 1499 ).26 L’ouvrage est illustré de cent-soixante-neuf xylogravures, véritable 
pendant narratif du texte. Dans ce roman initiatique, le héros, Poliphile ( qui aime Polia ) 
effectue un parcours construit sur l’alternance répétée de deux topoi : le locus terribilis, 
conçu comme lieu d’effroi et d’épreuves, et le locus amoenus, séjour de félicité habité 
par Pan et ses nymphes.27 Ce couple dynamique agence la progression de Poliphile 
dans un paysage naturel ponctué de symboles, d’allégories et d’énigmes, qui reflète 
son cheminement intérieur. En effet, selon l’une des significations médiévales du la-
byrinthe – le labyrinthe d’amour –, Poliphile doit subir intérieurement et, quelquefois, 
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physiquement, une série d’épreuves avant de retrouver sa bien-aimée. Ce labyrinthe 
intérieur est d’ailleurs développé dans le roman, à la fois dans le monde imaginaire du 
songe de Poliphile ( le premier livre ), et dans la « réalité » de la Trévise du Quattro- 
cento ( le second livre ). Les deux parcours, même s’ils sont ponctués d’allégories et de 
symboles, laissent la part belle à l’expressivité : les sentiments de Poliphile induits par 
les différents loci sont clairement exprimés, sans parler de l’ekphrasis qui alterne avec 
la narration et introduit une dimension subjective à la description des œuvres d’art.

Malgré la multitude d’études sur le jardin de Bomarzo, la signification exacte de ce 
labyrinthe reste énigmatique. Cependant, à la lumière de ces éléments, on peut 
conclure que le jardin de Bomarzo, même s’il est physiquement ouvert et sans limite, 
symbolise le monde clos du labyrinthe intérieur du promeneur, guidé dans ses mé- 
andres par ses sens et ses sentiments.

CONCLUSION

À travers cette « promenade » dans quelques jardins choisis de la Renaissance, nous 
avons pu voir que les références à l’Arcadie poétique de Théocrite et de Virgile ne se 
bornent pas à l’iconographie pastorale. En effet, le statut intermédiaire de ce lieu à la 
fois clos et ouvert sur les préoccupations politiques, à la fois mythique et historique, à 
la fois grec et sicilien ou cisalpin, à la fois fictif et sensible, a inspiré les humanistes à 
l’origine de la conception des jardins. Par ailleurs, l’histoire de ces jardins reflète des 
phénomènes artistiques plus larges, tantôt dictés par la raison et la géométrie, tantôt 
empreints de sensations et de sentiments. Et pourtant, au final, les jardins restent 
toujours étroitement liés à l’étymologie du terme, un lieu clos.
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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.
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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.


