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RESUMEN

En este articulo se da a conocer el estado actual de los
jardines y palacio de Abadia, obra del Gran Duque de
Alba y conjunto excepcional dentro del jardin del Renaci-
miento espaiiol. Se incluyen datos nuevos sobre la inter-
vencion de Camiliani en las fuentes de este jardin, can-
tado por los grandes poetas del Siglo de Oro espaiiol.

Anuario del Departamento de Historia y Teorfa del Arte
(UAM), Vol. V, 1993.

SUMMARY

This article deals with the actual situation of the gar-
den and palace in Abadia (Cdceres), the Grand Duke of
Alba’s most important eterprise and an exceptional exam-
ple within the history of Spanish Renaissance gardening.
New graphic documents are included related to Fran-
cesco Camiliani's fountains in this garden, praised by the
highest poets from the Spanish "Siglo de Oro"

Entre 10s mas bellos y refinados jardines que hayan exis-
tido jam4s en Espaiia se encuentra el que don Fernando
Alvarez de Toledo, IIIl Duque de Alba, levantara en Aba-
dia (Cé4ceres), en la segunda mitad del siglo XVIL. Su
riqueza competia con la de los jardines reales de Felipe II
y su arte rivalizaba con cuanto entonces se hacia en Flan-
des e Italia. Esta afirmacién, que puede interpretarse
como exagerada, era ya una reflexién que recogia un per-
dido verso que Bartolomé de Villalva, en la visita reali-
zada al jardin poco antes de 1577, ley6 y transcribié del
siguiente modo:

"El que viniere a ver esta Abadia,
a este jardin y huerto esclarecido,

para notary ver bien su valia,

muy necesario es que haya corrido

lo que nuestro Felipe poseia,

v los que en Flandes han mds florecido;
de Italia ha de tener mucha noticia
para su ser preciar, gala y pulicia."?

La situacién absolutamente terminal y dificilmente
reversible de los jardines hoy, pese al celo de sus actuales
propietarios® y de su consideracién de Monumento
Nacional, desde 1931¢, me han animado a escribir estas
lineas para dar cuenta de su estado actual cuando todavia
se puede salvar parte de lo que fue este parafso extre-
mefio, donde ha sido tan paradigmético el encuentro del

! Estas paginas amplfan la comunicaci6n presentada en el Curso celebrado en El Escorial (agosto, 1992) sobre "El Jardfn y el Paisaje en el arte y la
historia”, como adelanto de un trabajo en curso de carécter mas amplio sobre Abadfa. Esta indagaci6n ha sido posibles merced a la amable ayuda
de don Dionisio Hernandez Gil, quien de modo generoso me proporciond abundante informacién y tuvo la gentileza de acompaiiarme en mi pri-
mera e inolvidable visita a Abadia. Quede aqui constancia de mi gratitud sincera. Igualmente desco agradecer a don José Luis Gutiérrez la auto-

rizacién para reproducir aquf algunas fotogafias de su rico archivo.

2 VILLALVA Y ESTANA, BARTHOLOME DE: El Pelegrino Curioso y Grandezas de Espafia (1577), Madrid, Sociedad de Bibli6filos Espaiioles, 2 vols.,

1886 y 1889.

3 LaCasa de Alba puso en venta el conjunto de Abadfa en 1892, adquiriéndolo la familia Flores, debiendo agradecer el autor a dofia Pilar Flores las

facilidades para su visita y estudio.

4 La declaracién tiene fecha de 3 de junio de 1931, publicandose el dia siguiente en la Gaceta de Madrid.
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jardin y el paisaje con el arte y la historia. Mas por si ello
fuera poco, algunos de los artifices més preclaros de la
literatura espaiiola del Siglo de Oro se hallan directa o
indirectamente vinculados a este jardin, sean Boscén,
Garcilaso o Lope de Vega. De aqui el subtitulo de esta
comunicacién que aspira a convertirse en una voz que
reclama la atencién de estudiosos y politicos para detener
la ruina y poner en valor de forma digna uno de los jardi-
nes histéricos cuya restauracién se disputaria media
Europa, pues tal es su interés.

I. EL PAISAJE DE ABADIA

Antes de abordar el conjunto de Abadia hemos de
referirnos necesariamente al lugar en que se encuentra y,
sobre todo, a su mentor, el Gran Duque de Alba. Ambas
precisiones son imprescindibles por cuanto hablar de un
jardin en las 4ridas tierras extremeiias puede resultar
sorprendente, casi tanto como mostrar esta cara amable
y culta, vuelta ahora hacia el jardin, del III Duque de
Alba, el soldado de los Tercios de Flandes y las guerras
de Italia, quien sin embargo tuvo como preceptor a Juan
Boscén y goz6 de la amistad y trato de Garcilaso de la
Vega.

Abadia, como seiialaba Lope de Vega,
"Yace donde comienza Extremadura;
al pie del monte que divide a Espaiia,
un hermoso jardin, que en hermosura
los pensiles hibleos acompaiia;

de las nevadas sierras de Segura

el rio Serracinos baja, y bafia

los cimientos del muro, y las almenas
miran por sus cristales las arenas.">

Es decir, Abadia se encuentra en lo que llamamos
Alta Extremadura, lindante con las provincias de Sala-
manca y Avila, donde estuvieron los Estados de la Casa
de Alba. Recuérdese que don Fernando Alvarez de
Toledo (1507-1582) nacié en Piedrahita (Avila), residi6
en Alba de Tormes (Salamanca) y disfrut6 de este paraiso
extremenio de Abadia (C4ceres). El rio Ambroz, transfor-

mado por Lope en rio Serracinos, también de morisca
resonancia, nace entre las sierras de Cabrera y Candela-
rio, a las que el poeta se refiere como sierra de Segura,
pertenecientes al Sistema central, "monte que divide a
Espaiia”, donde las nieves permanecen hasta bien
entrada la primavera. La altitud de Abadia sobre el nivel
del mar es de 447 metros, cuenta con un régimen de llu-
vias importante (1.200-1.400 mm) y su clima se halla a
medio camino entre el mediterrdneo y el continental, lo
cual permiti6é incorporar al jardin del Duque de Alba
especies "que Castilla no consiente”, como dice Lope al
referirse al naranjo:

"Igual en el invierno y el verano

crece el naranjo con el fruto de oro

y cuando el monte mas nevado y cano,
mejor se precia de su igual tesoro;"®

Con estos breves datos no queremos sino resaltar las
posibilidades climéticas del jardin de Abadia, no como
artificial oasis sino como paraiso propiciado por la Natu-
raleza, donde no faltaba el agua, lo cual ya hizo sospe-
char a Villalva "que aquello era pronodstico cierto de
mucha jardineria”. No en vano hubo, o se conservan,
otros jardines en sus proximidades tales como El Bosque
de Béjar o los que muy brevemente pudo disfrutar Car-
los V en su retiro de Yuste, ambos del siglo XVI, y los
mis tardios y pricticamente desaparecidos de
Piedrahita’.

Finalmente, y en relacién con la situacién geogréfica
de Abadia, hay que significar tanto su vinculacién a la
romana Via de la Plata como su presencia en la cafiada de
la Mesta que, en el siglo X VI, bajaba desde las tierras de
Leén hasta los pastos extremefios, existiendo un "puesto
real” en la propia Abadia. El hecho de encontrarse en esta
importante via de comunicacién, no s6lo entre las cuencas
del Duero y el Tajo, sino en relacién con el vecino reino
de Portugal, hizo que el palacio de los Duques de Alba
fuera lugar de descanso real probado desde los Reyes
Cat6licos hasta Felipe 118, ademaés de tener el aliciente
afiadido de ser un cazadero frecuentado por "los cortesa-
nos que alli suelen ir a recreo”, segin nos recuerda
Villalva.

3 LoPEDE VEGA, FELIX: "Descripcién de la Abadia, jardin del Duque de Alba", en Rimas de Lope de Vega Carpio a Don Juan de Arguijo (Sevilla,
1604), recogidas en la Biblioteca de Autores Espafioles, tomo 37, pdg. 452. La relacion de Lope de Vega con Abadfa viene de los afios en que el
gran poeta estuvo al servicio de don Antonio Alvarez de Toledo, V Duque de Alba, como secretario (J. MOREIRO PRIETO, Una pégina en la vida
de Lope de Vega, Madrid, 1978), teniendo entonces la oportunidad de visitar los Estados de 1a Casa de Alba, entre ellos la Alta Extremadura. En
aquella ocasi6n recogi6 datos que incorporarfa a su obra Las Batuecas del Duque de Alba, escrita entre 1604 y 1614. Sobre este idealizado parafso
extremefio puede consultarse el trabajo de Fernando R. de 1a Flor, El gran libro de las Batuecas, Madrid, 1990, pag. 33 y ss.

S LoPE DE VEGA, Descripcion..., op. cit. en la nota anterior.

7 Una informacién general sobre estos jardines, atin por estudiar debidamente, estd recogida por la Marquesa de Casa Valdés en su libro Jardines
de Espaiia, Madrid, 1973, pégs. 90-92, 95-96 y 226-227. No se recogen en esta obra vicisitudes posteriores por las que han pasado dichos jardines,
tales como la construccién de un Instituto de Ensefianza Media y piscina municipal en lo que fueron jardines del palacio ducal de Piedrahita o el
actual proyecto de parcelacién y urbanizacién de El Bosque de Béjar, pese a que su declaracién como Jardfn Histérico (Decreto de 11-1-1946)
reconocfa "el valor de la finca como jal6n singular de la historia del Renacimiento en Espafia”.

8 Diversos cronistas y la propia correspondencia de Felipe I1 asf lo ponen de manifiesto. Noticias en este sentido se pueden encontrar en LuIS FER-
NANDEZ Y FERNANDEZ, Espaiia en tiempo de Felipe II (1556-1598), vol. 1, pdgs. 189-190, y vol. 11, pag. 32, del tomo XXII de la "Historia de
Espaiia” dirigida por Menéndez Pidal, Madrid, 1976 y 1981, 3* y 4* ed. respectivamente.
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Fig. 1.—Vista general de Abadia (Fot. Paisajes Espaiioles).

II. DON FERNANDO ALVAREZ DE TOLEDO

El segundo aspecto a tener en cuenta en relacién con los
jardines de Abadia es la personalidad de don Fernando
Alvarez de Toledo, quien habiendo quedado huérfano de
padre, siendo muy nifio, fue educado por su abuelo don
Fadrique Alvarez de Toledo, Il Duque de Alba. Este se
habia distinguido en la guerra de Granada y frente a los
franceses por Navarra, habiendo reunido una buena biblio-
teca y mostrando interés hacia formas y hébitos cortesanos
de raiz italiana. Buena prueba de ello fue la eleccién de los
preceptores de su nieto Fernando, que tras tener al bene-
dictino italiano de Mesina Bernardo Gentile, intenté que lo
fuera el gran humanista Juan Luis Vives. El nombramiento
acabd recayendo sobre el también italiano Severo Varini,
de Piacenza, que vivi6 en Alba de Tormes hasta el final de
sus dias®. A Garcilaso de la Vega, que en su Egloga
Segunda escrita en 1533-1534 recoge el ambiente de la
corte ducal en Alba de Tormes, debemos el retrato humano
e intelectual de Severo Varini '° iniciado con estos versos:

"Un hombre mora alli de ingenio tanto,
que toda la ribera adonde él vino
nunca se harta de escuchar su canto”.

Es el mismo Garcilaso el que, por boca de Nemoroso,
nos indica mas adelante que fue el gran poeta Boscén ayo
y educador del futuro Duque de Alba:

"Vio que era el que habia dado a don Fernando,
su dnimo formado en luenga usanza,

el trato, la crianza y gentileza,

la dulzura y llaneza acomodada,

la virtud apartada y generosa,

y en fin, cualquiera cosa que se via,

en la cortesania, que de lleno
Fernando tuvo el seno y bastecido”.
Después de conocido, leyo el nombre
Severo de aqueste hombre que se llama
Boscdn, de cuya llama clara y pura
sale el fuego que apura sus escritos,"”

Boscén, en efecto, estuvo en Alba de Tormes desde
1520 hasta su muerte, ocurrida en el Rosellén, en 1542.
Durante este tiempo escribié su obra mas importante y
tradujo El Cortesano, de Castiglione.

La presencia y compaiiia de Boscén y Garcilaso, intro-
ductores uno y otro de la métrica italiana en la poesia
espaiiola, junto al mencionado Severo Varini, puede dar

9 Sobre estos y otros aspectos biograficos véase la monograffa de WILLIAM S. MALTBY, El Gran Dugque de Alba. Un siglo de Espaiia y Europa,

1507-1582, Madrid, 1985.

10 Maltby, en la obra citada en la nota anterior, dice que Severo Varini pertenecia a la orden de Santo Domingo mientras que en las notas ala edicién
de las Eglogas de Garcilaso, a cargo de Consuelo Burell, se afirma que era "fraile cisterciense” (Madrid, Cétedra, 1991 [16" ed.], pag. 95, nota 64).
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una idea del italianismo y refinamiento que rode6 la for-
macién de Fernando Alvarez de Toledo como contrapunto
a su mas difundida imagen castrense. Por entonces no
habia iniciado la reforma del palacio y jardines de Aba-
dfa, pero todos estos afios y amistades reverdecer4n en el
paisaje de recuerdos que llegar4 a ser aquel rinc6n extre-
meiio. Es Villalva, en su visita anterior a 1577, cuando el
jardin de Abadfa no estaba terminado aiin, el que reco-
noce el retrato de Boscén en la Fuente de las Uvas con un
racimo en la mano. Por otra parte, Lope de Vega vincula
una de las fuentes de Abadia con Garcilaso:

"Que el intento mayor del gran Fernando,
por quien su fama censo al tiempo niega,
fue hacer este Parnaso, fabricando
sepulcro a Garcilaso de la Vega.

Oh ti!, que estds sus cumbres habitando,
la mas humilde de su patria llega

a tu morada eterna, monte y fuente,
permiteme templar la sed ardiente”.

III. EL PALACIO Y LOS JARDINES

No conocemos la fecha del comienzo de las obras de
reforma del palacio y formacién de los jardines, pero éstano
debe ser anterior a su prolongada estancia en Italia, aquella
Italia de la que tanto debi6 oir hablar a Severo, Boscén y
Garcilaso, al margen de la relacién familiar que con aquella
tierra tuvo siempre a través de su tio, don Pedro Alvarez de
Toledo, hermano de su padre y marqués de Villafranca, que
fue virrey de Népoles entre 1532 y 1553 !!. La tnica pista
cierta que conozco sobre obras en el palacio la proporciona
Maltby al comentar la correspondencia del Duque de Alba,
de 1555, cuando desde Italia se interesa por la situacién de
sus rentas, estableciendo un nuevo sistema de irrigacién y la
plantacién de moreras en Coria, al tiempo que se iniciaban
"sustanciales obras de reforma en La Abadia” 2.

A mi juicio estas reformas se deben referir a la conver-
sién de la abadia-fortaleza en palacio, es decir, aquella casa
“antigua e onrrada, aunque no bien ordenada", como la
define un documento que se refiere a la estancia en Abadia

de los Reyes Cat6licos, en 1497 3, en un palacio renacen-
tista. Fue entonces cuando se debieron cegar las almenas,
cerrar las puertas medievales, eliminar los matacanes y
levantar una planta méas que resulta especialmente clara, en
su contraste con la obra antigua, en el interior del bello patio
muy bien mantenido hoy. Mientras la planta baja responde
a un planteamiento mudéjar muy caracteristico, con arcos
de herradura apuntada en ladrillo y probablemente del siglo
XYV, la principal manifiesta su pertenencia al siglo X VI, con
sus arcos rebajados y escudos de don Fernando Alvarez de
Toledo en las esquinas '“. Por entonces se eliminaron algu-
nos elementos como el lavabo de tradicidn cisterciense que
debi6 de haber en el dngulo NE del claustro, al tiempo que
se improvisaba en el 4ngulo contrario una escalera de honor
que nunca tuvo el edificio, metida de modo forzado y de
resultado no muy airoso. Dejaremos todos estos problemas
recordando sencillamente que ahora se reordena un palacio
al modo renacentista, siendo su mejor expresién el hecho de
centrar un eje de acceso al palacio desde su entrada princi-
pal y la salida a los jardines sobre otra puerta en la misma
linea, ambas abiertas en este momento.

A pesar de este esfuerzo por reordenar los ejes del pala-
cio, el edificio nunca se vincularia a los jardines que tienen
su propia autonomia espacial, siendo éste uno de los pro-
blemas de ma4s dificil interpretacién hoy. La elevada cota
del palacio sobre el nivel del terreno que queda al norte,
perteneciente éste en realidad a la margen derecha del rio
Ambroz, obligé a levantar fuertes muros de contencién de
excelente canteria de granito, para hacer allif lo que veni-
mos llamando jardin "alto” con sus correspondientes fuen-
tes, desde donde se divisa el extraordinario paisaje de la
sierra de Hervis y las estribaciones meridionales de Gre-
dos, y que justificaria el nombre con que en otro tiempo fue
conocido el castillo, Sorofermoso, por lo bello del paraje.
En una visita realizada en 1941 a Abadia, de las que nos
queda una interesante relacién, fotografias y articulo ', su
autor, Tomds Martin Gil, se refiere con justeza al "jardin
alto" como miradero, pues efectivamente parece dispuesto
para este fin. Este jardin "alto", inmediato al palacio, es el
tinico que pudo tener una ordenaci6n relacionada con el
edificio si bien nada queda de ello, e incluso la ubicacién
del mismo ha tenido distintas interpretaciones '¢.

! Garcilaso de la Vega estuvo al servicio de don Pedro Alvarez de Toledo en Népoles y a él dedica, como es sabido, la Egloga Primera, escrita en

1534-1535.
12 Maltby, op. cit., pag. 119.

13 Publicado en la revista EI Monasterio de Guadalupe, 15 de junio de 1918.

14 Hasta comienzos de nuestro siglo conservé la planta alta los antepechos originales de madera, abalaustrados, que todavfa pueden verse en la foto,
tomada hacia 1914-1916, que publica M¢lida en el Catdlogo Monumental de la Provincia de Cdceres, Madrid, 1924, fig. 84. La descripci6n hecha
por Mélida (vol. I del Texto, pigs. 254-264), es de gran interés como testigo de un momento determinado de la historia reciente del conjunto de Abadfa.

15 MAaRTIN GIL, T., "Una visita a los Jardines e Abadfa, o Sotofermoso, de la casa ducal de Alba”, Arte Espaiiol, 1945, segundo trimestre, p4gs. 58-
66. Este trabajo se ha incorporado a la bibliografia fundamental de Abadfa, por cuanto es un relato ajustado a la realidad vista en un momento
dado. El articulo recoge las inquictudes de una serie de personas y organismos por salvar Abadia, planteando al autor cuestiones muy sensatas y
absolutamente vigentes hoy, medio siglo después. Con ello muestra este artista extremeiio una sensibilidad poco comiin, apreciable en otros tra-
bajos como la serie fotografica que ilustra 1a obra de José Bldzquez Marcos, Por la vieja Extremadura. Provincia de Cdceres, Ciceres, 1929.

16 Mientras que practicamente todos los autores que se han referido a los jardines de Abadfa sitdan el jardin "alto" al norte del palacio, Mélida hizo
un croquis que publicé don Vicente Lampérez, en su Arquitectura civil espafiola (T. 1, Madrid, 1922, pég. 55, fig. 19), en la que se ubica dicho
jardin “alto" en el costado occidental del palacio. Esto puede dar idea de lo perdido del trazado original, donde s6lo una indagaci6n arqueolégica
podria arrojar alguna luz sobre estas y otras cuestiones tales como la situacién de las fuentes. Adviértase que la situacién sugerida por Mélida-
Lampérez tiene bastante razon de ser e incluso se hallarfa avalada por 1o que Villalva dice al referirse a 1o que nosotros llamamos "plaza de N4po-
les": "En la pared que hace frente a este espacio o plaza, y al mismo tiempo sirve de estribo al jardin alto..."
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Fig. 2.—Abadia. Fachada principal del palacio (Fot. J.L.
Gutiérrez).

IV. HUERTA Y JARDIN

Un segundo problema es el que representa el llamado jar-
din "bajo”, dado el nivel en que se encuentra respecto al
palacio. Yo tengo serias dudas de que éste fuera un jardin
como el "alto", entendido como lo representa Alfonso
Jiménez en un interesante intento de recuperacién
visual 1”. Una vez en el lugar y teniendo a la vista el texto
de Villalva, tantas veces mencionado, creo que habria que
considerar este jardin "bajo” como huerto, al menos en
una parte importante de su superficie. En efecto, esta dis-
tincién entre jardin y huerto/a es muy explicita en
Villalva, cuyo Pelegrino "entr6 dentro de la huerta, donde
lo primero que vio alzando los ojos fue este epitafio: 'El
que viniere a ver esta Abadia,/ a este jardin y huerto escla-
recido...", epitafio que ya transcribimos al comienzo de
estas lineas. Ma4s adelante puntualiza como "hay en
medio de Ia huerta una fuente muy alta con los siete pla-
netas”, mientras que una plaza de paredes "cubiertas de
hojas de naranjos y jazmines y otras cosas de jardineria,
que las ordenaba con sus flores y verduras” se hallaba ""en
medio del jardin". No parece probable que utilice de
modo indistinto uno y otro nombre, al margen de que a
nosotros nos resulte dificil situar cuanto él ve y describe.
En otro momento Villalva insiste en cémo el Pelegrino, su
compaiiero y el maestro del jardin, que era flamenco, se
pasearon "por aquellas calles cubiertas de cidras, limones,
y por las eras del huerto, viendo aquellos cuadros de
diversidades de plantas traidas de Flandes y Alemania y
de los mas remotos confines de la tierra”, entre las que se

Fig. 3.—Abadia. Interior del palacio (Fot. J.L. Gutiérrez).

encontraban el abrétano y las fresas, describiendo el color
de aquél y el sabor de éstas.

Lope en nada nos ayuda pues €l se cifié a describir las
fdbulas en las unidades que entendi6 como cuadros prin-
cipales, si bien deja constancia de la existencia de las
calles de naranjos. De cualquier forma él siempre inter-
preté Abadia como un jardin poético desde el comienzo
de su Descripcion hasta este final con el que termina el
poema dedicado a Abadia:

"En fin, en el jardin estdn cifradas
fabulas tan extranias y excelentes,

que es otro nuevo Ovidio transformado,
aqui poeta escrito, alli pintado..."

Fue Antonio Ponz en su Viage de Espaiia el primero
que estableci6 la tajante diferenciacién del "jardin en alto,
y baxo" 8. El jardin estaba ya por entonces absolutamente
abandonado y olvidado, hasta tal punto que cuando Ponz
pregunta por el lugar de Abadia en los pueblos inmediatos
como Bafios o Aldeanueva, le aconsejaron que no se
"cansase de ir a ella, porque no hallaria cosa de prove-
cho, que mereciese verse”. Si bien Ponz expresa su dis-
gusto por la poca valoracién de las gentes por lo que toda-
via quedaba alli, lo cierto es que el jardin lo encuentra
"todo reducido a informe espesura”, las fuentes no
corrian, las esculturas yacian rotas y se habia perdido la
imagen general del conjunto que a penas habia tenido una
vida de doscientos afios. Resulta falso, por tanto, seguir
achacando a los franceses, al menos en este caso, la des-
truccién de Abadia que, en todo caso, como mucho,
pudieron agravarla. Resulta muy interesante la observa-

17 JIMENEZ, A., "Sotofermoso", Periferia, 1984, nim. 2, pgs. 64-77. El dibujo a que aludimos se halla en la pag. 73 y est4 realizado por Francisco
Pinto, siguiendo la pauta de los dibujos de G.B. Falda sobre los jardines de Roma. Debo agradecer a uno y otro autor la amable autorizacién para
reproducir aquf algunos de los dibujos que ilustraban el referido trabajo.

18 PoNzZ, A., Viage de Espafia, T. VIII, Madrid, 1784 (2* ed.), pig. 19. La descripci6én de Ponz (pags. 18-30), que corresponde a una visita a Abadfa
realizada en agosto de 1777, es de una precisién extraordinaria y se convierte en la fuente més importante, pues si bien ¢l jardin estd ya abando-
nado, al tiempo se encuentra completo el programa que Villalva vio doscientos afios antes ain sin acabar. De cualquier forma uno y otro texto
son complementarios y bésicos para el conocimiento retrospectivo de lo que llegé a ser esta joya de 1a cultura espaiiola del Renacimiento.
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cién de Ponz sobre el "jardin bajo", en el que "se conocen
todavia los quarteles del jardin por las murtas, y arraya-
nes, que aun duran entre la mucha yerba, y hojarasca:
hay también en él algunos naranjos, y otros drboles fru-
tales"”. Es decir, todavia permanecian la murta, el array4n
y los naranjos, que fue lo primero que vio Villalva, dos-
cientos afios antes, al entrar en el huerto: "todo €l estaba
muy extraiiamente bien aseado y con muchas calles de
murta y arraydn, sus mesas de naranjos y de jardine-
ria...". Por otra parte la existencia de frutales, como
comenta Ponz, nos sigue haciendo pensar en la existencia
de una huerta conviviendo con un jardin. Es cierto que
nada queda de ella, pero si que al menos resulta posible, a
mi juicio, indicar la direccién de las conducciones de
agua para el riego y las fuentes aqui colocadas, asi como
para las burlas del muro norte, como luego se dird. En
efecto, la actual plantacién de maiz (agosto de 1992) per-
mite observar, en su desigual desarrollo, las conducciones
hechas a base de cafios de cerdmica vidriada y recibidas
con un sélido mortero, que atraviesan el "jardin bajo"” o
huerto, en direccién este-oeste y cruzadas por otras ali-
neadas en sentido norte-sur, paralelas aquellas y perpen-
diculares éstas al gran muro de contencién que ostenta
tres escudos de don Fernando Alvarez de Toledo y
domina la huerta o huerto '°.

Hoy nada queda "in situ" en esta parte baja, salvo las
mencionadas conducciones, a medio metro de profundi-
dad aproximadamente, y el muro norte que abre seis puer-
tas al rio Ambroz, todas ellas tan arruinadas como intere-
santes. No cabe en estas lineas abordar cada una de ellas,
lo cual dejo para un préximo trabajo, pero si diremos que
parecen inspiradas en el Sesto Libro de Serlio (Venecia,
1550), no sélo por su caricter general sino por la tenden-
cia a dotar a los vanos de una proporcién dupla muy
caracteristica?’. El conjunto, pese a la ruina, es de un refi-
namiento extremo, como extrema es la situacién en que se
encuentra y que no resistird muchos inviernos mas. Es
obra indudable de estuquistas italianos que se desplazaron
hasta Abadia para realizar una obra sin igual entre noso-
tros, volviéndose a su pafs una vez finalizada la obra, pues
no parece pertenecer a ningin taller italiano instalado en

Espaiia.

La méis completa de las conservadas es la llamada
Capilla de la Uvas, a la que le falta la escultura que en
otro momento la enriquecia, como, por ejemplo, el
retrato de Boscén que lleg6 a ver Villalva. Contra lo que
pudiera pensarse no se trata s6lo de una puerta de paso
sino que se convierte en un lugar de descanso puesto que
es una pequefa arquitectura abovedada, que permite la
colocacién de dos bancos, frente a frente, donde buscar
la sombra y gozar del paisaje desde esta cota baja, en la
que la puerta se convierte en marco que fragmenta el pai-
saje. El nombre de "capilla” ya se lo dio, con acierto,
Villalva, quien ademés recoge el de las Uvas que deriva
de unos racimos de abundante fruto "que no habrd
pdjaro que si las ve no se abata a ellas, ni hombre que no
dude si son verdaderas o dibujadas”, repitiendo asf la
anécdota atribuida de antiguo al mismo asunto pintado
por Zeuxis.

Todavia son visibles estos racimos de uvas trepadoras
entre la maleza, y alguna vid verdadera que ha remontado
hasta las fingidas, que mas all4 de la primera y atractiva
aceptacién de la imagen roméntica que ofrece el conjunto
de la Capilla, inmediatamente hay que interpretar el dafio
que esta vegetacién estd infringiendo a obra tan delicada
que ocuparia lugar de honor en cualquier jardin florentino
o italiano en general. La comparacién de su estado actual
con el que ofrecen las fotografias publicadas por Xavier
de Winthysen en 19302!, pueden dar una idea de la grave-
dad de la situacién al tiempo que permiten hacer un fécil
pronéstico sobre la breve existencia que le resta a la Capi-
lla de las Uvas, en caso de no atajar el mal. La Capilla
consiste en una suerte de profundo arco de triunfo que
tiene en planta un esviaje, bien detectado en el levanta-
miento de Alfonso Jiménez*. Ello indica uno de los
caminos claros que bordeaban la huerta y/o jardin bajo,
entre la Capilla de las Uvas y la que se llama Puerta Chica.
Esta se halla al final de una bajada que pone en comuni-
cacién el nivel del jardin alto o miradero y la huerta, en
el lado occidental. De este modo es claro que las capillas
o puertas del muro norte de la huerta debian tener, total o
parcialmente, algo que ver con la ordenacién general de
aquella. Las Capillas de las Uvas y la de Plutén, al otro
extremo del paseador, asi parecen indicarlo.
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Fragmentos de estos tubos de barro se pueden ver sobre ¢l propio terreno, removidos al trabajar la tierra, 0 bien reutilizados junto con piedras y
ladrillos para obras posteriores como las que cicgan parte de las puertas de la huerta que dan al rio.

En el citado articulo de Alfonso Jiménez se hace una meritoria restitucién grafica de estas puertas, ddndole a cada una un nombre que bien puede
quedar como referencia para identificarlas. Dichos nombres, que se justifican por los elementos significalivos que se conservan o que recogen
viejas descripciones, serfan, de este a oeste, los siguientes: Capilla de las Uvas, Puerta Dérica, Puerta del Reloj, Puerta de Cleopatra, Puerta de
la Guerra y Capilla de Plut6n. Pese al nombre de capilla, o el de ventana que A. Jiménez da a la de Cleopatra o del Reloj, todas ellas fueron puertas
que llevaron incluso batientes de madera para cerrarlas. Sin duda sirvieron para salir al rfo que en otro tiempo fue més caudaloso. Ademés de las
seis puertas citadas hay una séptima, sencilla y de muy distinto alcance, en piedra y sin la galanura ornamental de las otras citadas.
Winthuysen, X. de, Jardines cldsicos de Espaiia, Madrid, 1930, p4gs. 31-44. Las fotografias est4n tomadas en 1920, segiin expresa el autor, y
son de un interés extremo pues dan medida de lo perdido, siendo también muy importante la fotograffa de la llamada Capilla de Plut6n, donde
todavfa aparecen los dos telamones flanqueando el arco, de los cuales s6lo resta uno hoy, y muy malparado, mientras que parte del otro yace en
el suelo, deshaciéndose bajo la lluvia y el sol. El modelado de ambos torsos es verdaderamente magnifico por lo que su pérdida es todavia mas
dolorosa. Asf mismo se conservan restos de su policromfa original, lo cual permitirfa una razonable restauracién. Winthysen aporta, igualmente,
un croquis del conjunto donde hay que ponderar la prudencia de la propuesta. No obstante, habrfa que 1lamar la atencién dentro de su interesante
texto, a la inclusi6n allf de unos datos tomados del Discurso de ingreso en la Real Academia de la Historia del Duque de Berwick y de Alba,
(Madrid, 1919), sobre artifices y obras que no corresponden exactamente a Abadfa sino a Alba u otros lugares, pues est4n mezclados sin precisién
alguna los datos recogidos en el mencionado Discurso. Ello ha confundido a otros autores posteriormente.

Jiménez, art. cit., pag. 74.



Fig. 4.—Planta general del palacio y jardines de Abadia,
levantada por A. Jiménez y F. Pinto en 1984.

La Capilla de las Uvas, concebida en definitiva como
un arco de triunfo, de béveda rebajada y encasetonada, es
ademas un puro juego de agua, de tal manera que pudiera
considerarse como una fuente de burlas verdaderamente
excepcional, donde el desprevenido que alli se detenia o
sentaba recibia un seguro remojén. Sabemos por Ponz, que
a su vez recoge lo que a €l le comentan, que habia juegos
de este tipo en el llamado "cenador”, entre dos fuentes de
bronce %, pero nada dice, en este sentido, en relacién con
estas puertas sobre el rio Ambroz, en funcién del cual se
estructura el "paseador de seis ventanas o puertas que dan
sobre un rio grande, cuyo ruido y aguas son cosas deleito-
sas” (Villalva). Creo que puede afirmarse, sin duda, des-
pués de analizar lo que deja al descubierto el estado rui-
noso en que se encuentran estas arquitecturas, que al
menos la Capilla de las Uvas y la practicamente destruida
Puerta del Reloj, contaron con estos surgideros inespera-
dos que alimentaron los mil y un orificios abiertos en tube-
rias metalicas ocultas y que hacen que por 0jos, narices y
oidos expulsen el agua las dos cabezas, de unabelleza
expresiva sorprendente, que restan en la Puerta del Reloj,
bajo los escudos de don Fernando Alvarez de Toledo.

Fig. 5.—Croquis del palacio y jardines de Abadia hecho
por J.R. Mélida y publicado por Lampérez en 1922.

En el caso de 1a Capilla de las Uvas la disposicién es, si
cabe, més original, pues una serie de tubos en arco que
siguen el perfil de la béveda, permiten abrir unos orificios
en el centro de cada uno de los casetones, sin que pudiera
ser descubierta su existencia, oculta por la flor correspon-
diente a cada uno de los casetones, dando lugar a una
espesa cortina de agua. Pero no sélo la béveda sino que,
igualmente, los muros laterales estin perforados, dando
lugar a un auténtico bafio de agua, al que hay que sumar la
procedente del mismo piso, tal y como apunta Lope de
Vega cuando, a mi juicio, se refiere a la Capilla de las Uvas:

"Al que entre a ver a dos estatuas bellas,
Adonis una y otra Tritolemo,

al tiempo de pisar, de piedras dellas
salen mil fuentes por curioso extremo;
porque apenas el pie se pone en ellas,

23 De este conjunto, que debfa ser excepcional, nada queda. Ponz (ob. cit., pag. 25) lo describe asi: "En medio de estas dos fuentes hay un cenador
fabricado todo de mdrmol, pavimento, béveda, y paredes, cuya figura es la de un templecito octdgono, de unas veinticinco quartas de alto, segiin
conjeturé, y como doce de didmetro. Tiene quatro puertas, adornada cada una de dos pilastras de orden jonico, con sus frontispicios triangulares.
En cada friso hay su cabecilla, que le hace gracia, executada de baxo relieve. Se ponfan espejos en lo interior de esta graciosa fdbrica (si es
verdad lo que me dixeron), y mientras se miraban en ellos los que entraban, mayormente personas inadvertidas, soltaban ia agua & un sin numero
de surgideros, de que el pavimento, y todo, estd lleno, con el mayor disimulo que puede darse”.
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cuando importa salir a vela y remo,
porque el engario tan sutil se fragua,
que el suelo es mary el cielo nubes de agua”.

Todo este juego tiene, a su vez, relacién con la escul-
tura que resta y, posiblemente con la desaparecida que
ocupaba los nichos de la Capilla. Parece clara, en este sen-
tido, la significacién de las parejas de genios marinos -hoy
semienterrados- que soportan las pilas de agua, asi como
los delfines del friso o los medallones finisimos en los que
vemos en relieve a Neptuno y Anfitrite. La decoracién
menuda de las molduras revelan un arte y destreza, de
claro arte italiano, dignos de todo encomio, y el hecho de
conservarse parte del color, asf como el piso al que se
refiere Lope, compuesto de pequeiias piezas cerdmicas en
punta, en verde, amarillo y azul, debiera ser suficiente
argumento para no dilatar mas tiempo su recuperacién.

No cabe extenderse sobre el resto de las puertas pero
baste lo dicho para llamar la atencién sobre la calidad e
interés, absolutamente singular de este conjunto. Tan sélo
recordaré que Ponz afiade un interesante dato, al hablar de
este muro abierto sobre el Ambroz, cuyo rio se incorpora
con gran originalidad al jardin, que viene a completar el
refinado programa renacentista del jardin de Abadia, esto
es, la presencia de la Miisica a través de unos 6rganos
hidrédulicos. En efecto, Ponz lleg6 a ver junto a este lienzo
de puertas "un espacio circular, adornado en la circunfe-
rencia de quatro nichos, con figuras mayores que el natu-
ral dentro de ellos, y animales a sus lados, todo de estuco:
aquellas conjeturo que representan a Pan, Apolo, Aristeo
¥ Orfeo. Las labores de los nichos son a la mosayca, de
piedrecillas. Cada uno de los nichos era antes un érgano
hidrdulico; pero se perdié del todo este artificio..." **.

A la luz de esta descripcién puede entenderse mejor lo
recogido por Villalva, en esta misma zona, cuando
empleando consecutivamente los términos de "teatro,
arcada, capilla y taberndculo”, sitiia en cada uno de ellos
a cuatro personajes relacionados con la misica: una ninfa
hermosisima que con una citara cantaba y tafifa; una diosa
que con su 6rgano "estaba aplacando al dios Pan"; Orfeo
aplacando a Flegeonte; y "una dama tristisima cuanto her-
mosfsima sobremanera, la cual tiernamente con una
vigiiela en arco en la mano se lamentaba y quexaba de la
pérfidas fortuna y de su variable costumbre". El pormeno-
rizado sentido de estas figuras principales y otras que les
acompanaban deben responder, sin duda alguna, a las
explicaciones del jardinero flamenco que acompaii6 en
Abadia al Pelegrino de Villalva. Los beneficios y virtudes
de la Misica quedaban patente en estas escenificaciones
que Ponz, doscientos afios después, ain pudo y supo
interpretar de modo bastante acertado, si bien se apoya en
los versos de Lope que el Secretario de la Academia
conoce, seglin pone de manifiesto.

Efectivamente, la existencia de este rincén dedicado a
la Miisica queda igualmente reflejada en la Descripcion

24 ponz, op. cit., pags. 26-27.
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de Lope de Vega, si bien desplazado respecto al lugar en
que luego lo veria Ponz e interpreta Winthuysen. Lope
vincula los cuatro ediculos con la Puerta de Reloj, que es
la pauta seguida por Jiménez en su anaparéstasis:

"Muéstranse en una plaza descubierta
cuatro edificios en las cuatro esquinas,
y en medio dellas la tercera puerta,
cubierta de labores peregrinas;

cuyo gran capitel el sol concierta

desde el alba a las horas vespertinas
(-..)

Las cuatro esquinas desta cuadra hermosa
estdn de cuatro dioses adornadas;
tarien, y asi se ven la mano y lira,

que mueven a escuchar a quien los mira.
Pan de sus albogues, su vihuela Apolo,
su zampoiia Aristeo y su arpa Orfeo

=3

V. LA PLAZA DE NAPOLES Y LA HISTORIA
DE PERSEO Y ANDROMEDA.

Entre los elementos mas importantes de este nivel
bajo del jardin o huerto, se encuentra en los tres autores
principales, Villalva, Lope y Ponz, la descripcién de una
monumental fuente con abundante escultura que Villalva
bautiza como de los planetas, mientras que Lope le llama
de los dioses, y Ponz simplemente se limita a describirla
minuciosamente, lo cual nos permite adscribirle con
seguridad algunas de las esculturas que hoy se conservan
recogidas en el palacio de Abadia. Pese a estas diferencias
entiendo que no pueden referirse sino a una misma fuente
los tres, a la fuente que llegada de Italia procedia de Flo-
rencia y era hermana, como luego se dir4, de la que don
Luis de Toledo, hijo del virrey de Népoles y primo de
nuestro Duque de Alba, tenia en su jardin florentino.

Villalva afirma con rotundidad que "hay en medio de
la huerta una fuente muy alta con los siete planetas”, lo
cual no coincide con la situacién actual donde no enten-
deriamos su ubicacién como "en medio de la huerta”,
salvo que sea una licencia literaria que no indica tanto el
lugar geométricamente preciso como un modo de decir
que se hallaba formando parte de aquel ambiente y desta-
caba como pieza principal. No parece probable, dada su
complejidad escultérica y la monumentalidad del con-
junto, que fuera trasladada al lugar en que la vieron Ponz
y el mismo Lope. En este sentido interpreto los versos del
poeta cuando dice:

"En medio de estos cuadros sumptuosos
la fuente de los dioses amenaza
aquellos edificios y colosos

que del grande Arquimedes fueron traza.



Fig. 6.—Anapardstasis de los jardines de Abadia (A.
Jiménez y F. Pinto).

Fig. 7.—Aspecto actual (1992), del jardin bajo o huerta
(Fot. P. ).

Los siempre verdes drboles hojosos
adornan desta fuente la ancha plaza,
en que sobre un cuadrdngulo reposa
de su planta la fabrica famosa”.

Como vemos se trata igualmente de una fuente singu-
lar, muy alta, que estaba en una plaza de planta rectangu-
lar rodeado de 4rboles de hoja perenne. Cuando Winthuy-

Fig. 8—Muro norte con las puertas o "capillas” de las
Uvas (dcha.) y Dorica (izda.). (Fot. P. ).

sen estuvo en Abadia aiin pudo fotografiar y situar sobre el
plano un viejisimo ciprés, grande y oscuro, que €l interpre-
taba "como recuerdo de las galanas plantaciones”, ciprés
que tampoco existe hoy. Fue precisamente el paisajista
sevillano quien, siguiendo a Ponz, situ6 en la que llama-
mos Plaza de Népoles la mencionada fuente. Esta plaza es
pieza principal de todo el conjunto dado que sirve de
enlace entre el jardin alto y el bajo, a través de dos grandes
escaleras en rampa que, en paralelo, descienden suave-
mente hacia la huerta. Pese a que la lectura de estas lineas
pudiera inducir a creer que la existencia de distintos nive-
les, la presencia de escaleras, asf como la intervencién de
artistas italianos ya denunciada anteriormente, responde a
un patrén caracteristicamente italiano del Renacimiento,
aqui sucede, a mi juicio, lo contrario. Ante los muros de
contencién, de fortisima silleria, lo recio y cortante de los
planos que configuran este espacio, asi como la fuerza del
muro de contencién del miradero, todo hace pensar en un
jardin poco italiano en la ordenacién del conjunto, donde a
veces parece que se estd mas cerca del rigor escurialense,
aunque las joyas escultéricas y decorativas que en él se
engarzan no es que sean italianizantes, sino incontestable-
mente italianas. Es este un matiz a tener en cuenta, pues
toda comparacién formal con cualquier jardin italiano con-
temporaneo no tendria sentido, al tiempo que reclama para
Abadia la gran originalidad de su proyecto, el cual tiene
mucho del vigor y personalidad del Gran Duque de Alba,
don Fernando Alvarez de Toledo.

Asi como todos los escudos de Abadia llevan la perso-
nal divisa de don Fernando?, el que preside la plaza de
Napoles desde un nicho abierto en el muro sur, o de con-
tencién del jardin alto como dice Villalva, pertenece a los
Alvarez de Toledo. Se trata de un bellisimo relieve de

3 Este es un aspecto fundamental para adscribir la paternidad del jardin y de la obras de reforma del palacio al III Duque de Alba, puesto que el
escudo de los Alvarez de Toledo va acompaiiado de la divisa de don Fernando, consistente en cuatro pufios cogiendo un haz de flechas. Tal divisa
puede verse en un gran tamario sobre la entrada principal al jardin, asi como en todos y cada unos de los escudos que aparecen en Abadia.
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Fig. 9—Detalle del arco de la Capilla de las Uvas (Fot. P. ).

méarmol en el que una figura alada, a modo de 4ngel,
parece depositar la corona ducal sobre el escudo. Este
nicho se encuentra flanqueado por dos exedras a ambos
lados, dando lugar a un frente con cinco vanos ciegos de
sobrio e imponente efecto. Este seria ain mayor de
haberse conservado las esculturas que originalmente estu-
vieron colocadas alli. Por fortuna atin sobrevive "in situ",
una de ellas, la excelente escultura de Andrémeda en mér-
mol que, pese a las injurias del tiempo y del hombre, ain
sigue mostrando la belleza de aquella a cuya madre envi-
diaron las Nereidas. Andrémeda aparece encadenada a
una roca que en sus grietas deja crecer alguna hierba, y
tenfa a sus pies el monstruo marino que la custodiaba.
Haciendo "pendant” vio Ponz la figura de Perseo, el sal-
vador de Andrémeda, hoy en el palacio, faltdndole actual-
mente los pies, cabeza y brazos, pero reconocible como-
Perseo por llevar el escudo con la cabeza de la Gorgona.
Ponz vio esta figura completa, con la espada en alto,

Fig. 10.—Detalle de los casetones de la Capilla de las Uvas,
dejando ver la conduccion de agua para las burlas (Fot. P. ).

acompaiado a los pies por un Pegaso, que afortunada-
mente se conserva a unos metros del nicho que en otro
momento custodi6. El reducido tamafio de Pegaso, tam-
bién en marmol, nos ilustra acerca del que pudo tener el
monstruo que acechaba a Andrémeda.

Resulta del mayor interés el comentario que en relacién
con el grupo de Perseo y Andrémeda hace Ponz, cuando
dice: "No se si baxo de estas fabulas se quisieron expresar
las heroycas acciones del gran Duque de Alba don Fer-
nando Alvarez de Toledo: por lo menos asi lo dio a enten-
der Lope de Vega...". La respuesta no puede ser mis que
afirmativa, afiadiendo nosotros que el ciclo de Perseo y, en
especial el pasaje de la liberacién de Andrémeda, tomado
de las Metamorfosis de Ovidio, encarnaban en el Siglo de
Oro, de forma muy genérica, la lucha contra el mal y la
envidia en defensa del bien y de la verdad, la lucha contra
el enemigo en defensa del propio pais y de la religién?.

26 El bello poema De Andrémeda de Lope de Vega, que comienza “Atada al mar Andrémeda lloraba”, termina con la siguiente estrofa:

"y celosas de ver su cuerpo hermoso
las nereidas su fin solicitaban,
que atin hay quien tenga envidia en las desdichas”.
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Fig. 11.—Detalle de la Puerta del Reloj
(Fot. J.L. Gutiérrez).

Estos y otros muchos paralelismos podrian establecerse
para justificar su presencia y significado en relacién con el
I1I Duque de Alba en los jardines de Abadia.

Con ello, al tiempo, el Duque reflejaba andlogas ini-
ciativas reales, pues en las colecciones del monarca no
faltaron series de tapices flamencos con este mismo tema
y alcance, algunos de los cuales pertenecieron a su padre
el Emperador. Por otro lado sabemos que en el palacio de
El Pardo, en la torre suroeste, se ha conservado el techo
con la "Historia de Perseo", habiéndose perdido en cam-
bio la Historia de Andrémeda, pintada también al fresco
sobre los muros de la misma estancia, tal y como la vieron
Ponz y Ce4n. Ambas historias fueron pintadas a instan-
cias de Felipe II por Becerra, entre 1563 y 1568, esto es,
en fecha muy préxima a la realizacién del conjunto de

Fig. 12.—Puerta Dorica (Fot. P. ).

Abadia. Asi mismo, el monarca encargaria a Tiziano una
"Liberacién de Andrémeda” y en el palacio italianizante
del Viso del Marqués (Ciudad Real), el de Santa Cruz
hizo pintar la historia de Perseo incluyendo el correspon-
diente pasaje de la liberacién de Andrémeda, teniendo
siempre andlogo sentido?’. Sin embargo, frente a estas
versiones pictéricas, don Fernando Alvarez de Toledo
contd en sus jardines con un grupo escultérico de tamafio
natural, en buen marmol italiano debido, con toda proba-
bilidad, al cincel del escultor florentino Camiliani, autor
de la gran fuente octogonal que centraba la Plaza de
Nipoles en Abadia. El estilo, a la postre miguelangelesco
a través de Bandinelli, asi lo confirmaria, ademé4s de otros
aspectos que no son del caso enumerar en este momento.
Resulta muy extraiio, sin embargo, que ni Villalva ni Lope
de Vega® comenten nada de este grupo que, ciertamente
estuvo alli desde el principio, formando parte de un envio

27 Sobre todos estos aspectos véase el excelente estudio de Rosa LOpEZ TORRUOS, La mitologia en la pintura espailola del Siglo de Oro, Madrid,

1985, pag. 231 y ss.

28 Esto es doblemente extraiio por cuanto que, por una parte, Lope conocfa con detalle los jardines, pues estando al servicio del V Dugue de Alba
escribio la tantas veces mencionada Descripcidn, y, por otro lado, conoce y escribe sobre Andrémeda segiin hemos visto en la nota anterior,
pudiendo anadirse el largo poema que mds tarde escribirfa para incluirlo en La Filomena (1621).
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pedestal, y encima de él tres figuras de j6venes, del
tamaiio del natural, que alternando con delfines, sustentan
la segunda taza. Al modo que queda dicho de la primera,
hay en medio de la segunda otro pedestal, sobre que estdn
puestas tres figuras aladas, que sostienen la tercera: de
ésta se levantan tres figurillas, que terminando en hojas
por la parte inferior, sostienen con la superior la quarta
taza, en cuyo medio hay una figura de Baco, que arroja
agua por la boca de un pellejo, que tiene en las manos.

Toda la fuente estd llena de secretos, y conductos
escondidos para dar chascos; pero es de creer, que gran
parte estaran arruinados... En uno de los pedestales de las
estatuas, que he dicho, hallé esculpido el nombre del
autor, y el afio en que se hizo la fuente, lo qual se halla mal
escrito en esta forma: 1555 Francisci Camilani Floren-
tini opus” .

De forma muy breve comentaremos los siguientes
extremos comenzando por el dato fundamental del nom-
bre de Francesco Camiliani que, a mi juicio, fue el autor
no sélo de aquella estatua sino del conjunto de la fuente,
asi como de obras inmediatas a la misma, como el ya
citado grupo de Perseo y Andrémeda o los dos faunos
sentados **que se hallaban en el limite norte de la Plaza de

2% PoNz, op. cit., pags. 20-21.

31 yasari, G., Le Vite, Florencia, 1881, pag. 628.

Fig. 16.—Frente y lateral de la Plaza de Ndpoles (Dibujo de D. Herndndez Gil).

Népoles. Creo igualmente que a €l y su taller se debe gran
parte de la escultura de Abadia, cuyos restos suman varias
decenas de piezas, mas o menos completas y custodiadas
hoy en el interior del palacio.

Sabemos por Vasari *! que Francesco Camiliani fue dis-
cipulo de Bandinelli, pudiéndosele adscribir al circulo
miguelangelesco *. La primera noticia cierta que conoce-
mos de este escultor florentino data de 1554, cuando firma
la estatua de Vertumno, que formaria parte de la fuente que
el mencionado don Luis de Toledo le habia encargado para
su jardin en Florencia. La mencionada firma dice asi:
Opus Franc. Camiliani florentino 1554. Es decir, précti-
camente igual a la leida por Ponz en Abadia y que nosotros
podemos ratificar en el pedestal de un hombre mingendo
que formaba parte del grupo de la fuente, si bien con esta
lectura que difiere de la Ponz: 1555/ FRANC® CAMI-
LANI/ FLORENTINO*OPUS. Con otra grafia mas des-
cuidada aparece un nimero, posiblemente de orden en el
envio desde Florencia, con los mismos rasgos del que apa-
rece a los pies de Andrémeda y de aquellas estatuas que
aiin conservan el pedestal, como la pareja de sitiros men-
cionados, que también arrojaban agua por la boca. La
fecha y nombre de Camiliani permiten deducir varias cues-

Estas dos piezas se encuentran hoy en ¢l arranque dce la escalera del palacio.

2 Asf o han entendido siempre los estudiosos del arte italiano y como tal aparece entre los seguidores de Miguel Angel en la obra de ADOLFO VEN-

TURI, Storia dell'Arte Italiana. Vol. X, Parte II: La scultura del Ciguecento, Milén, 1936, pégs. 530-545.
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Fig. 17—Andromeda, probable obra de F. Camiliani
(Fot. P. ).

tiones de gran interés. En primer lugar y contra la afirma-
cién hecha, en 1924, por el Duque de Berwick y de Alba
sobre que "Bien se ocurre que obras destinadas a tales
sitios no serian originales de célebres artistas, sino mas
bien de buenos copistas o de escalpelinos, diestros en imi-
taciones de modelos antiguos”*, nos encontramos aqui,
nada menos que con uno de los protagonistas de Le vite de
piu celebri Architetti, Pittori et Scultori Italiani de Giorgio
Vasari. En segundo lugar resulta de un altisimo interés
saber que esta obra de Abadia est4 labrada al tiempo que
se ejecuta la fuente para don Luis de Toledo en Florencia,
segiin cabe deducir de las fechas que en ambas aparecen,
1554 y 1555, siendo por tanto esta obra de Abadia, igno-
rada por los estudiosos italianos, una de las primeras que
conocemos de Camiliani, con una semejanza absoluta en
concepto y estilo a la encargada por don Luis.

Fig. 18 —Perseo, probable obra de F. Camiliani (Fot. D.
Herndndez Gil).

Fig. 19.—Fontana Pretoria (1554-55) en Palermo, obra
de Camiliani (Fot. Alinari).

33 BERWICK Y DE ALBA, DUQUE DE, Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1924, pégs. 42-44. El autor
no parece conocer Abadfa, citando parcialmente a Villalva y Ponz, sin afiadir, desgraciadamente, dato alguno procedente de archivo antes de su
parcial destruccion, o bien sobre el lugar al que fucron a parar algunas esculturas y objetos de Abadfa, como, por ejemplo, la taza principal de la

fuente a que nos referimos.



Fig. 20.—Abadia. Estatua de la fuente de la Plaza de
Napoles, firmada Por F. Camiliani en 1555 (Fot. D. Her-
ndndez Gil).

Seria el mismo Luis de Toledo, primo hermano del I1I
Duque de Albay cuiiado de Cosme I de Médicis, el que
venderia la fuente de Florencia a la ciudad de Palermo, en
1573, ocupando hoy aquella la plaza Pretoria de esta capi-
tal siciliana. De este modo una fuente concebida para un
jardin acabé ocupando una significativa 4rea urbana.
Hasta entonces la fuente admirada por Vasari habia estado
en el jardin de don Luis, tal y como puede verse en el
plano de la ciudad de Florencia debido a Stefano
Bonsignori *, donde ademas de una fuente grande habia

Fig. 21.—Detalle de la firma de Camiliani.

otra segunda algo menor, de la que no conocemos su para-
dero actual pero que entraria en lo posible que fuera la de
Abadia. Esta hipétesis, que no es sino el intento de explo-
rar una posibilidad, estaria justificada por la semejanza
entre ambas fuentes*, de tal manera que si cogemos la
descripcién hecha por Ponz de la de Abadia y ponemos
ante nuestros ojos la de Palermo, vemos una corresponde-
cia absolutamente asombrosa. Asi mismo, el hecho incon-
testable de que ambas fuentes fueran labradas al mismo
tiempo, podria avalar esta hipétesis.

Al margen de estas cuestiones lo que ahora resulta de
interés es la identificacién de alguna de las piezas de la
fuente, en especial las que formaban parte del eje que sus-
tentaba a diferente altura los tres platos redondos que se
elevaban sobre la gran taza baja. Esta ha desaparecido y
presumo que puso ser trasladada a otro lugar. Resta en la
misma plaza de Népoles, apoyada incidentalmente en un
pie que no le corresponde, uno de los tres mencionados
platos, en mérmol como el resto de la fuente, de una sola
pieza y con un didmetro aproximado de dos metros. Su
labra es lisa y de sencillo perfil, al igual que la fuente paler-
mitana, viéndose en su interior los huecos para asegurar las
esculturas del cuerpo inmediato, asi como el paso de la
conduccién del agua. El eje de la fuente lo componian una
serie de figuras descritas por Ponz de las que son seguras
en su identificacién las correspondientes al primer cuerpo,
esto es, las "tres figuras de jovenes, del tamario del natural,
que alternando con delfines, sustentan la segunda taza”. A
esta descripcién corresponde uno de los grupos conserva-
dos en el palacio, donde tres figuras de hombres jévenes,

34 El plano de Florencia de Bonsignori, "Nova pulcherrimae civitatis Florentiae topographia accuratissime delineata”, se estampa en 1584 pero a
partir de los datos obtenidos en afios anteriores, por ello figura ain la mencionada fuente en el jardin. El plano de Bonsignori puede consultarse
en la obra de GIOVANI FINELLI, Firenze, Roma, 1980, pag. 122. El jardin florentino de don Luis de Toledo, hoy desaparecido, es citado brevemente

35

por ALESSANDRO TAGLIOLINI, Storia del giardino italiano, Florencia, 1988, pég. 175.
Esta semejanza se refiere a 1a fuente que labré Francesco Camiliani y no al aumento y reforma que su hijo Camilo, arquitecto y escultor, introdujo

para asentarla en la plaza de Palermo. VENTURI (0p. cit., pags. 531 y 534) apuntaba la posibilidad de que la fuente tuviera en su origen, dado que
una de las esculturas est4 firmada por Naccherino y no por Camiliani, tan s6lo tres escaleras afiadiéndose la cuarta al instalarla en la plaza Pretoria.
A la vista de la fuente de Abadfa descrita por Ponz, se ve claramente que se trata del mismo esquema de cuatro accesos. Sobre el proyecto de
recomposicién de la fuente, conservado en la Biblioteca Nacional de Népoles, y su readaptacién iconogréfica palermitana vid. GUIDONI, E.:
"L'arte de costruire una capitale. Istituzioni e progetti a Palermo nel Cinquecento”, Momenti di architettura, Turin, 1983, pags. 265-297.
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Fig. 22.—Detalle del cuerpo inferior de la fuente de la
Plaza de Ndpoles (Fot. D. Herndndez Gil).

sin cabezas ni brazos, dejan adivinar cémo llevaban sobre
s, en mi opinidn, el plato o taza descrita mas arriba. Entre
ellos se ven los delfines sefialados por Ponz. Van desnudos
y cruza el pecho una cinta en diagonal, tal y como puede
verse no s6lo en estas esculturas de Abadia, sino en las
demas obras de Camiliani, tales como las figuras de Orfeo
o de la Abundancia en la fuente de Palermo, y en otros
escultores florentinos contemporédneos que se dedicaron a
este tipo de escultura para fuentes y jardines, como pueda
ser el caso de Domenico Poggini y Vincenzo de'Rossi en
sus obras para Boboli.

El segundo cuerpo de la fuente de Abadia lo formaban
tres figuras aladas de las que nada conozco, pero si, en cam-
bio el tercer grupo de "tres figurillas, que terminando en
hojas por la parte inferior...", que responde al que se encuen-
tra en el piso alto del patio del palacio, dejando ver el remate
en el que se encajaria la taza mas alta, sobre la que, a su vez,
iba la figura final de Baco con un odre del que salia el agua.
Este Baco pudiera corresponder a una de las esculturas tam-

Fig. 23.—Detalle del cuerpo superior de la fuente de la
Plaza de Ndpoles (Fot. P. ).

bién conservadas en el palacio, aquella a la que le faltan la
cabeza, piernas y el brazo derecho, si bien su aspecto fisico
y el hecho de coger un racimo de uvas con la mano izquierda
permite afirmar, al menos, que se trata de Baco.

Otras muchas figuras acompafaban a esta fuente en
relacién con cada una de las cuatro escaleras que servian
de acceso. Una de ellas era, con toda seguridad, la firmada
en 1555 ya comentada, de un hombre en actitud de orinar
que imitaba en esta edad mas adulta el papel de fuente
natural que, como travesura infantil, habian desempefiado
habitualmente los juguetones putti, como el que puede
verse en el Museo de Arezzo, procedente de una fuente,
debido a Pierino da Vinci.

Entre las esculturas que tengo por pertenecientes a este
grupo de piezas exentas, que iban sobre cada uno de los
dieciséis pedestales, acompafando a los citado cuatro
accesos abalaustrados que permitian acceder al plano
ligeramente elevado donde estaba instalada la fuente pro-
piamente dicha’®, se halla la de un hombre, sin cabeza

36 Esta situacion se entiende inmediatamente observando la disposici6n de la fuente de Palermo.
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Fig. 24.—Estatua de la fuente de la Plaza de Ndpoles
(Fot. D. Herndndez Gil).

pero muy completo el resto de la escultura, montando un
extrafo animal marino que arrojaba agua por la boca. Hoy
se encuentra en la galeria alta del patio, acompafnando a
otras esculturas y relieves verdaderamente excepcionales.
A su vez, en una estancia de esta planta se conserva una
de las conchas que "cada figura tiene delante de si ... y
todas ellas forman otras tantas fuentes particulares”, refi-
riéndose Ponz a las colocadas sobre los pedestales. Por
ltimo, y pertenecientes igualmente a la fuente, en una
disposici6n similar a como se ven colocadas en Palermo,
sobreviven dos magnificas pilas, de las ocho con que
debi6é de contar en sus dias, colocadas hoy en la planta
baja del patio, entre la entrada principal y el arranque de
la escalera.

Estas pilas se encontraba a ras de suelo, a los pies de
los pedestales bajos, recogiendo el agua que arrojaban las
esculturas "mayores, cuyos desnudos tienen no poco
mérito”, entre ellas, las dos citadas del hombre orinando

37 Asf aparecen las figuras de Cibeles y Venus en la fuente de Palermo.

Fig. 25.—Pilas pertenecientes a la fuente de la Plaza de
Nadpoles (Fot. P. ).

y del jinete marino. Esta distincién entre mayores y
menores la establece Ponz para diferenciarlas de "los
nifios, en caprichosos juguetes"”, que animaban el con-
junto, en ocasiones acompaiiando, probablemente, a las
mayores. Todas ellas serian las que restan por identifi-
car, tarea harto dificil por la fragmentacién de las piezas
que nos han llegado, desprovistas de elementos que
pudieran singularizarlas en algin sentido. Tan sélo por
el tamafio podrian separarse algunas, pero resulta muy
arriesgado. En todo caso sepamos que faltan catorce
esculturas, algunas de las cuales se conservan con toda
probabilidad en esta muda y desconocida coleccién de
escultura florentina que, tenida en condiciones, podria
formar un singularisimo museo en estas tierras altas de
Extremadura.

A riesgo de equivocarme diré que hay tres figuras
femeninas, de muy bello desnudo, dos de ellas con una
mano sobre el pecho® y la tercera con un brazo com-
pleto que se lleva a la espalda, que formarfan parte de
nuestra fuente. Asimismo, interpreto como pertenecien-
tes a la misma, dos desnudos masculinos, de suave
modelado, uno llevando la correa del carcaj (; Apolo?) y
otro con aniloga cinta cruzada sobre el pecho pero
incisa en lugarde llevarla en relieve. Por dltimo, conta-
mos con cuatro torsos masculinos en diferentes actitu-
des, de cuerpos fornidos y muy recia musculatura, que
no sélo revelan modelos distintos de los anteriores sino
también artifices diferentes, siempre dentro del taller de
Camiliani, guardando la misma escala y proporcién que
las anteriores, lo cual me anima a seguir considerdndolas
como pertenecientes a la fuente de la plaza de Népoles,
llegando hasta aqui los que creo que pueden correspon-
der a la serie de desnudos "de no poco mérito” que Ponz
lleg6 a ver.
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Fig. 26.—Torso femenino perteneciente a la fuente de la
Plaza de Ndpoles (?) (Fot. D. Herndndez Gil).

En otro escal6én, cada vez mas fragmentario, cabe afa-
dir el brazo que coge por la cintura a un genio femeni-
no(;de cardcter maritimo?), que también parece pertene-
cer a la fuente. Por otra parte, hay restos importantes que
quizés coincidan con los nifios "en caprichosos juguetes”
de Ponz, tales como las dos esculturas de menor tamafio
que las anteriores que representan a un nifio montando en
una oca o similar, y otro con un ave semejante cogida en
los brazos.

VII. OTRAS FUENTES Y ESCULTURAS

La adscripci6n a la fuente de la plaza de Népoles de
toda esta serie de esculturas cuando sabemos que hubo
otras fuentes en los jardines, puede parecer precipitada.

No obstante, creo que puede razonarse esta atribucién
tanto por las propias piezas como por el hecho de que
salvo las fuentes de Higia y del Caballo, en el jardin alto,
asf como las dos de bronce que flanqueaban el mencio-
nado taberndculo de marmol que Ponz vio en el jardin
bajo, todas las demas habian ya desaparecido en el siglo
XVIII, trasladando seguramente sus piezas a otros luga-
res de los Estados de Alba. Es muy sintomético que Ponz
diga al referirse "a algunas grandes fuentes intermedias,
de las quales una representaba la nave de Argos, y la
otra el monte de Armenia, donde se paro el Arca de Noé,
asuntos propios de las aguas: si no fueron esto, serian
otra cosa, pues hoy todo ello estd arruinado”, es decir, €l
ya no ve nada y lo que dice parece que se debe a algin
comentario ajeno o que recuerda de la Descripcion de
Lope, el monte Parnaso y la barca sostenida por cuatro
dioses "de la mar gigantes”, aunque con la peregrina
interpretacién del Arca de Noé*®. En ninglin momento
especifica ninguna de las esculturas que pudieran formar
parte de estas "fuentes intermedias”, cuando tan cuida-
doso ha sido en describir otras como las de Higia y el
Caballo.

La Fuente de Higia contaba con dos pedestales, vién-
dose sobre uno a la diosa de la salud llevando una ser-
piente enroscada en la mano, de la que no se conserva
nada, mientras que sobre el otro pedestal figuraba una
"villana, en trage de tal” que creo puede identificarse con
una escultura que se halla en el piso alto del patio, sin
pies, brazos ni cabeza, pero que viste de modo muy pecu-
liar unas ropas aldeanas, con un corpifio sobre sencilla
tinica cefiida en la cintura, que creo no deja lugar a dudas.
La figura de la Fuente del Caballo, "que acaso serd
retrato de alguno, que el duefio tendria en particular
estima, o0 se quiso representar el Pegaso, aunque impro-
piamente, por faltarle las alas” (Ponz), coincide con la de
un caballo que sin patas ni cabeza, pero también sin alas,
apoya sobre un tronco de 4rbol para dar estabilidad a la
escultura, todo ello en marmol y hoy en el interior del
palacio. ;

Nada cabe afiadir del resto de las fuentes y ediculos, a
los que deben pertenecer algunos de los relieves y frag-
mentos escult6ricos conservados, entre ellos los que hoy
se recogen en la galeria alta del palacio, que dejan ver su
pertenencia a una determinada disposicion, dada la posi-
bilidad del enlace de unos con otros. Se trata de una serie
de muy fina ejecucién con cabezas de riguroso perfil,
bien dentro de céncavos medallones, como las enérgicas
laureadas de emperadores romanos, bien centrando
pafios rectangulares como las de Hércules y Onfalia (?),
asi como otras de moderno tocado de fuerte gusto ita-
liano. Si bien estos relieves pertenecen a distintas manos,

38 En la proa de la barca Lope situaba a Venus y Cupido, que pudiera corresponder a la Venus "con un Cupido dormido, en que se reconoce mejor
el cardcter del antiguo”, vista por Ponz aislada en el jardin bajo y de 1a que no conozco su paradero. En aquella misma barca viajaba Neptuno en
la popa, segiin Lope. El poeta afiade que junto a esta barca llevada a hombros se encontraba "un elevado pefiasco de elevada copa,/ que en altura
desigual compite/ con el Parnaso”, que era llevado por otros cuatro dioses marinos. Ello coincide sustancialmente con el lago o estanque que vio
Villalva con diez gigantones llevando sobre sus hombros un monte con piedras, lagartos, conejos, culebras, etc.
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Fig. 27.—Torso masculino perteneciente a la fuente de las
Plaza de Ndpoles (?) (Fot. D. Herndndez Gil).

predomina en ellos el modelado suave, especialmente en
las cabezas de emperadores, y desde luego contrastan
con el relieve que muestra una cabeza de frente, de abul-
tado modelado y fuerte expresién, en la que su autor uti-
liz6 el trépano con gran habilidad y efectismo al modo
helenistico-romano. Algunas de estas piezas, como las
que hemos llamado de Hércules y Onfalia, debian alter-
nar en su disposicién original con otros relieves conser-
vados que muestran panoplias y trofeos militares, a juz-
gar por los perfiles de la base y remate de los marmoles,
lo cual, con otros datos, permitiria un intento de recons-
titucion.

No se agota con lo sefialado hasta aqui la enumeracién de
las piezas ni el interés de las mismas, que ademas de su
propio valor amplia la serie ya notable de esculturas italia-
nas en nuestro pais. Como botén final de muestra acerca
delo excepcional de este conjunto escultérico de Abadia,
me referiré a la estatua femenina, vestida con larga tinica
hasta los pies y manto cruzado sobre el pecho, que a pesar
de haber perdido la cabeza y los brazos resulta de gran
belleza, apartdndose de lo visto anteriormente como copia
que debe de ser de un modelo clésico, si es que no perte-
nece ella misma a aquel mundo romano que tantos testi-
monios dejé en estas tierras de Extremadura.

Fig. 29.—Escultura de la Fuente del Caballo (Fot. D.
Herndndez Gil).
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Fig. 30.—Relieve con cabeza de emperador romano
(Fot. P. ).

Fig. 31 —Relieve con cabeza dionisiaca (Fot. P. ).





