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2 El Palacio del Real Sitio de La Granja de San Ildefonso.

¿Un espacio para la teoría de la arquitectura.^
Por Delfín Rodríguez Ruiz.
Universidad Complutense de Madrid.

El complejo proceso de construcción y crecimiento del Palacio de La Granja,
en el que coinciden lenguajes arquitectónicos y soluciones tipológicas de muy
diferente origen, a lo que hay que añadir el aparente desorden compositivo y
funcional del mismo, han contribuido a que el edificio haya sido considerado
habitualmente como una arquitectm^a sin proyecto ni discurso coherente. El

presente ensayo pretende llamar la atención sobre el hecho de que también
la ausencia de guión o su desorden permiten deducir una construcción teórica
en el edificio, así como comprobar que las discusiones azarosas y de detalle
favorecieron la aparición de debates teóricos sobre lenguajes y conceptos
arquitectónicos muy elocuentes y significativos.

14 Localización de las esculturas del Palacio Real de
La Granja de San Ildefonso según los Inventarios Reales.
Por María Jesús Herrero Sanz.

Patrimonio Nacional.

En este artículo se ha intentado situar aquellas esculturas que aún

permanecen en las Colecciones del Patrimonio Nacional y que adornaron

el Palacio de San Ildefonso durante el siglo XVIII. La consulta de los

Inventarios Reales de la época nos ha permitido hacer un seguimiento
exhaustivo de algunas piezas que hasta ahora habían pasado inadvertidas.

26 Mobiliario de Felipe V: el Real Sitio de San Ildefonso.

Por María Soledad García Fernández.
Patrimonio Nacional.

Estudio del mobiliario realizado para la Colegiata y el Palacio de La Granja
por los maestros que trabajan para el Real Sitio, bajo la dirección de

Andrea Procaccini y Domingo María Sani. Se analizan los envíos desde

Madrid y Cénova, el proyecto de Juvarra y el gusto de la Reina Isabel de

Farnesio por las lacas.

38 Las Alhajas del Delfín, ¿un tesoro dinástico.^

Por Letízia Arbeteta Mira.
Museo del Ejército.
Extractado de una tesis inédita, el presente estudio plantea la posibilidad
de que el denominado "Tesoro del Delfín" fuera un símbolo dinástico de

los Borbones españoles. El Tesoro, boy en el Museo del Prado, lo heredó

Felipe V de su padre Luis, Delfín de Francia, que poseía una colección
extraordinariamente amplia y rica, quizá superior a la de Luis XIV, con la

que están estrechamente emparentadas las piezas que se presentan, obra

de plateros franceses del entorno de la Corte en los siglos XVI y XVII, como

Pierre Ladoireau, autor de parte del mobiliario de Versalles, boy perdido.
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"La Statua è uii prodigio deU'arte": Isabel de Farnesio

y la Colección de Cristina de Suecia en La Granja
de San Ildefonso.
Por Mònica Riaza y Mercedes Simal.

El interés de Isabel de Farnesio por la Escultura le llevó a adquirir en

1724, tras un largo y complicado proceso, la Colección de Cristina de

Suecia, y a encargar a mediados de siglo una descripción de la Calería de
Estatuas que había creado en el Palacio de La Granja de San Ildefonso.
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El Palacio del Real Sitio de
La Granja de San Ildefonso.
¿Un espacio para la teoría
de la Arquitectura?
Por Delfín Rodríguez Ruiz
Universidad Complutense de Madrid

En el verano de 1752, estando los Reyes Felipe V e Isa-
bel de Farnesio en Sevilla, durante el período del lia-
mado Lustro Real, su Ministro José Patiño reeomenda-
ba desde la ciudad andaluza que en el Palacio del Real
Sitio de La Granja de San Ildefonso ^

se adelantasen
"las obras sin andar eon filosophias" La observación
resulta casi sorprendente si debemos atenernos a lo
que, en términos generales, han afirmado los historia-
dores del Real Sitio y de su Palacio, ya que, en efecto,
mientras que los Jardines y fuentes de La Granja han
merecido siempre la admiración de viajeros, diletan-
tes, eruditos e historiadores, el Palacio parecía ser sólo
un elemento más de los Jardines y, en todo caso, un

contenedor accidental, mera construcción y no siem-
pre solvente, de excepcionales colecciones artísticas,
pero nunca un lugar pendiente de filosofías o teorías.
Fs más, su arquitectura ha sido entendida con fre-
eueneia como una sucesión de obras sin filosophias,
como un edificio sin teoría.
La observación de Patiño, con independencia de la ur-

gencia que denota, pudiera dar a entender, sin embar-
go, que en algún momento el proyecto y construcción
del Palacio de La Granja estuvieron pendientes de al-
gunà filosophia, de alguna teoría arquitectónica. Que
otras teorías o filosofías estaban presentes en esta hu-
milde y "errónea" '

casa parece también evidente: a la
postre no era sino una casa del Rey que cambia con su

propia biografía.
Se trata, además, de una posibilidad, la de la existencia
de una o unas teorías arquiteetónieas vinculadas al Pa-
lacio de La Granja, que la erudición historiogràfica, con
alguna excepción, no ha contemplado, incluso ha nega-
do. La compleja historia constructiva del Palacio, su

acumulación, entendida a veces como amontonamien-
to, de lenguajes y espacios añadidos, de fragmentos de
totalidades ajenas entre sí, parecían negcU" la existencia
de cualquier ambición teórica o disciplinar que no fue-
ra el mero crecer y ampliarse, como si esto último, por
otra parte, no requiriese un cierto grado de reflexión ^
Ya en la primera descripción impresa del Palacio y de
los Jardines, Juan Díaz de Torres ® alababa, después de

describir el Palacio de Ardemans, el hecho de que la
ohra no parase y entendía que una cualidad esencial y
propia de la Magnificencia de un monarca y de un edi-
ficio era precisamente ese no acabarse, ya que, en

cualquier caso, era la ocasión perfecta para que el Rey
siguiese proyectando, siguiese trazando. Toda una tra-

dición legendaria e histórica de reyes-arquitectos ve-

nía así a legitimar teórica y culturalmente no sólo el
crecimiento pausado del edificio, sino también el he-
cho de que en cada nuevo gesto de ampliación pudie-
ra plantearse una solución distinta, como si el proyec-
to de construir y habitar un palacio fuera posible y
necesario sin la existencia de una traza previa y gene-
ral. Su originario carácter de casa privada y no de pa-
lacio cortesano, además, parecía favorecer una con-

cepción semejante, frente, por ejemplo, al proyecto
representativo y de aparato del Palacio Real Nuevo de
Madrid. Mientras que este último se construyó a partir
de un diseño previo, luego discutido o alterado en los
detalles o en aspectos concretos, siempre atento al
tono que emanaba de Reales Órdenes, el Palacio de La

Granja crecía sin guión previo, con el tono íntimo de
las cartas que la Reina Isabel de Farnesio solía escribir
a sus hijos. A fin de cuentas, el guión, el proyecto, del
Palacio no era sino la vida del propio Rey, tan arqui-
tectónica en sus usos, recorridos o en el simple estar,
como unos planos ordenados ®.
La idea tópica de que los edificios para ser arquitectu-
ra deben corresponderse con un proceso canónico que
suele ir vinculado a un proyecto dibujado, cuyo destino
inevitable es siempre la construcción fiel de lo pensa-
do, sigue pesando como una enorme losa, entre vitruvia-
na y albertiana, hasta nuestros días. La posibilidad del
error, de la ausencia de proyecto global, los arrepentí-
mientos, los cambios y modificaciones y las ampliado-
nes han solido ser mirados con desconfianza, incluidas

Filippo Juvarra y G.B. Sacchetti,
fachada a los Jardines del Palacio de La Granja.
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Javier Ortega,
Planta general del Palacio
de La Granja de San Ildefonso,
Escala 1/400

(fecha de realización, año 2000).

las fracturas entre lo proyectado y lo construido, slem-
pre en demérito de esto último, como si no pudiera ha-
ber arqniteetnra en la inseguridad de las decisiones, en
las asimetrías, en la misma ausencia de proyecto, como
si lo añadido fuera inevitablemente una prueba de trai-
ción de lo original, una manera de falsear la primera
intención, el proyecto originario, permanentemente
agredido en cada ampliación. Y, sin embargo, de esta
suma de piezas de un puzzle que es el Palacio de
La Granja parece deducirse un extraño equilibrio que
obliga a mirarlo como páginas o capítulos de una na-
rración en la que se suceden imágenes hispánicas,
francesas, italianas, eentroeuropeas, populares y cul-
tas, manteniendo cada una de ellas su propia autono-
mía en una historia global que les da sentido y cobijo y
que puede identificarse con el propio andar de los Re-
yes, con un caminar lento, privado y pausado al eo-

mienzo, cuando el Palacio sólo quería ser casa de retí-
ro y renuncia, y largo, ceremonioso y público o, mejor,
acompañado y cortesano, cuando el Rey volvió a reinar
a partir de la muerte de su hijo Luis I en 1724.
Se trata, a pesar de todo, de problemas, los relativos a

la colisión de lenguajes y modos de diferente origen,
que si pueden ser explicables y justificados por la bis-
toriografía tradicional en edificios que crecen en tiem-
pos largos de construcción, ya que parecen correspon-
derse con la sucesión histórica de los estilos, han
resultado desconcertantes para los historiadores cuan-
do, como en el caso del Palacio de La Granja, esa cob-
sión híbrida de diferentes idiomas arquitectónicos se

produce en un período de apenas veinte años, entre
1720 y 1756, en los que coinciden en el mismo edificio
lo tradicional y castizo, la memoria evidente de lo es-
eurialense, aunque sea traducida en términos ideoló-
gieos y populares, las referencias tipológicas francesas
y los lenguajes de la cultura arquitectónica italiana,
reunidos casi eon la misma intensidad y complejidad
que las colecciones de obras de arte que cobijó, del
Clasicismo al Rococó, del Barroco al gusto por lo exó-
tico y oriental, casi con la misma intensidad con la quecambian o se atrepellan los gustos de los Monarcas y
sus Colecciones. En pocos edificios de la historia de la

arquitectura y en tan corto espacio de tiempo se han
sucedido tantos lenguajes distintos, no sólo entendidos
como referencias a modelos cultos, sino, lo que es más
significativo conceptualmente, entendidos como mero
hecho constructivo. Una colisión entre arquitectura y
construcción poco frecuente, pero fundamental para
comprender la excepcionabdad teórica e histórica del
Palacio de La Granja.
Todas estas cuestiones y otras muchas verdaderamen-
te decisivas para la historia y la teoría de la arquitec-
tura están presentes en el frágil Palaeio de La Granja.
Además, su pequeña escala con respecto a la enorme
extensión y elocuencia de sus Jardines y fuentes, de
sus aguas esculpidas y aromas difusos, parecía ir en

contra de sus posibles cualidades arquitectónicas. La
escala de lo pequeño, de lo chico, aunada a la humil-
de calidad de los materiales de construcción y de los

Andrea Procaccini, fachada de la Colegiata del Palacio de La Granja.
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Andrea Procaccini,
Patio de la Herradura

del Palacio de La Granja.

ornamentales no parecía sino confirmar su distancia

de los grandes discursos arquitectónicos, los que per-
miten ordenar la historia en términos tradicionales.
Por otra parte, la conflictiva colisión de diferentes pro-
yectos y construcciones añadidas a una primitiva y
funcional granja jerónima, es decir, la conflictiva coli-
sión y cambios de significados que parten de una

arquitectura popular, de una construcción sin arqui-
tecto, parece haber acentuado la desconfianza histo-

riográfica hacia el resultado final, cuando lo fascinan

te desde un punto de vista teórico es precisamente
comprobar de qué forma la arquitectura y los arqui-
tectos usan de lo dado, de lo ya escrito, para seguir
construyendo un texto cambiante con la historia. Un

texto, por otro lado, lleno de notas a pie de página, de

citas, que en su aislamiento van glosando la vida mis-

ma del edificio y de sus promotores regios, casi como

Michel-Ange ffouasse con sus pinturas \

Se trata de citas y notas que unas veces se refieren a

problemas tipológicos, compositivos o de lenguaje y

Andrea Procaccini,
fachada de uno de los brazos

o alas del Patio de Coches

del Palacio de La Granja.
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Andrea Procaccini,
Detalle de la fachada al

Parterre de La Fama

de una de las alas del

Patio de la Herradura.

Otras a las formas de circulación y uso del edificio, sin
olvidar que en sus sucesivas incorporaciones al texto

originario, los idiomas hablados por los sucesivos
arquitectos (T. Ardcmans, R. Carlicr, A. Procaccini,
S. Subisati, F. Juvarra, G. B. Saccbctti, A. Scotti, G. Bo-
navia...), casi siempre con entonaciones de pintor, lo
que acentúa incomprensiblemente las desconfianzas
ante el valor arquitectónico de lo construido, fueron
enormemente dispares, del castellano de Ardcmans y
de los sucesivos maestros de obras al italiano teñido de
acentos romanos o turineses.
G. Rubier lo resumió admirablemente cuando escribió
que, en La Granja, "el núcleo es español, el parque en

que aparece es francés y las superficies son italianas"
La observación no sólo no es banal, sino que su en-

jundia merecería el desarrollo de todo un libro. Pero,
además, Kubler ba sido de los pocos historiadores que
supo leer, entre citas y líneas, el texto del Palacio y su

arquitectura, uno de los pocos que no los redujo a do-
cumentación o a juicios de valor canónicos, que los
leyó a la vez en español, francés e italiano, incluso fue
capaz de escuchar el ritmo de las apariencias, la mú-
sica de las superficies, descubriendo que en las coli-
siones, desórdenes y debilidades existía una posibili-
dad para la revelación de lo arquitectónico. "Dentro
-escribe a propósito del Patio de la Herradura- ...las
superficies cambian en tempo y proporción, para obtener
un notable efecto de fausto interior. Verdaderamente,
el Patio es igual que una sala de baile al aire libre, con
muros ricamentes decorados..." y añade, refiriéndose
a la música de Scarlatti tocada en La Granja, que "es-
tas fachadas fueron con seguridad diseñadas con el ar-
mónico estilo del compositor sonando en los oídos de

los arquitectos", lo que si no fue verdad en términos
cronológicos, sí lo fue en los culturales ®. Que hay ar-

quitecturas que parecen proyectadas en consonancias
y ritmos musicales es algo conocido y teorizado desde
el siglo XVI pero que, además, pueda haber arqui-
lecturas propias del oído o que, al tocarlas, suenen no-

tas de dolor o alegría, es más difícil percibirlo o, en

Andrea Procaccini, Detalle de la fachada
a los Jardines en el ala suroriental.
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F. Juvarra y G.B. Sacchetti,
Detalle de pilastras pareadas

de la fachada a los Jardines

dei Palacio de La Granja.

es un patio, sino una cour d'honneur de sabor francés, es

decir, una suerte de patio que no quiere serlo, abierto en

uno de sus lados. Pero, además, Kubler descubre que en

un lugar semejante se puede estar dentro, como en "una

sala de baile al aire Ubre", una sala que, al final, tampo-
CO lo es, abierta al cielo y en uno de sus lados, sin que

por ello el historiador norteamericano renunciara a des-

cribirla como un "fausto interior", cuyas superficies,
cuya piel arquitectónica, parecen construidas atendien-

do al rumor de las notas musicales de Scarlatti. Una cour

d'honneur que, por tanto, queda desmentida como fran-

cesa, tanto en su "superficie", que es italiana, como en la

propia cour, que más que tal es sólo patio o, tal vez, sala

galante y rococó, aunque su percepción e identificación

requiera de la agudeza de ingenio.
Que en la piel, en el revestimiento, en la superficie, de

la arquitectura pueda encontrarse una de sus más al-

tas cualidades era algo que Procaccini no podía deseo-

nocer y de hecho no desconocía Es más, en el Patio

de la Herradura, la forma cóncava de su parte central,
pegada al cuerpo del Palacio de Ardemans, ya era en-

tendida en la época como un "cascarón" por J. de la

Calle, su aparejador y constructor. En otras palabras,
la arquitectura, en ese fragmento central del raro Pa-

tio que era interior y sala de baile a la vez, parecía pie-
garse a su condición de arquitectura pintada, de telón

que obliga a hablar un lenguaje de simulaciones que

hay que construir, lo que explica, por otra parte, que la

piel detrás del bastidor, su arquitectura oculta, se de-

forme y pliegue, que sus pilastras, capiteles y basas se

configuren oblicuas, agudas y afiladas, adaptándose
así a una superfie curva y se trata de aplicaciones de

una reflexión teórica que tuvo sus momentos más bri-

todo caso, parecen más fruto de leyendas o fábulas ",
maravillas que, sin embargo fueron construidas en al-

gunos jardines europeos, como ocurriera en la Gruta

de Tetis en Versalles o en las láminas y dibujos de libros

y tratados de la Edad Moderna.
La apreciación de Rubier está llena de paradojas críticas

y sabias, sutil y disciplinarmente arquitectónicas. En

efecto, el llamado Patio de la Herradura en realidad no

Andrea Procaccini, Detalle del ala suroriental del Patio de la Herradura.
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Andrea Procaccini,
Detalle del ala suroriental
del Patio de la Herradura.
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Andrea Procaccini, Detalle de la exedra del Patio de la Herradura.

liantes en las páginas escritas durante el siglo XVII por
teóricos, diletantes o arquitectos como el Padre La Fai-
lie, Caramuel o Guarino Guarini. Esto, que ocurre tras
el telón, como para sujetarlo, no es evidente al exte-
rior-interior del Patio, cuya circularidad sólo es frag-
mento de una línea y, por eso mismo, el encuentro en-

tre los extremos de la fachada curva y los tramos

rectos recuerda con especial pertinencia los machones
del interior de la iglesia de los Santos Lucas y Martina
de Pietro da Cortona la iglesia de la Accademia di
San Luca de Roma, de la que era miembro Procaccini
antes de su venida a España. Una solución de interior

que fue adaptada conscientemente por Procaccini a

este raro y paradójico exterior.
El aire teatral y escenográfico de esta sala al aire libre

que es el Patio de la Herradura se acentúa aún más si
consideramos la exedra del fondo como bastidor de la
escena del teatro y los diferentes motivos del lenguaje
arquitectónico de los pabellones o alas laterales como

personajes que presencian y participan en el espec-
táculo. Personajes que en su figuratividad arquitectó-
nica parecen no tener nada en común, invirtiendo así
las reglas canónicas sobre el uso del lenguaje arqui-
tectónico, haciendo convivir en la misma planta órde-
lies distintos.
Todo este mundo de paradojas y "errores" arquitectó-
nicos encuentran un insólito acuerdo en su composi-
ción y ritmo, en su aire de sala civil y festiva, teatral y
escenográfica, en la que casi infinitos personajes bus-
can un lugar propio y autónomo. Un tipo de sala que
aunque no insólito en la arquitectura española, y el Pa-
tio de la Herradura podría incribirse muy bien en una

secuencia que podría ir desde el Patio de los Leones en

la Albambra o la Sacristía de la Catedral de Jaén de
Andrés de Vandelvira a la posterior Sacristía de la Ca-
tedral de Burgo de Osma de Juan de Villanueva, es una

suma de recuerdos romanos e italianos, compuestos
con un gesto similar al del bojear un tratado de imá-

genes y fragmentos arquitectónicos.
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Si el primitivo Palacio y Colegiata de Ardemans, cons-

truidos entre 1720 y 1724, podía entenderse como una

pieza tradicional, entera y acabada, pura construcción

y manera nacional que también plantea una arquitec-
tura seducida por modelos hispánicos, en concreto es-

curialenses, en los que conviven con naturalidad el al-

cázar, la casa de campo o el convento, la ampliación
de Procaccini, levantada casi en su totalidad entre

1724 y 1734, revela que el arquitecto ha cambiado de

libro, de tratado, y ha usado muchos, casi tantos como

los que su propia formación y cnltura le permitían
La Filología ha podido rastrear e identificar su depen-
ciencia de la cultura arquitectónica romana de los siglos
XVI y XVII, usada siempre en forma de fragmentos, de

detalles (ventanas, frontones, capiteles, etc.), luego re-

compuestos no atendiendo a la lógica de las normas

del Clasicismo, sino ideando nn nuevo tipo de relación

festiva, pictórica y rítmica nada canónica, lo que expli-
ca cjue en sns exteriores se sucedan y colisionen un re-

pertorio casi infinito de fragmentos, como para mos-

trar su erudición y la posibilidad de convertirla en

arquitectura, confirmando así la disponibilidad y elas-

ticidad de los lenguajes ornamentales y del sistema de

los órdenes para servir a la construcción, sancionando
de esta forma esa peculiar confrontación que entre ar-

quitectura y construcción se produce en el Palacio de
La Granja y a la que me he referido más arriba.

Recorriendo las fachadas de la ampliación de Procaccini

pueden descubrirse sin dificultad citas y fragmen-
tos de edificios y láminas de tratados que, de Miguel
Ángel o Fischer von Erlach (a la postre también for-

mado en la Roma de Garlo Fontana y en contacto con

los círculos artísticos de la Academia de San Lucas

alcanzan a detalles de obras de Pietro da Cortona, Ber-

nini, Borromini, Guarino Guarini, etc., muchos de ellos

recogidos en el magnífico repertorio de D. de Rossi,
Studio d'Architettura Civile, publicado en Roma entre

1702 y 1721, con dibujos de A. Specchi, compañero
de Procaccini en la Academia de San Lucas y otros

contenidos en la colección de dibujos de Garlo Marat-
ti, con muchos del propio Procaccini, que fueron de su

propiedad a la muerte de su maestro y hoy conseix^a la

Real Academia de San Fernando de Madrid Es casi
como si el pintor y raro arquitecto romano hubiera

usado, a la manera de algunas obras de Pietro da Cor-

tona, del muro como si de un lienzo se tratase.

Por otra parte, Procaccini no sólo dispuso en su compo-
sición de La Granja elementos de diverso origen del vo-

cabulario histórico de la arquitectura, sino también citas

tipológicas, aunque fuera para usarlas fragmentaria-
mente, mía acepción de la manipulación de los tipos que
resulta enormemente reveladora de su propia idea de la

arquitectura, por otra parte frecuente en la cultura ar-

quitectónica de la época y especialmente significativa en

el Palacio de La Granja, en el que el propio Filippo Ju-

varra, y después, G. B. Sacchetti, no se comportarían de

manera muy diferente en sn proyecto y construcción de
la fachada central a los Jardines '®. De este modo. Pro-
caccini usó de memorias fragmentarias de proyectos co-

nocidos para su reforma del ábside de la Colegiata del

Palacio, entre los que se han querido reconocer ecos, en-

tre otros, del ábside de San Pedro del Vaticano y de
la Iglesia de la Colegiata de Salzburgo de Eischer von

Erlach, reproducida, además, en su célebre y difundido

Entwurjf einer historischen architektur, publicado en

Andrea Procaccini, Detalle de la fachada a los Jardines del

Palacio de La Granja. Fotografia: David Gómez Lozano.

Viena en 1721 También, en la exedra del Patio de la

Herradima y su relación con la posterior sala oval, se pue-

den reconocer memorias de ima villa proyectada pubb-
cada por Serlio o incluso ejemplos más cercanos como el

Palacio Barberini de Roma, el Caiágnano de Guarió Gua-

rmi en Turin o el pruner proyecto de Bernini para el

Louvi^e, como acertadamente ba señalado J. Garms.

Es más, la propia sala al aire libre del Patio de la Herra-

dura en su carácter teatral y escenográfico establece un

coloquio ideal con esa suerte de anfiteatro naturalista

que es el Parterre de La Fama, en una composición que
recuerda notablemente las alas del Palacio Pitti de Fio-

renda y su relación con el anfiteatro de los jardines de

Boboli Modelos renacentistas a los que tampoco es

ajena la exedra del propio Patio, cuyo modelo serliano

ha sido puesto en evidencia por J. Garms.

Los modelos y usos que de la historia y la teoría de la ar-

quitectura elaboró Procaccini, a partir del núcleo cons-

tructivo originario de AiMemans, no sólo constituyen un

retrato cambiante de la biografía del edificio, sino tam-

bién, como ya hemos señalado, del propio Monarca. En

esta secuencia, la fachada proyectada por Juvarra en

1735 y levantada, con sustanciales alteraciones y modi-

ñcaciones, casi otra fachada, por Sacchetti, constituye
mía solución que parece recoger la misma idea de arqui-
tectiu'a planteada por Procaccini en sus ampliaciones.
De esta forma, la brillante solución de Juvarra-Sacchetti,
con su elegante orden gigante, permite mantener aún

activa esa consideración pictórica y escenográfica de las
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Parterre de La Fama

desde el Patio de la Herradura.

citas y fragmentos de la arquitectura, haciendo del len-
guaje arquitectónico un instrumento siempre flexible y
disponible para ilustrar la construcción. Lo nuevo en el
proyecto de Juvarra-Sacchetti es, fundamentalmente, la
escala monumental de la fachada que en sus dimensió-
nes y proporciones pone en evidencia el carácter me-
nudo y frágil de la arquitectura de Procaccini y del pro-
pió Palacio de La Granja.
Si tradicionalmente esta espléndida y áulica fachada
ha sido considerada como una solución que rima, ata
y vincula fragmentos dispares y poco homogéneos, in-
seguros y arbitrarios, convirtiéndose así en símbolo de
todo el Palacio, cabe, sin embargo, señalar que en su

acepción plástica se trata de una pincelada de amplio
respiro que se distancia de los leves y menudos toquesde pincel de la arquitectura de Procaccini. Es más, da
la impresión de que este fragmento de fachada, en su

monumentalidad, reclama un palacio distinto. Casi
como si la observación que realizara F. Milizia a pro-pósito de la fachada y escalera de Juvarra para el Pa-
lacio Madama de Turin (1721-1728) fuera pertinente
con respecto a la de La Granja. En efecto, escribe
Milizia: "¿Y dónde está el palacio de esta escalera?".
Parafraseando al crítico ilustrado italiano podríamosdecir que o todo el Palacio de La Granja hay que redu-
cirio a la fachada de Juvarra-Sacchetti o que posible-
mente la fachada se refiera a un palacio distinto, por-
que ¿dónde está el palacio de esta fachada?
Es más, en términos de bloque arquitectónico y de cir-
culaciones y usos representativos y funcionales, el Pala-
cío de La Granja es también, como en sus lenguajes ar-

quitectónicos, una suma de fragmentos contradictorios
entre sí y elocuentes de la indiferencia de las circulado-
nes, de tal manera que los lenguajes y tipologías de las
fachadas se desmienten continuamente entre ellos en
un edificio en el que la posible jerarquización hngüísti-
ca y funcional, representativa y compositiva, está perma-
nentemente comprometida. De este modo, el eje tipoló-
gico representativo, de la fachada de Juvarra-Sacchetti a
la de la Golegiata, marcado además por el uso conscien-
te del orden gigante en ambas, queda comprometido por

la situación de la entrada principal y de su escalera en el
eje transversal del Palacio, cuyo otro extremo no es sino
el escenográfico Patio de la Herradura.
Al final, lo que hace comprensible arquitectónica y
constructivamente este Palacio es precisamente esa

acepción de la magnificencia que se encierra en su

continuo crecer, es decir en la vida misma y el cami-
nar de sus promotores. Dar respuesta arquitectónica y
teórica a esos requerimientos fue la tarea que desem-
peñaron los artistas que trabajan en La Granja, desde
Ardemans a Juvarra o Sacchetti, durante algo más de
veinte años. Y es también por estos motivos por los que
su carácter complejo e híbrido lo convierte en un lu-
gar idóneo para la reflexión teórica e historiogràfica
sobre la arquitectura no sólo española sino europea en

la primera mitad del siglo XVIIl.
Es cierto, sin embargo, que la historiografía parece haber
renunciado a considerar teóricamente estas propuestas,
tan pendiente estaba y está de los documentos, a través
de los cuales puede, es obvio, reconstruirse piedra a pie-
dra, estuco a estuco, el proceso de crecimiento y avatares
de la biografía del edificio. Y una vez reconstruido el pro-
ceso de construcción suele dar la impresión de que todo
está ya dicho. Es más, como los documentos, los presu-
puestos y gastos, las atribuciones de cada corte de piedra,
mármol o blanqueo, suelen ser precisos y sus datos coti-
dianos, la certidumbre de su descripción suele sustituir
el anáfisis crítico e histórico y, en su cotidianidad, el mo-
vimiento de materiales, sus diferentes ubicaciones, su

reutihzación en diferentes contextos en un mismo ediñ-
cío parece acentuar su ausencia de estatuto teórico.
Lfn edificio sin teoría sólo podía ser, por tanto, cons-
trucción azarosa y frágil. La historia encuentra así su

tradicional refugio en la erudición, en la ausencia de

Jilosophias. Precisamente por su complejidad arquitec-
tónica y constructiva, el Palacio de La Granja parece y
parecía el lugar apropiado para la consolidación de la
figura del connaisseur, esta vez aplicada a la arquitec-
tura. De este modo, cuando este tipo peculiar de espe-
cialista se separa de las "superficies de sacrificio" del
edificio, destinadas a cambiar constantemente para po-
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der seguir siendo arquitectura, y en algunas construe-

clones son casi todas y, en especial, en La Granja, sue-

le alcanzar exclusivamente a notar las distancias, la le-

janía periférica, de su arquitectura con respecto a

modelos centrales, sean estos italianos, franceses o cen-

troeuropeos, todo depende de la sutileza con la que un

uso popular de la Filología sea aplicado.
No se han estudiado aún, en general, las consecuencias

proyectuales y conceptuales que puede encerrar un

sencillo presupuesto de obras o la descripción de ma-

teriales y métodos de construcción necesarios para le-

vantar un muro o una sala, como tampoco el contenido

disciplinar que encierran los arrepentimientos, errores

o cambios realizados en el proceso de construcción de

una obra, o que unos mismos mármoles pudieran, por

ejemplo, servir sucesivamente para ordenar un suelo,
una pared o una pilastra, casi como las hojas de los tra-

tados de arquitectura que combinaba azarosamente

Procaccini en la arquitectura de La Granja.
Es más, este apasionante y frágil Palacio no sólo perml-
te una aproximación teórica e historiogràfica a su ar-

quitectura, ya sea a través de documentos y del propio
monumento, sino que incluso algún pequeño error oh-

servado en la altura que debían tener los fustes de las

columnas de mármol de la Sala de Mármoles o de Co-

lumnas en la parte central de la planta baja del Palacio

que da a los Jardines, después de su reestructuración

según el proyecto de Juvarra-Saccbetti, vio aparecer, en

1746, un discurso sobre teoría de la arquitectura verda-

deramente elocuente. Su autor, A. Scotti, despliega en

su polémica con Sempronio Subisati sobre los módulos

que habrían de tener esas columnas, un prolijo discur-

so lleno de erudiciones enciclopédicas sumadas sin ri-

gor y en la que se mezclan pedantes e inexactas consi-

deraciones sobre ediciones vltrimanas y tratados de

arquitectura. Tras esta desmañada elocuencia de un di-

letante poderoso e influyente en el entorno de Isabel

de Farnesio y aficionado a la arquitectura, como era

propio de reyes y nobles, Scotti alcanza, sin embargo, a

resumir toda esa polémica, disfrazada de teorías escri-

tas y observaciones atentas de arquitecturas y edificios

Detalle del encuentro entre las fachadas de Procaccini

y Juvarra-Sacchetti.

Encuentro entre las fachadas de Procaccini y Juvarra-Sacchetti.
Detalle.

concretos con una afirmación que compendia con clari-

dad meridiana algunos de los supuestos que be atribuí-

do a la arquitectura y a los arquitectos que intervinieron

en La Granja. Así, después de indicar cómo Juvarra "va-

riaba muchas veces algo en la planta", que es casi como

resumir la propia arquitectura del Palacio tal como la

be descrito basta ahora, Scotti se enfrentaba al carácter

normativo de las reglas académicas de la arquitectura,
defendido por Subisati, señalando con viva y ejemplar
elocuencia -y se me perdonará, por su importancia para

la historia y valor de la arquitectura del Palacio, la

transcripción de una larga cita del documento- que

no podrá negar que todos los más célebres Arquitectos

que han escrito, y que se han conocido hasta ei día de oy

declaran que dan las regias para las proporciones, pero

que la vista del Perito AiTifíce, es la mejor proporción de

cualquiera regia, y no se habrá olvidado Don Sempronio,

que hallándose un dia presente en la Galería de San Ilde-

fonso el Abad Ybarra, se habló de la luz que tenia la mis-

ma Galería, si aquellas ventanas no bien dispuestas la

cortavan en parte, ó, no, determinó el Abad, que era pre-

ciso hacer una prueva, poniendo una de las estatuas que

deven adornar la Galería, en la parte que convenia, y que

con la inspección ocular, se havía resuelto lo mejor, lo

que no creo se aya exeeutado después, ni ignorará tam-

poco, que Miguel Angel Bonarroti, hombre insigne, hizo

sacar debajo de tierra en Roma, pedazos de piedras, don-

de encontraron Chapiteles, Cornisas, Pilastras, Columnas,
Pirámides, y otros adornos, que después hizo elevar en el

ayre sobre maderos, arreglándose con los ojos a medida

de su tamaño la proporción de ellos, y el Borromini, tan

célebre por la bizarría de sus obras, observará, que en

muchas cosas se ha alejado algo de las reglas de la pro-

porción, usando las de la vista ocular, por haver reflexió-

nado, que en la execución la obra hacia más resalto, y la

obra suya célebre de la Iglesia de San Phelipe Neri en

Roma, sirve de prueva evidente a qüanto he dicho; porque

las reglas rigurosas muchas veces no son las más útiles

La cita no tiene, sin duda, desperdicio teórico e historio-

gráfico, aimque ya entonces, en tiempos de Scotti, la teo-



12

DELFÍN RODRÍGUEZ RUIZ / EL PALACIO DEL REAL SITIO DE LA GRANJA DE SAN ILDEFONSO. ¿UN ESPACIO PARA LA TEORÍA DE LA ARQUITECTURA?

ría podía ser tan inútil, relamida o desconcertante como

los análisis contemporáneos de los siempre eternos con-

naisseurs. Es la ausencia de ima teoría enunciada, aun-

que fuera por medio del proyecto, lo que comderte, sin
embargo, al Palacio de La Granja en un espacio espe-
cialmente sugerente para elaborarla o deducirla a partir
de las cuentas y presupuestos del propio edificio, aimque
pudiera parecer sorprendente en ima obra, en mías

obras, construidas sin filosophia, sin proyecto, sin guión
preido. Por otra parte, no cabe duda de que im palacio en

el que se "hablaba de la luz" y se "corregía con los ojos"
era también im lugar para la teoría de la arquitectm^a.

OTAS

' Con el fin de no hacer prolijas en exceso las referencias biblio-
gráficas, nos remitimos, para los estudios anteriores, a los citados en
el reciente catálogo de la exposición £//Ira/ Sitio de La Granja de San
Ildefonso. Retrato y escena del Rey, Madrid, 2000, y al insustituible

Bottineau, El Arte Cortesano en la España de Felipe V (1700-1746),
Madrid, 1986 (1" ed., 1962).
- Archivo General de Palacio (en adelante AGP), San Ildefonso,
Caja 10, exp. 3.

Sobre el concepto de una posible arquitectura de los "errores"
puesta en evidencia en el Palacio de La Granja véase una primera
aproximación en D. Rodríguez Ruiz, "Teófilo Gallaccini, Trattato ...

sopra gil errori degli arcbitetti...", en el catálogo de la exposiciónEl Real Sitio de La Granja de San Ildefonso. Retrato y escena del Rey,Madrid, 2000, pp. 585-384.

Andrea Procaccini, Detalle del Patio de ta Herradura.

^ Sobre la idea de magnificencia que encierra el crecer continno de
un edificio véase, aplicado al Palacio de La Granja, D. Rodríguez
Ruiz, "El Palacio del Real Sitio de La Granja de San Ildefonso. Un re-
trato cambiante del rey", en el catálogo de la exposición El Real Sitio
de La Granja de San Ildefonso, 2000, pp. 25 y ss. [cit. n. 1].
^ J. Díaz de Torres, Estado, y forma, que al presente tiene el Real
nuevo Sitio, y Palacio titular de San Ildefonso, s.a, s.f. Véase, al res-

pecio, D. Rodríguez Ruiz, "El Palacio del Real Sitio de La Granja de
San Ildefonso...", en el catálogo de la exposición El Real Sitio de La
Granja de San Ildefonso, 2000, pp. 51 y ss. [cit. n. 1].

Andrea Procaccini,
Detalle de la esquina del ala

sureste del Patio de la Herradura,
con fachada a los Jardines.
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® Solire estos temas, entre otros, pueden verse The Court Society,
Oxford, 1983; G.L. Hersey, Architecture, Poetiy and Number in the

Royal Palace at Caserta, Cambridge, 1983 y P. Burke, La Fabricación

de Luis XIV, Madrid, 1995.

^ Sobre Houasse, entre otros, véanse J.J. Luna, Michel-Ange Llouasse,
1680-1730, Madrid, 1981 y el catálogo de la exposición El Real Sitio

de La Granja de San Ildefonso, 2000 |cit. n. 1|.

® G. Kubler, Arquitectura de los siglos XVIIy XJXII, vol. XIV del .4rs

Hispaniae, Madrid, 1957, p. 201.

® Véase, al respecto, el catálogo de la exposición Domenico Scar-

latti en España, Madrid, 1985.

Véase, entre otros, el clásico y memorable libro de R. Witttkower,
Losfundamentos de la arquitectura en la edad del humanismo (1® ed.,
1949), Madrid, 1995.

" Sobre este tema, véase D. Rodríguez Ruiz, "El Palacio de Garlos V

en la Alhambra de Granada. Arquitectura e historia en el siglo
XVlll", en el catálogo de la exposición El Palacio de Carlos V en la

Alhambra, Granada, 2000.

D. Rodríguez Ruiz, "El Palacio del Real Sitio...", 2000, pp. 36-40

[cit. n. 4|.

Ibid., p. 36.

Sobre la posible influencia de la obra de Pietro da Gortona en la del

también pintor y arquitecto Andrea Procaccini en La Granja no se ha
llamado la atención, cuando este último parece hacer un uso plástico
y pictórico eMdente del vocabulario cortoniano en las superficies de su

ampliación del Palacio. Sobre el lenguaje arquitectónico de Pietro da

Cortona pueden verse, entre otros, R. Noebles, La Chiesa del SS. Laca
e Martina nelTopera di Pietro da Cortona, Roma, 1969; S. Benedetti,
Architettura come metáfora. Pietro da Cortona "stuccatore". Bari, 1980,
y C. L. Frommel y S. Schütze (eds.), Pietro da Cortona, Roma, 1998.

.\1 respecto de la cultura y formación de Procaccini, véase D. Ro-

clríguez Ruiz, "El Palacio del Real Sitio de La Granja...", 2000, pp. 32

y SS [cit. n. 4].

Sobre la importancia de la cultura romana del siglo XVII y de la

Academia de San Lucas en los artistas y arquitectos que intervinie-
ron directamente o a través de encargos en el Palacio de La Granja,
puede verse el reciente catálogo de la exposición El Real Sitio de La

Granja de San Ildefonso, 2000 [cit. n. 1], especialmente los comenta-

i'ios a las obras expuestas en la misma.

" Véase al respecto, D. Rodríguez Ruiz, "Domenico de Rossi, Studio
cl'Architettura Givile...", en el catálogo de la exposición El Real Sitio
de La Granja, 2000, pp. 378-379 [cit. n. 1].

Sobre esta especie de diccionario secreto de Procaccini, compues-
to por ocho álbumes de dibujos, véase M. Mena, "Album de dibujos de

Cario Maratti", en el catálogo de la exposición El Real Sitio de La

Granja de San Ildefonso..., 2000, pp. 377-378 e id., "La colección de

pintura de Garlo Maratti", en el mismo catálogo, pp. 194-202, con la bi-

bliografía anterior. El inventario de los dibujos de la colección Maratti-

Andrea Procaccini, Detalle de una pilastra, con capitel oblicuo

plegado a la curva convexa de la parte trasera de la exedra del
Patio de la Herradura.

Andrea Procaccini, Detalle de la parte trasera

de la exedra del Patio de la Herradura.

Procaccini consenmdos en la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando puede verse en A. Ciruelos y M.P. García, "Inventario de di-

bujos de la Real Academia de Bellas Aides de San Fernando", en yira-

demia, núms. 64 y 65, 1987, pp. 333-385 y 255-406, respectivamente.

Sobre este magnífico telón véanse, entre otros, los trabajos de Y.

Bottineau, iï/ylríe Gortesano..., 1986, pp. 602 y ss [cit. n. 1); las obser-

vaciones contenidas en G. Gritella, Juvarra. L'architettura, 2 vols.,

Módena, 1992 y A. Bonet Correa y B. Blasco (eds.), Filippo Juvarra,
1678-1736. De Mesilla al Palacio Real de Madrid, Madrid, 1994 y, es-

pecialmente, el clarificador estudio de J. Ortega y J.L. Sancho, "En-

tre Juvarra y Sacchetti: el emblema oriental de La Granja de San II-

defonso", en Reales Sitios, núm. 119, 1994, pp. 55-64.

Sobre estos problemas véanse las recientes observaciones de

J. Garms, "Referentes europeos de La Granja de San Ildefonso", en

el catálogo de la exposición El Real Sitio de La Granja..., 2000, pp. 42

y ss [cit. n. 1].

Sobre este tema y la difusión a través de grabados de esa imagen
florentina véase M. Fagiolo (ed.). La città efñmera e Tuniverso artifi-
dale del giardino. La Firenze del Medid e Vitalia del '500, Roma, 1979.

-- Sobre este problema, véase D. Rodríguez Ruiz, "La arquitectura di-

bujada de Filippo Juvarra", en Reales Sitios, núm. 119, 1994, pp. 13-16.

Véase al respecto del elocuente término de "superficies de sacri-

ficio", elaborado por M. Paribeni para atender a problemas de res-

tauración arquitectónica, lo escrito por P. Marconi, Dal piccolo al

grande restauro. Colore, struttura, architettura, Padua, 1988.

Sobre este importantísimo documento de Scotti, fechado en .Aran-

juez en 11 de mayo de 1746, y sobre el que preparo un trabajo espe-

cífíco, sólo se había llamado la atención calificándolo de "curioso" en

P. Martín, Las pinturas de las bóvedas del Palacio Real de San Ilde-

fonso, Madrid, 1989, p. 41, al que hay que añadir alguna otra men-

ción, también escueta.
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del Palacio Real de La Granja
de San Ildefonso según
los Inventarios Reales

Por María Jesús Herrero Sanz
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Son numerosos los estudios que han tratado de la Co-
lección de esculturas de Cristina de Suecia y de cómo
llegaron a España tras la compra a sus herederos por
parte de Felipe V e Isabel de Farnesio en 1724 Sin
embargo, ya antes Felipe V había heredado de su pa-
dre, el Delfín de Francia (1661-1711), una buena parte
de muebles, esculturas y alhajas, que aparecen rese-
ñados en todos los inventarios a partir de 1734 ^ Cuan-
do en 1720 Felipe V adquiere La Granja de San llde-
fonso a los monjes jerónimos de Segovia sabía que
aquel lugar, que le había impresionado por la belleza
del paisaje, se convertiría en poco tiempo en un es-

pléndido palacio y tendría que adornarlo con numero-
sas obras de arte.

F1 7 de marzo de 1722 el Marqués de Grimaldi escribe
a Don Juan Francisco Benegasi dándole instrucciones
para que le baga una relación de las obras de mármol
blanco que hay en las Reales Fábricas de Guadalajara \
La idea, pues, de adquirir esculturas para el Palacio de
San Ildefonso ya aparece en la mente de los Monarcas
en 1722. Aunque la partida más numerosa de esculturas
fue la compra en 1724 de la Colección de Cristina de
Suecia, en 1728 los Monarcas adquirieron también es-

culturas a otro noble coleccionista, la Duquesa de Alba.
Doña Catalina de Haro y Guzmán y Fnríqnez, casada
con Don Francisco Álvarez de Toledo y Silva, VIH Du-
que de Alba, había heredado de su padre, Don GasparMéndez de Haro y Guzmán (1629-1687) Vil Marqués del
Carpió y de Helicbe, una magnífica colección de obras
de arte. Se sentía tan orgulloso de su colección que hizo
preparar una serie de grabados para darla a conocer.
Estos dibujos se conocen como Album del Marqués del
Carpió y se conservan en la Sociedad de Anticuarios de
Londres junto con el Cuaderno deAjello ^ donde se di-
bujaron la mayor parte de las esculturas de San llde-
fonso, son dos instrumentos muy útiles para conocer la
procedencia de las piezas que aun permanecen en las
Colecciones del Patrimonio Nacional.
Fn el Inventario de 1734, donde se enumeran exclusi-
vamente obras pertenecientes a Felipe V, en la partidade Mesas, Tocadores, Retratos de bronze, y Pies para
Ramilletes de la herenzia de su Magestad (fol. 126 v.) se
describen los bronces siguientes:

- Un peñasco sobre el un Toro emmaromado, que le tie-
nen tres figuras, y alos lados otras dos una un en pie que
es de Muger, y otra de Hombre sentada, y en medio un

perro en pie, pustas las manos sobre el peñasco, que todo
es de bronze dorado, y esta sobre un pedestal de concha,
embutidos los quadros de bronze eon sus colgantes airee-
dor, y Pies: otros quatro loros también de bronze dorado,
y es copia del original grande de piedra que está en el Pa-
tio del Palazio Farnesio de Roma...
- Un retrato de bronze, que representa a Marco Aurelio,
montado sobre un cavallo de lo mismo, sin estribos, ni
brida, que tiene la mano derecha lebantada, y la oytra so-

bre un pedestal, embutido de concha, bronze y estaño
con sus colgantes alreedor, y quatro mascaronzillos de
bronze, alas, esquinas, y dicho retrato es copia del origi-
nal de bronze, que esta en medio de la plaza de el Cam-
po Dorio de Roma, mucho mas grande...
- Otro retrato de bronze, que representa el Sr. Delphin
montado en un caballo de lo mismo, con su brida, leban-
tada la mano izquierda y los pies puestos sobre un pedes-
tal de hebano, con seis chapas de bronze doradas, airee-
dor seis excndetes y en cada una de las quatro esquinas
un tropheo de guerra también de bronze dorado...

De estas tres obras dos se conservan actualmente en el
Palacio Real de Madrid, el Toro Farnesio o Castigo de
Dirce ®

y el Retrato ecuestre del Delfín, sin los pedes-
tales originales; el retrato de Marco Aurelio fue a pa-
rar al Museo Arqueológico Nacional y en 1773 Twiss
vio dos modelos en San Ildefonso con este tema \
Futre las esculturas de mármol se destaca en primer
lugar "Otra Estatua moderna sentada de marmol blan-
CO, y cuerpo entero que representa Apolo con la Lira",
(folio 168). Esta escultura fue realizada por Francesco
Maria Noccberi (activo en la segunda mitad del siglo
XVH) para Cristina de Suecia, quien ya poseía la co-
lección de las musas antiguas y Apolo presidía el cor-

tejo en la sala dedicada a ellas. Fn 1789 Carlos 111 or-
denó su traslado al Palacio de Aranjuez, pero será en

Retrato ecuestre del Delfín de Francia, padre de Felipe V.
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Apolo con la lira en la Sala de la Fuente, emplazamiento original.

León utilizado como surtidor de fuente en el siglo XIX.

época de Carlos IV cuando se coloque en la fuente de
su nombre, en el Jardín del Príncipe ®. Junto con esta

escultura, hay un grupo que se menciona y detalla
constantemente "Dos niños de marmol blanco moder-

nos, que representan dos Cupidillos luchando sobre
llevarse una Palma". El original no se conserva en San

Ildefonso, ya que, al igual que el Apolo, fue trasladado
a Aranjuez en época de Carlos III, pero sí conserva-

mos un vaciado en yeso. Este grupo es el que corres-

ponde al inventariado en la colección de Cristina de
Suecia y que se describe como una alegoría del amor

divino y el amor profano, atribuido a Domenico Guidi
(1624-1701)
Son muchos los relieves que se detallan a continua-
ción, pero el tema de la mayoría no se describe "Vein-
te y seis cavezas de medio relieve de marmol blanco",
"Diez y siete cavezas de marmol de todo relieve" éfolio
169), etc. De otros se especifica el tema. La Caridad,
Laoconte, en el Museo del Prado o Dos Leones en el Pa-
lacio de San Ildefonso (10025353-4) Todos estos re-

lleves proceden de la colección del marqués del Carpió
y entre los ídolos y otras cosas aparecen otros "Dos Leo-
nes sentados de marmol blanco, elimo manteniendo
una targeta". Estas esculturas (10006567-8) se encuen-
tran actualmente en el Palacio Real de Madrid y siem-

pre nos había llamado la atención su posible uso y pro-
cedencia. Presentan varios orificios, uno de ellos en la

boca, señal indudable de que habían sido utilizados
como surtidores para fuentes, como así fue ". Dos re-
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lieves con cabezas de emperadores (10007275-6), una

cabeza femenina (10060120) y una cabeza de fauno

(10175943) proceden también de la compra hecha a la

Duquesa de Alba 'I Además de los relieves, en los

asientos se citan numerosos bustos y medios cuerpos,
sin especificar lo que representan. Sin embargo, el as-

pa de la cruz de Borgoña, marca personal de Felipe V,
aparece en varios bustos del Palacio de San Ildefonso y
de la Casa del Labrador de Aranjuez, que sí aparecen
identificados en el Inventario de Carlos 111: El Día, La

Noche, La Envidia, Marte, Minerva, Apolo, Diana, El

Fuego y el busto colosal de Cristina de Suecia todos

ellos surgidos de los cinceles de renombrados escullo-

res que trabajaron para la reina sueca, Ercole Ferrata,
Giulio Cartari, etc.

De las esculturas de cuerpo entero no quedan origina-
les en San Ildefonso, ya que casi todas fueron llevadas

al Museo del Prado. Sin embargo, hasta 1983 perma-
necia en el Palacio un "torso de marmol mui estropea-
do sin cabeza, ni brazos del mismo tamaño" (siete
cuartas) que ahora está en El Pardo. Se trata de una

magnífica escultura romana del siglo I, muy restaura-

da, de un Hermes o Germánico, copia de un original
griego, al estilo de Fidias.
El Inventario de las esculturas de Felipe V de 1746 no

aporta más datos, respecto al de 1734. Sin embargo, en

la parte correspondiente a Isabel de Farnesio, es más
detallado en cuanto a los relieves sobre todo. Incluso
en los prolegómenos del Inventario de 1774, se especi-
fican claramente cuáles son las obras pertenecientes a

la Reina:
Las estatuas de mármol, las que constan en el Inventario
de la Reina son las siguientes. Clicia restauradora; Venus
en pie; Tolomeo Joben; un Fauno con un Cabritillo sobre
los hombros; Castor y Polux; Aricnea; Venus de rodillas;
Otra Venus en pie vestida; Otro Fauno descansando sobre

un tronco; Las ocho Musas. Estas devieron ser nueve,

pero la nona se quedó en Roma. Minerva con Morrión,
Un Antinoe, medio Busto, otro Busto de Alexandre, un

niño de Marmol y vaxo rebebe figura deel Salvador. Otro,
Olimpia, y otra Venus sentada; todas estas Estatuas son

Antiguas, las quales recojio en Roma la Reyna Cristina de

Suecia, para Adorno de su Palacio, y haviendo en su fa-

llecimiento dejado por Herederos a sus Criados Maiores,
estos las vendieron ael Principe Odescalti y este en su

testamento dejo heredero al Principe Herba, el qual red-

vida la herencia trato de desacerse de los muebles, y

compró las Pinturas el referentte deFrancia y el Rey dn.

Phe. Quinto y su Esposa por medio de cubierta de nego-
ciante las Estatuas, Bustos y Columnas, En doze mill do-

blones de oro, haviendo costeado después de la compra
el encaxonarlas a toda costa, para seguridad deel tras-

paorte de Roma a Alicante y de Alicante ael Real Sitio de
San Yldefonmso a expensas deel Rey en los años de mili

settecientos veinte y cinco, y veinte y seis; las Restantes

Estatuas fueron de el Sr. Rey Dn. Phe. Quinto.
Entre las mesas y arquitas de diferentes mármoles
aparecen:
Un niño de mármol blanco de Italia (10027286) descri-
to eon todo detalle:

Un Niño de Marmol de Ytalia, hechado sobre un paño
délo mismo, con una Guirnalda de flores en la mano iz-

quierda; el qual está sobre un vasamento obalado parte
de verde antiguo, y parte de Diaspero de Florencia, tiene

tercia, y catorce dedos de largo.

REALES SITIOS N° 144 / 2° TRIMESTRE DE 2000

Cabeza femenina, procedente de la Colección

comprada a la Duquesa de Alba.

En la parte posterior del niño sobre el paño en el que

reposa es visible la flor de lis grabada para indicar su

pertenencia a la Reina. Se atribuye a Duquesnoy.
Una de las obras más llamativas. La Fe velada, se des-

cribe de la forma siguiente: "Una estatua también de

marmol blanco, que repta. La fe con un velo que la cu-

bre la cara, y un Cáliz en la mano". Twiss, el viajero
inglés que pasó por el Palacio en 1773, reparó en ella

y da el nombre del autor: "A woman veiled, by Corra-

dini" Presenta la flor de lis grabada sobre un pliegue
del manto en su pierna derecha.

También aparece en esta partida
Un Retrato de Barro que repta. El Rey de Ñapóles que se

hizo siendo Duque de parma y Plasència; y gran Principe
de Toseana: eon Armadura, toyson, y Santiespiritus al

Cuello, Peana de Madra. Negra, que tiene inelnsa la Pea-

na pie, y dedo de alto.

Este pequeño busto (10040650) es muy interesante para

estudiar la iconografía de Carlos III antes de ocupar el

trono de Nápoles. Es posible que se trate de un boceto

para im retrato en mármol o en bronce, similares a los

de Foggini o Piamontini, en torno a 1732-1734

Más adelante se deseriben todas las estatuas y co-

lumnas, la mayoría de ellas actualmente en el Museo
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del Prado, pero otras todavía se conservan in situ. De

nuevo se vuelve a citar una estatua de la Fe, no sabe-

mos si se trata de la misma o es que hubo dos, pues
la descripción difiere ligeramente (fol. 280 v.): "Una

Estatua de Marmol blanco, y cuerpo entero moderno,
que representa la Fe con cáliz en la mano y velo en el

rostro".
A continuación se describen dos obras muy interesan-
tes. Se trata de dos relieves de gran calidad:

Dos medallas de Marmol blanco, obaladas, del Basseurs,
que reptan. Jesús y Maria. Tienen a media vara y un dedo
de alto; un pie y cinco dedos de ancho" (10055145-4).

Este escultor es mencionado en la Guía de Martin Se-
deño al describir la obra del panteón de Felipe V en la

Colegiata, y más tarde en el estudio de Digard, en re-

lación con los trabajos de los Jardines de San Ildefon-
so El nombre de Levasseur aparece por primera vez

en un documento fechado el 6 de noviembre de 1744
donde dice que ha presentado a los Monarcas "el re-

trato en modelo de la Sra. Infanta Maria Teresa" y
considerándole satisfactorio, manifestaron su deseo de
verle en mármol para la próxima jornada '®.
La consulta del expediente personal de este escultor

aporta datos que se complementan y que nos hacen

replantear ciertas atribuciones. Dice ser discípulo de
Frémin y que durante doce años ha estado trabajando
en Valsain y San Ildefonso y que

"últimamente fue mandado para haeer el retrato de la
Srma. Ynfanta Delphina de Francia y saviendo aver sido

del gusto de su Mages., suplica rendidamente a V. E. se

digne protegerle para las obras del palacio de Madrid"
Su petición está fechada el primero de octubre de

1745, por tanto llegaria a San Ildefonso en torno a

1727. No se le debió atender en los términos que él

propone, ya que no aparece en la nómina de escultores

que trabajaron en los relieves y estatuas del Palacio

Nuevo, y el 22 de agosto de 1754 pide licencia para irse
a Paris, ya que "se contempla ynutil por no tener que
azer". Su solicitud es atendida favorablemente, y se le

asignan 30 doblones para los gastos del viaje.
Levasseur hizo en efecto el retrato de la Infanta María
Teresa (1726-1746), cuyo matrimonio con el Delfín,
hijo de Luis XV, se concertó el 13 de diciembre de
1744. Hasta el 23 de febrero de 1745 no se consumó el
matrimonio y "La Delfma" moría en su primer parto,
el 22 de junio de 1746. A la luz de estos documentos

pensamos que se han venido identificando de forma
errónea dos de los bustos femeninos que aparecen en

los inventarios a partir de 1746. Se trata del busto de la
Infanta Mariana Victoria, que tradicionalmente se de-
cía que era María Luisa Gabriela de Saboya, primera
esposa de Felipe V, y el de la Infanta María Teresa,
"Delfina" de Francia, que se identificaba como Luisa
Isabel de Orleans, esposa de Luis 1. El de Mariana se

cita por primera vez en el Inventario de los bienes per-
tenecientes a Isabel de Farnesio de 1746 (folio 278 v.),
con pedestal de almendrilla de Granada y adornos de
bronce dorado, igual al del busto de Luis 1. Estos dos

Cabeza de fauno,
con marco ovalado.
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Torso de mármol antiguo, procedente del Palacio de El Pardo.

retratos se harían con motivo de los compromisos ma-

trimoniales de ambos en 1722; Luis I con Luisa Isabel
de Orleans, y Mariana (1718-1781) con Luis XV. Una
niña de apenas tres años de edad aparece representa-
da como Reina de Francia. A pesar de que la niña via-
jó a París no llegó a casarse con Luis XV y fue devuel-
ta a España en mayo de 1725. Serian dos de los
primeros encargos hechos a René Frémin, que acaba-
ba de llegar a San Ildefonso
El busto de la esposa de Luis 1, pensamos que en rea-
lidad se trata del de la Infanta María Teresa, realiza-
do por Levasseur según se desprende de los datos de
archivo El Inventario de 1774 y el de Carlos III de
1789 se refieren siempre al retrato de María Teresa,
"Delfina" de Francia, y si observamos los bustos de la
Reina niña, Mariana, y el que se describe como espo

sa de Luis I, veremos que existen diferencias técnicas,
e incluso el mármol es distinto. La comparación entre

los relieves seguros de Levasseur y el busto de la In-
fanta María Teresa nos muestra una técnica muy si-

milar, lo que nos lleva a pensar que son obra del mis-
mo autor. Otro dato que puede confirmar nuestra

tesis es el siguiente soneto compuesto por Juan Díaz
de Torres

A NVESTRA INFANTA DE Espña, y Christianisima Reyna
de Francia, en su Copia: Excelsa Rosa, que en edad tem-

prana,/ desde el tierno Dosel de vuestra infancia,/ Yá

ilustráis, Flor de Lis, à toda Francia,/ Sin dexar de ser

Rosa Castellana: / Salga tu rosicler por la mañana,/ Sin

que tengas de Rosa la inconstancia,/ Al Sol siguiendo en

la perseverancia,/ Y recogiendo siglos, que él debana:/

Quien abrevió en el Marmol, Bella Rosa,/ El grande Mapa
de tu ser florido;/ O soñaba vna gloria compendiosa,/ O

pensaba, alli vn Cielo reducido; / Y halló, que la destreza

primorosa,/ Con vn Retrato Coronita ha sido

La medalla del Salvador (10006486) es otro de los re-

lleves que se reseñan:

Una también de Marmol blanco que repta. Un Salvador y

dicen ser de mano de Rafael, tiene tres cuartas menos

tres dedos de alto; media vara y dos dedos de ancho.

Marco liso dorado

A continuación aparece el relieve de Olimpia
(10040081), madre de Alejandro y un bajorrelieve de

bronce que representa el Rapto de las Sabinas:
Un Bajo relieve de Bronce dorado, que repta. El robo de

las Sabinas: tiene media vara menos un dedo de alto; tres

quartas menos dos dedos de ancho (10042014).
Este relieve reproduce una de las obras que realizó

Pietro de Cortona (1596-1669) para el Cardenal Sac-

cbetti entre 1626-1629, junto con el tema de las bata-

lias de Alejandro. Estas obras ejercieron gran influen-
cia sobre los artistas de la época y será Pietro Aquila
quien las difunda con sus grabados. Isabel de Farnesio

además de poseer este bronce también tenía un dibu-

jo de Nicolás Caputi, fechado en 1724, con el mismo

asunto

Otro de los relieves que nos interesa dar a conocer es un

Bajorelieve de Marmol blanco y Marco de Pardo con faja
melada de lo mismo que repta. Un Sto. En la Gloria ador-

nado de Angeles, y una Ynscripcion de letras doradas que

dice Charitas Coronatur: tiene tres pies, y quatro dedos

de alto; dos pies y medio de ancho (10007709).
En el inventario realizado a la muerte de Isabel de

Farnesio se le describe en

una pieza del oficio en un caxon hay una medalla de 5

pies de alto, 5 quartas de ancho, marco de varios mar-

moles de colores, y la medalla de mármol blanco. San

Francisco de Paula sobre nubes, con angeles, encima hay
una cartela con el escudo Charitas.

El Inventario de 1774 lo sitúa en la sala número seis

del cuarto bajo, mientras que en el de Carlos 111 se

ubica en la sala duodécima y se le identifica con San
Francisco Regis:

Un vajo reliebe que representa a Sn. Fi'anco. Regis sre.

Un Globo de nubes sostenido de dos mancebos: su alto

dos pies y su ancho pie y medio, el marco es de marmol:

de varios colores.

La testamentaría de Fernando VII lo identifica del mis-

mo modo y lo sitúa en la primera sala. No cabe duda

de que el santo en cuestión es San Francisco Regis
(1597-1640), jesuita beatificado en 1716, y canonizado
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Medallas de mármol realizadas por Levasseur.

Carlos III antes de ocupar el trono de Nápoles.

por Clemente XI en 1737. Sus predicaciones y ense-

ñanzas tuvieron en ei Padre Daubenton confesor de

Felipe V, su más fiel defensor en España, y por eso no

es nada extraña la presencia de este relieve dentro de
la Colección de Felipe V e Isabel de Farnesio. Es un re-

iieve italiano por el tipo de mármoles utilizado y por
las características técnicas y estilísticas. Un relieve

muy similar a éste lo encontramos en Siena, en la Ca-

pilla del Palacio Sansedoni, realizado por Masimiliano

Soldani (1656-1740)
Otros relieves en mármol que se citan son los que ador-
naban los pedestales de algunas esculturas, que ya han
sido objeto de estudio El relieve del Perro persi-
guiendo a un lobo (10027668) hacía pareja con otro del
Museo del Prado titulado Una gama y un venado

Isabel de Farnesio también poseyó figuras en bronce
como

Dos estatuas de Bronee que reptan la una a Mercurio con

el Caduceo en la mano, en acción de hablar a u Niño,
sentado a sus pies. Y la Otra a Adonis en acción de hablar

con un Cupidillo. Tienen a dos tercias y meda. de alto

(10007800-1).
No se vuelven a citar en los inventarios del siglo XVlll,
aunque Ponz en 1787 los describe en la sala novena

Son dos magníficos bronces comprados a la Duquesa
de Alba, según modelo de Duquesnoy y que aparecen
reproducidos en elyl7¿'i¿m de dibujos de la colección del

Marqués del Carpió
Hay otras piezas en este Inventario que, aunque apa-
recen entre las pinturas, pueden incluirse dentro de la

categoría de esculturas. Todas pertenecían a la Reina

y son las siguientes:
- 492-493 Dos escaparates de colgar de madera de peral
dado de negro, cerrados con Christal, que contiene eluno

el Nacimto. De Ntro. Redemptor con la Adoración de los
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Medalla de mármol del Salvador, inspirada en una pintura de Rafael.

pastores; el otro la délos Stos. Reyes todo de sculptura en

cera, hecho de mano de Cathalina Julianis. Tienen a ter-

cía y seis dedos de alto; y dos y tres de ancho (10027675 y

10014097).
Estos dos escaparates que formaban pareja se encuen-

Iran en palacios distintos. El primero sigue en San 11-

defonso y el segundo fue llevado a las habitaciones de

Felipe 11, en el Monasterio de El Escorial, en 1920, tras

la reordenación de las luismas. Es curioso señalar
cómo se puede llegar a conclusiones erróneas cuando
se disgregan las colecciones, a pesar de que los inven-

tarios del momento dan la clave exacta para su inter-

pretación. En el caso del escaparate de La Adoración
de los pastores, encontramos en su interior una peque-
ña cartela de papel con el nombre de la autora y la fe-

cha de realización: Caterina de Julianis, 1721, y por
tanto no hay duda. La Adoración de los Reyes desde

1920 se venía atribuyendo a Fray Eugenio Gutiérrez de

Torices, religioso mercedario muerto en Madrid en

1709, quien efectuó este tipo de obras. Sin embargo, el

dato documental y la comparación de las obras, exac-

lamente iguales en materia y medidas, no pueden ser

más reveladores. Caterina de Julianis (Nápoles 1695-

1742) fue una artista de renombrada fama discípu-
la de Gaetano Giulio Zummo y contemporánea de

Francesco Fieri. En la misma categoría de pinturas
aparece el relieve en marfil de la Degollación de los

Inocentes (10035067), que Isabel de Farnesio heredó

de su tía Mariana de Neoburgo, esposa de Garlos II

y que en realidad trata el tema del Juicio de Salomón

(n° 147). El tercer escaparate mencionado como pin-
tura es el de la Virgen de Monserrat, con figuras en cera,

y el fondo de la montaña catalana (n° 494), actual-

mente en el Palacio de Pedralbes.

Incluimos al final del artículo un gráfico donde se pue-
de estudiar en qué inventarios aparecen las escuitu-

ras, su valoración y su ubicación actual, ya que sería

demasiado extenso ir analizando una por una. Todo lo

expuesto es sólo un avance de un estudio más amplio
que nos proponemos llevar a cabo en breve.

Notas
' F. Boyer, "Les antiques de Chistine de Suède à Rome", Revue Ar-

chéologique, 1932, pp. 254-267. E. Tormo y Monzó, Encomio de las

Musas de la Reina Cristina de Suecia en el Museo del Prado, Madrid,

Rapto de las

Sabinas en bronce,
perteneciente a

la colección de

Isabel de Farnesio.



22

MARÍA JESÚS HERRERO SANZ / LOCALIZACIÓN DE LAS ESCULTURAS DEL PALACIO REAL DE LA GRANJA DE SAN ILDEFONSO SEGÚN LOS INVENTARIOS REALES

La Anunciación, realizada en 1753 por Dumandré.

1936. X. De Salas, "Compra para España de la colección de antigüe-
dades de Cristina de Snecia", AEA, XIV, 1940-1941, pp. 242-246.
Christina, Queen of Sweden, Exhibition Nationalmnsenm, Stockholm,
1966. S. Walker "The sculpture Gallery of Prince Livio Odelscalchi",
Journal of the Histoiy of Collections, 6-2, 1994, pp. 188-219. M.A. El-
vira Barba, Cristina de Suècia en el Museo del Prado, Madrid, 1997.
J.M. Luzón, "La colección de esculturas de Cristina de Suecia y su
traslado a España", España y Suecia en la época del Barroco, Madrid,
1998, pp. 897-922.

- Para la elaboración de este artículo se han consultado los si-
guientes inventarios:
Inventario San Ildefonso 1734: Inventario general de pinturas, mué-
bles y alhajas del Rey nuestro señor con que está adornado el Palacio
del Real Sitio de San Ildefonso, ejecutado de orden de Su Majestad en
el año de 1134, por don Juan Antonio Dávila, su Secretario y del Tri-
banal de su Contaduría Mayor de Cuentas, AGP Registros, lib. 7067.
Inventario de San Ildefonso 1746: Inventario general de pinturas,
muebles y otras alhajas que el Rey nuestro señor tiene en su Palacio y
Real Sitio de San Yldefonso. Inventario de pinturas y cdhajas que es-
tán a cargo de don Domingo María Sani, aposentador, con que están
adornadas las piezas del referido Real Palacio, AGP San Ildefonso,
caj. 13568.
Inventario de San Ildefonso 1746: Inventario general de pinturas,
muebles y otras alhajas de la Reina nuestra señora que tiene en su Pa-
lacio y Real Sitio de San Yldefonso. Inventario de pinturas y alhajas
que están a cargo de don Domingo María Sani, aposentador, con queestán adornadas las piezas del referido Real Palacio, AGP San Ilde-
fonso, caj. 13568.
Inventario de San Ildefonso 1776-67; Copia del Inventario de 1766-
61 por fallecimiento de la Reyna Madre doñaYsabel Farnesio (que está
en la gloria) con reales ordenes de 5-1Ï y 12 de Sepetiembre y 18 de Oc-
tabre de 1112. AHP Histórica, caj. 137-138.
Inventario de San Ildefonso 1774: Inventario general de las pinta-
ras, atajas y muebles que existen en el Real palacio de San Yldefon-
so, que están al cargo del Aposentador de Palacio jeje de el Oficio de
la Furriera, hecho por don Francisco Manuel de Mena, en la jornada
del año de 1114, AGP Registros, lib. 266.
Inventario Carlos III 1789: Ymbentario General y tasación de los
muebles pertenecientes al Rl. Oficio de Furriera, de los Reales Palacios
de Madrid, retiro. Sitios y Casas de Campo: cuyos muebles quedaron

por fallecimiento del Señor Rey Don Carlos III que en paz descanse:
formado en virtud de orden de 10 de Enero de 1189 y egecutado por
los Oficios de la Real casa. AGP Registros, lib. 258.
Inventario Fernando VII 1834: Testamentaría del Señor don Fer-

liando 1° de Rorbón. Año de 1834, AGP Registros, lib. 4807.

' AGP San Ildefonso G' 13542: Relazon. Délas estatuas de Marmol
Blanco queay enlas Reales Fabricas de Guadalajara.
- Una de Estatura Natural, con ropaje military un mundo deua.ro del
brazo yzquierdo.
- Otra dedha estatura depie sobre latexta de una sierpe, desnuda
leuantado el brazo derecho yun zettro enla mano.
- Otra dedha estatura con ropaje militar, zettro enlamano derecha,y
alos Pies una texta de fiera.
-Otra de muger desnuda, rota la cabeza y los brazos, que estan sepa-
rados.
- Otra demuger desnuda estatura Natural puesta de pies sobre la caue-

za deuna sierpe que la rodea al cuerpo enlazando el remate de la cola

con el brazo derecho.
- Tres de mediana estatura, la una deun Niño sentado sobre una pi-
ramide= otra de muger desnuda, cubriendo el pecho Yzquierdo con

una toalla mirando azia el- Otra demuger desnuda recostada sobre
una pequeña coluna; y todas parezen de Alabastro fino blanco aun

que estan empañadas y suzias y algunas con diferentes faltas de-

quando secondugeron o déla ynjuria deestos Nazionales y Opera-
rios quelas anderriuado, algunas Vezes. Guadalaxara y Marzo
nueue demill settezos veinte y dos. Rubricado D. Juan Francisco Be-

negasi.

^ B. Cacciotti, "La Collezione del VII Márchese del Carpió Ira Roma
e Madrid", Rollettino dArte, n" 86-87, 1994, pp. 133-196 y R. Coppel
Ai'éizaga, Museo del Prado. Catálogo de la escultura Moderna. Siglos
Xn-Xnil, Madrid, 1998, pp. 31-34 .

® M.A. Elvira Barba, El cuaderno de Ajello y las esculturas del ¡VIuseo
del Prado. Madrid, 1998.

® M.J. Herrero Sanz "Antonio Susini y el grupo escultórico del Toro

Farnesio",/lea/es Sitios, n" 132, 1997, pp. 38-45.

' Sobre estos bronces, consultar las fichas del católogo de la expo-
sición El Real Palacio de La Granja de San Ildefonso: retrato y escena

del rey.

Un Santo en la gloria con un magnifico marco de mármoles de colores.
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Apolo y Cupido, según modelo de Duquesnoy.

® Inventario de Carlos III, T. II, fol. 70 v.; A. Bacchl, Scultiira del
'600 a Roma, Milán, 1996, iri® 661-662, pp. 830.

^

Walker, 1994, p. 199 [cit. n. 1]. Agradezco a la Dra. María Luisa

Tárraga la noticia verbal de que el original de este grupo se encon-

traba hace unos años en el Parque del Retiro, a la entrada de las Oñ-
ciñas de los Almacenes Municipales. Hemos tratado de localizarlo,
pero nuestra labor no ha tenido éxito. Quizá haya sido trasladado a

otro lugar.

Cacciotti, 1994, p. 165-166 |cit. n. 4].

" S. Martín Sedeño, Compendio histórico, topográfico y mitológico
de los jardines y fuentes del Real Sitio de San Ildefonso, Colegiata y
Fábricas, y la de los Reales Sitios de Valsaín y Riofrío, Madrid, 1825,
p. 72: "Dos leones sentados con una mano sobre un escudo para el
mismo uso que los anteriores (servían como fuentes)".

Gracias a los dibujos del Album del Marqués del Carpió publi-
cados por Cacciotti, 1994, pp. 154-155 [cit. n. 4], ha sido posi-
ble identificarlos. Obras iguales en Coppel, 1998, pp. 296-299
[cit. n. 4].

Para esta pieza consultar la ficha de catálogo de la exposición ci-

tado en nota n" 7.

Inventario de Carlos 111, T. II, fol. 414.

R. Twiss, Travels through Portugal and Spain in 1773, London,
MDCCLXXV (1775), p. 95. A propósito de esta obra véase el artículo

de T. Lavalle Cobo, "La estatua de la Fe velada del Palacio de La

Granja, obra de Antonio Corradini", AE4, 1989, n° 246, pp. 211-216.

Ponz vio la estatua en la pieza novena del Palacio sin dar ninguna
atribución. Digard y Bottineau la atribuyeron a Frémin con reservas;
no conocieron el relato del viajero inglés.

Sobre la iconografía de Carlos 111, consultar J. Urrea, "De icono-

grafía borbónica: Retratos de Don Carlos (1731-1738)", en el catálo-

go de la exposición Itinerario italiano de un monarca español. Carlos

III en Italia. 1731-1759, Madrid, 1989, pp. 62-68.

Martín Sedeño, 1825, pp. 11-14 [cit. n. 11]. J. Digard, Les Jardins

de la Granja el leurs sculptures decoratives, París, 1934, pp. 252 y 289,
le cita como autor de una Bacante en los Jardines, de finales del si-

glo XVIII o principios del XIX; y E. Pardo Canalís, "Anotaciones mar-

ginales sobre algunos escultores de la Granja", Ideas Estéticas, n° 94,
1966, pp.143-144.

'8 AGP, San Ildefonso, C" 13562.

AGP, Expedientes personales C 548/45.

En la testamentaría de Fernando VII se describe como "Un busto

de marmol de Carrara, reti'ato de una niña Reina de la Casa de Fran-

da", que no es otro que este busto. R. Breñosa y J. M. Castellarnau,
Guia y descripción del Real Sitio de San Ildefonso, Madrid, 1884, p. 110,
lo describen como busto de Doña Isabel II cuando era niña.

Agradezco a mi compañera Isabel Gómez, estudiosa infatigable
del Real Sitio de San Ildefonso, que me hiciera ciertas observaciones

sobre la identificación errónea de los bustos de la esposa de Luis 1 y

el de María Luisa Gabriela de Saboya.

-2 J. Díaz de Torres, Estado yforma que al presente tiene el real ...si-

tío, y palacio...de San Ildefonso..., compuesto por ...en Madrid: en la

Imprenta de Rías de Villanueba...; (1712-1724). B. P. III/6537 (6).

Posiblemente este relieve sea el citado en el inventario del mar-

qués del Carpió. Cacciotti, 1994, p. 192: "Un pezzo di marino bianco

con unafaccia di un Salvatore antico".

2"^ Ver ficha del catálogo citado en nota n° 7.

Sobre Nicolás Caputi veáse C. Díaz Gallegos e 1. Gómez Muñoz,
"Nicolás Caputi, dibujante de Cámara de Felipe V", Reales Sitios,
n° 123, 1995, pp.11-12.

-8 E. Tormo, "El retablo del Padre Daubenton, confesor de Felipe V",

RSEE, 1909, pp. 295-299.

La scultura: Rozzetti in Terracotta, piccoli rnarmi e altre sculture

del XIVal XX secolo, Siena, 1989, pp. 258-259.

-8 R. Coppel, "Relieves que decoran los pedestales de las esculturas

de la reina Cristina de Suecia", AEA, n" 279, 1997, pp. 310-315; 1. Gó-

mez Muñoz y M.J. Herrero Sanz, "Puntualizaciones sobre algunas
obras de Pierre-Étienne Monnot en San Ildefonso", üeates Sitios, n° 137,

1998, pp. 76-78.

^8 Coppel, 1998, p. 164 [cit. n. 4], lo cita en paradero desconocido.

8° A. Ponz, Viaje de España, 1787, T. X, p. 133.

8' Cacciotti, 1994, pp. 133-196 [cit. n. 4).

88 Sobre estos escaparates véase el catálogo de la exposición Navi-

dad en Palacio. Reales Sitios, Monasterios y Salzillo, Patrimonio Na-

cional, Madrid, 1998, n° de cat. 15, p. 44 y n° 18, p. 46.

88 M. Estella, La escultura barroca de marfil en España. Escuelas eu-

ropeas y coloniales, 2 vols., Madrid, 1984, vol. 11, p. 108.
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Todas las valoraciones expresadasLOCALIZACIÓN DE LAS ESCULTURAS en reales de vellón

Situación actual 1734
-elipe V

1746 1766-1767
Test. Isabel Farnesio

1774
Inventario

1787
Antonio Ponz

1789
Inventario de Carlos III

1834
Testamentaría Fernando VII

Descripción >1° Inventario .ocalización tparece Aparece Localización Valoración Localización Localización i/aloración Localización Valoración Localización

Toro Farnesio 0010300 PRM X X SI, Pieza 12" 4.000 PRM

Retrato ecuestre dei Delfín 10006624 PRM X X SI, Pieza 12"

Apoio con lira 10012583 PRA
Jardín Principe

X X 31.500 SI, Pieza 6^ Si, Pieza 4" 48.500 PRA

Dos ieones (X) 0025353-4 SI X X 3.600 Si, Pieza 12^ 3.000 SI, Pieza 12" 400 SI, Pieza 9"

Dos ieones con tarjeta 0006567-8 PRM X X 400 SI
,

Callejón de ídolos
2.000 SI, Pieza 7"

Niño con guirnaida (^) 10027286 Si X Si, Pieza 6® 10.000 SI, Pieza 6® SI, Pieza 7" 10.000 Si, Pieza 8" 6.000 SI, Pieza 1"

Retrato de Isabei de
Farnesio

10009837 PRM X 7.000 SI, Pieza 12" Si, Pieza 12" 15.000 SI, Pieza 12" 6.600 Si, Pieza 12"

Retrato de Luis 1 10027386 SI X 5.000 SI, Pieza 12" SI, Pieza 12" 12.000 Si, Pieza 12" 5.000 SI, Pieza 12"

Retrato de ia Infanta
Mariana

10027328 Si X 5.000 Si, Pieza 12" 10.000 SI, Pieza 12" 3.500 Si, Pieza 12"

Retrato de ia infanta
María Teresa

10027385 SI 4.000 Si, Pieza 12" Si, Pieza 12" 8.000 Si, Pieza 12"

Retrato de Feiipe V 10009836 PRM 7.000 Si, Pieza 12" Si, Pieza 12" 15.000 SI, Pieza 12" 8.800 Si, Pieza 12"

La Fe veiada (í») 10027498 SI X SI,
Galeria de Idolos

26.000 SI, Pieza 9" SI, Pieza 9" 25.000 Si, Pieza 9" 2.000 Si, Pieza 4"

Carlos III, rey de Ñápeles 10040650 Si X

Medallas Cristo y María 10055143-4 R
La Monoica

X SI
Casa de las alhajas

3.000 SI,
Galeria de ídolos

1.200 Si, Trascuarto

Ei Salvador 10006486 PRM X SI,
Galena de ídolos

3.500 SI, Pieza 8" SI, Pieza 8" 1.500 Si, Pieza 7" 3.000 SI, Pieza 1"

Olimpia («I») 10040081 SI X SI,
Galería de ídolos

4.000 SI,
Galeria de ídolos

Si, Trascuarto 1.500 SI, Pieza 7" 3.000 Si, Pieza 1"

Rapto de las Sabinas 10042014 SI X 1.000 Si
Pieza del cuarto bajo

2.000 SI,
Galería de ídolos

800 SI, Trascuarto
planta baja

Un santo en la gloria 10007709 PRM X SI
Una pieza del oficio

7.000 SI, Pieza 6" 3.000 Si, Pieza 12" 6.000 SI, Pieza 1"

Relieve con trofeos 10025352 SI 1.500 Si, Pieza 12" 1.500 SI, Pieza 12" 4.000 Si, Pieza 1"

La Anunciación 10027669 Si X Si
Casa de las alhajas

600 SI,
Galeria de (dolos

San Sebastián 10027667 Si 1.500 SI,
Galena de ídolos

120 Si, Trascuarto
planta baja

Relieve batalla PQ 10027182 SI 4.000 SI, Pieza 3" 800 SI, Pieza 3" SI, Pieza 10"

Tocado de Venus 10027566 SI 4.000 SI, Pieza 3" 800 SI, Pieza 3"

Un sacrificio 10025326 SI
300 SI,

Galeria de ídolos

Dánae con amorcillos 10087708 SI SI, Pieza 8" 2.000 SI,
Galena de Ídolos

2.000 SI, Trascuarto
planta baja

Pan y Siringa 10025378 SI
2.500 SI, Pieza 3"

Perro persiguiendo
a un lobo

10027666 SI 500 SI, Pieza 9" 1.200 SI,
Galena de ídolos

1.500 SI, Trascuarto
planta baja

Mercurio con niño 1000780C PRM X SI, Pieza 9" 1.500 PRM

Marcas;
X Cruz de San Andrés en las obras pertenecientes a Felipe V81= San Ildefonso PRM= Palacio Real de Madrid PRA= Palacio Real de Aranjuez ♦ Flor de lis en las de Isabel de Farnesio
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Todas las valoraciones expresadas
en reales de vellón LOCALIZACIÓN DE LAS ESCULTURAS

Situación actual 1734
Felipe V

1746 1766-1767
Test. Isabel Farnesio

1774
Inventario

1787
Antonio Ponz

1789
Inventario de Carlos III

1834
Testamentaría Fernando VII

Descripción N° Inventario Localización Aparece Aparece Localización Vaioraciór Localización Localización Valoració Localización Valoració Localización

Adonis con Cupido 10007801 PRM X SI, Pieza 9^ 1.500 PRM

Retrato de Cristina
de Suecla (X)

10027284 SI SI, Trascuarto 8.000 SI, Pieza 7' 2.000 SI, Pieza 7^

Marte PQ 10046800 PRA
Casa del Labrador

8.000 SI, Pieza 7^

Minerva (X) 10046801 PRA
Casa del Labrador

2.500 SI, Pieza 7"

La Envidia 10047566 PRA
Casa del Labrador

6.000 SI, Pieza r

La Noche (X) 10046928 PRA
Casa del Labrador

SI, Pieza 1^ 6.000 SI, Pieza r

Amazona 10046927 PRA
Casa del Labrador

8.000 SI, Pieza 7®

El Día(X) 10027283 SI SI, Pieza 1" 6.000 SI, Pieza r 4.000 SI, Pieza 12^

El Fuego o la Noche (X) 10027285 SI 6.000 SI, Pieza r

Apolo PQ 10040004 SI 2.500 SI, Pieza 7^

Diana {X) 10027329 SI 1.000 SI, Pieza 9®

Homero PQ 10040003 SI SI, Pieza ir

Caracalla PQ 10026288 SI

Adriano? pC) 10026289 SI

Relieve Felipe V 10007274 PRM 2.000 SI,
Galería de Idolos

400 SI, Trascuarto
planta baja

Efebo - torso 10073246 Palacio de
El Pardo

1.200 SI
Cuarto bajo

2.500 SI,
Galena de ídolos

2.000 SI, Trascuarto
planta baja

Cabeza femenina 10060120 SI

Cabeza de fauno 10175943 PRM

Tondo de César? 10007276 PRM

Tondo de Vespasiano 10007275 PRM

Adoración de los Magos 10014097 El Escorial X SI
Casa de las alhajas

400 SI 620 SI, Trascuarto
planta baja

Adoración de los pastores 10027675 SI X SI
Casa de las alhajas

400 SI 620 SI, Trascuarto
planta baja

Degollación de
los inocentes

10033067 El Escorial
Casita del Príncipe

X 600 SI 15.600 El Escorial
Casita del Principe

Virgen de Monserrat 10084134 Rde
Pedralbes

X SI
Casa de las alhajas

120 SI 780 SI, Trascuarto
planta baja

Marcas:
X Cruz de San Andrés en las obras pertenecientes a Felipe V

Sl= San Ildefonso PRM= Palacio Real de Madrid PRA= Palacio Real de Aranjuez * Flor de lis en las de Isabel de Farneslo
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Mobiliario de Felipe V:
el Real Sitio de San Ildefonso

Por María Soledad García Fernández
Patrimonio Nacional

Quiso el Rey Felipe V que su Maestro Mayor de Obras
Reales, el arquitecto Teodoro Ardemans, trazara ima Ca-

pilla en el Real Sitio de San Ildefonso, convertida en Co-
legiata por Bula del Papa Benedicto XIII, expedida en

Roma el 20 de diciembre de 1724 El templo debía con-
tar con un coro frente al altar mayor y bajo la tribuna
real. Sobre la sacristía se debía construir una pieza nue-
va donde depositar las reliquias y piedras preciosas, que
simera también de sala capitular. Para atender al ser-
vicio religioso era preciso dotarla de los "Preciosos Or-
namentos, vasos sagrados y demás Alhaxas, pertene-
cientes al culto Divino", entre los que necesariamente
figuraban los muebles para el uso litmgico.
El 29 de agosto de 1727, Juan Antonio Dávila, miembro
del Tribunal de la Contaduría Mayor de Cuentas, fir-
mará el conforme del inventario de la Ynsigne Yglessia
Collegial Parroquia Real déla Santíssima trinidad en
el Real Sitio de San Ildefonso ^
Sin duda, el mueble más relevante es la sillería de
coro, descrita por José de Eagoaga y Tomás Mímico.
Refiriéndose al coro, dicen:

Se compone de una bien concluida sillería de nogal cons-
truida por los artífices Antonio Zurita y Manuel Serrano
en la cantidad de 49500 reales y la ocupan el Ilustrísimo
Señor Ai'zobispo Abad, Canónigos y Racioneros y la últi-
ma el Gefe del Patrimonio... '

Efectivamente sabemos por los documentos contables
generados en la administración de San Ildefonso queel maestro tallista madrileño Antonio Zurita está la-
brando la sillería de coro de la Capilla de Palacio en
noviembre de 1724. El 16 de diciembre se le abonan
4.154 reales a cuenta de dicha sillería, el camón de la
tribuna, los hacheros y otras cosas que ha hecho con
cargo a las obras de Palacio, cuyo importe ascendió a
87.254 reales \
La carpintería será realizada por Manuel Panadero,
"maestro Architecto de cossas de madera" y carpinte-
ro del Real Juego del Mallo % no por el también car-

pintero Manuel Serrano En tres memoriales sin fe-
cba, aquel dice haber hecho el alzado de la sillería yel entarünado del coro, ajustado en dos reales y medio el
pie superficial, como los "caxones para enzerrar la
ropa los Canónigos de dho Rl. Sittio", trabajando a sus
órdenes seis oficiales durante seis semanas. Al parecerel primer trabajo había sido a jornal y por cuenta de
.Antonio Zurita.
La sillería de coro está compuesta por veintisiete sillas
de madera de nogal. El sitial del abad, de mayor tama-
ño, ocupa el eje central y descansa sobre dos ruedas

delanteras, ya que primitivamente se desplazaba para
permitir el acceso a través de un pasillo al Patio de la
Fuente. En el respaldo, entre estípites, está tallado un

castillo con corona real, rematado por un cuerpo muy
recortado de jarrones y venera central entre ees afron-
tadas; en los extremos, dos angelitos sentados sobre
amplias volutas sujetan dos escudos acolados con las
armas de Castilla y León de Felipe V y las de Isabel de

Farnesio, cubiertos por la corona real.
Las sillas restantes repiten la misma estructura y de-
coración heráldica. En los bastidores del respaldo fi-

guran en alternancia las lises de Parma, de la que pen-
de el collar del Toisón de Oro, bajo arco de medio,
punto, y el león rampante coronado bajo la medalla de
la Orden del Espíritu Santo y una moldura mixtilínea.
En la cornisa del mueble se alternan las coronas rea-

les sobre hojarasca y los frontones partidos con ange-
litos. En las misericordias están labrados unos maguí-
fieos mascarones de talla abultada con pendientes de
flores y frutas, alas explayadas, velos, acantos, filacte-
rias, todos distintos, que recuerdan los de Enea Vico.
Su capacidad imaginativa y fuerte expresividad, que
raya en lo grotesco, subrayan el estilo barroco de esta

sillería, vinculada al círculo madrileño. La combina-
ción de los distintos planos, en un hábil juego de en-

trantes y salientes, presenta una ordenación clara, con
talla de buena factura.
La sillería baja está formada por dieciocho sillas de

nogal con igual estructura, pero de sencilla decoración
de rocallas bajo arcos de medio punto. Este cuerpo de-
bió de ser realizado poco después de redactado el in-
ventario de 1727, ya que en éste no se describe.
Dos columnas de mármol blanco veteadas soportan la
tribuna

donde se ponen sus Mgdes. para oyr .Misa, la qual és de
Aladera tallada, y dorada, con ádornos de festones, y col-

gantes délo mismo, con barandillas de Yerro dorado, y
Remata en las Rs. .Armas coronadas de sus Magestades.

Diseñada por Teodoro Ai'demans y levantada por su

aparejador Juan Román, según José Luis Sancho ^ fue
tallada por .Antonio Zurita y dorada por el maestro
dorador madrileño Sebastián Fernández, quien perci-
be una cantidad a cuenta el 16 de diciembre de 1724
Dada la semejanza estilística e iconográfica de dicha

Sitial del abad, obra del carpintero Manuel Panadero y del tallista
Antonio Zurita. Sillería de coro de la Colegiata de San Ildefonso.
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Mascarón tallado
en una misericordia de la siiieria

de coro de la Colegiata.

Bastidores del respaldo
con las armas reales.

Colegiata de San Ildefonso.

tribuna con la sillería de coro, quizá se podría relació-
liar esta última con el taller de Teodoro Ardemans en

cuanto a su traza. Resulta e\ddente el paralelismo de
ambas obras, si bien por el momento no disponemos
de referencias documentales.
El 8 de enero de 1726, el aparejador Juan Fernández
tasa la memoria de los adornos que ha ejecutado An-
tonio Zurita para la iglesia de este Real Sitio, por orden
de Andrea Procaeeini y Juan Román el sotabanco de
la tribuna real, valorado en 2.000 reales, el "sombre-
ro del púlpito" en 90 y la sobrecajonera de la Sacristía
en 11.400.
Al añadirse el cuerpo de la sacristía y las torres, según
diseño de Proeaccini, Miguel Echevarría, maestro en-

samhlador, y Juan Francisco Trevisani, maestro tallis-

ta, reciben el encargo de hacer una cajonera de álamo

negro y pino para la nueva sacristía. Presenta ocho ca-

jones, cuatro gavetas en cada lateral, moldados y talla-
dos, en el centro una "alazena" -una puerta con entre-

paño rectangular, dos veneras y roseta central- y ocho

pilastras estriadas. A principios de marzo de 1729 Juan
Fernández certifica la ohra; ante el desacuerdo eco-

nómico con los artífices se nombra a Matías Pérez para
que ajuste los precios de la ohra de talla y ensamblaje,
valorándola en 5.000 reales
Sobre la cajonera adaptan una parte de la sobrecajo-
ñera de nogal labrada por Zurita. Actualmente consta
de cuatro bastidores con espejos entre pilastras, los
dos laterales acaban en tarja con venera entre jarro-
nes. En el centro se expone un crucifijo y sobre éste se
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Sobrecajonera de la sacristía

tallada por Antonio Zurita.

Colegiata de San Ildefonso.

Cajonera de sacristía ensamblada
por Miguel Echevarría y tallada

por Juan Francisco Trevisanl.

Colegiata de San Ildefonso.

alza el cuerpo superior con igual estructura y decora-

ción. Un cuadro de la Virgen de la Leche sirve de eje
compositivo, rodeado por abundante vegetación natu-

ralista de talla sobredorada. Los dos cuerpos extremos

con las armas de Felipe V e Isabel de Farnesio, acola-
das y coronadas, se ajustan sobre las "quatro repissas
talladas que sirben para Mantener dos tablas que sir-
ben para poner los Calizes...", bellas ménsulas de Tre-

visani y Echevarría, que importan 450 reales. También
para la sacristía componen dos alacenas de álamo ne-

gro "embebidas en la Pared" con sus anaqueles inte-

riores, dos hojas "con dos requadros en ella y tres gol-
pes de talla en Cada oja", dos veneras afrontadas con

roseta central, entre pilastras estriadas con su basa y
"cornisa que rebuelve todo el ancho", que suman

3.400 reales y en cuyos ángulos se aprovechan dos ja-
rrones de la sobrecajonera de Zurita.

Son escasas las noticias que tenemos sobre el mobiliario

del Palacio en los primeros tiempos. En febrero de 1723

los escultores Frémin y Thierry comunican al Marqués
de Grimaldo que han encontrado cuatro mesas, proee-

dentes al parecer de Asturias, de las que adjuntan las

medidas, y otras dos hechas en La Granja con mánnol

de la cantera de Espejón ". Ginco meses después. An-

drea Procaecini, siguiendo las instrueeiones del Monar-

ca, manda traer a San Ildefonso otras mesas de jaspe 'L

Igualmente está documentada la actividad de Francisco

de Solís y León, quien desde el 26 de octubre trabaja en

unos bufetes, percibiendo 30 reales diarios. En diciem-

bre está empleado junto a su oficial Juan Fernández
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Guzmán en la composición de los charoles para los ga-
billetes de este Palacio. Por el mismo concepto, jornales
y materiales -gomas, resinas, colores y spjitus- reciben
el 18 de jimio de 1724 otros pagos
Sin duda el envío más importante se produce en mar-

zo de 1724. Para alhajar la residencia permanente del

primer Borbón de España en su lugar de retiro, el Mar-

qués de Grimaldo ordena el día 4 a Manuel de Maren-
tes la remisión de todas las alhajas y muebles de la he-
renda del Gran Delfín de Francia. Al día siguiente, el
interesado dice tenerlas embaladas en cajones y pre-
parados 22 carromatos para su conducción al Real Si-
tio de San Ildefonso desde el Palacio del Buen Retiro.
Su hijo, José Marentes, trasladará las obras de arte que
irán escoltadas

Diez años después se redactará el primer inventario
conocido de los bienes del Rey Felipe V en el Palacio de
La Granja Entre las partidas de la herencia se reía-
donan siete muebles de ebanistería, de excelente cali-

dad, pero ya algo arcaicos en Francia, entre ellos dos
cómodas marqueteadas de maderas de colores qne di-
bujan ñores y follajes con pies de venado, conservadas
en el Palacio de La Zarzuela (Inv. 10055814 y
10055815) '®. Los numerosos asientos -sillas, taburetes
de tijera, bancos y una poltrona- con ricas tapicerías
son de estilo Luis XIV; a juego con estos, cuatro mam-

paras de seis hojas con cordones y borlas de seda y oro.

Entre los muebles de tapicería que estaban en el oficio
de la Reina a cargo de Mateo Sánchez, Tapicero Mayor
de su Casa, se describen minuciosamente tres camas.

propiedad del Rey Felipe V, que proceden también de
la herencia de su padre: dos camas que formaban con-

junto con la sillería precedente y una tercera "alo Im-

perial" de damasco color de oro bordada de imagine-
ría con plata y seda de diferentes colores, con fleco de

plata, forrada en tafetán doble de igual color y estruc-
tura de nogal. A juego con el lecho, ocho sillas grandes
de respaldo en madera de nogal tallada, dorada y pla-
teada, 24 taburetes y dos catres para descanso con sus

cuatro colchones y rollos del mismo damasco, cuatro

almohadas con sus fundas de tafetán doble de igual to-

nalidad, otras dos almohadas para sitial, dieciséis pie-
zas para guarnecer cuatro sillas de respaldo y otras
doce más para otros tantos taburetes. Estas obras no se

incluyen en el inventario de 1746.

Bajo la dirección de Andrea Procaccini, Aposentador
de Palacio, Jefe de la Furriera y Director General de
las Obras, los madrileños Miguel de Echevarría (Eche-
verría o Chavarria), maestro ensamblador, y Juan
Francisco Trevisani, maestro tallista, compusieron va-

rias obras a cargo de los caudales asignados para las
obras en el Real Sitio, cuya factura presentan el 2 de

jnlio de 1728; en este momento trabajan en las puertas
y ventanas de la galería La certificación expedida
por el aparejador Juan Fernández el 7 de marzo de

1729, la cuenta de los interesados y la tasación de Ma-
tías Pérez, tallista supernumerario de la Real Casa,
aportan una descripción minuciosa
En primer lugar se mencionan ocho bufetes de nogal,
dos pequeños para la "pieza en donde esta la fuente" y

Consola tallada por Juan Francisco Trevisani y ensamblada por Miguel Echevarría (1728).
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Felipe V e Isabel de Farnesio.

Otros seis de mayor tamaño, cuyo destino no se especi-
fica, pero sí se dice que dos están tallados por sns cua-

tro "fachadas". Estas piezas se relacionan con cuatro

consolas y dos mesas, conservadas en las Colecciones
Reales (Inv. 10055807, 10055808, 10055809, 10035611,
10079997 y 10033610). Llevan tableros de jaspe de Es-

pejón y su estructura y decoración recuerdan los mo-

délos franceses, también presentes en el trashoguero
de hierro de la chimenea del actual antedormitorio
(Inv. 10025855 a 10025859).
Tallista y ensamblador realizan además treinta y cinco

marcos, lisos o tallados con hojas, cordoncillos y con-

tarios; entre ellos, 22 moldados lisos en madera de ali-
so para pinturas de Houasse y siete para los abanicos
de la Reina (Inv. 10055285, 10069993 y 10069994).
En la misma cuenta se reseñan seis cabezas de leo-
nes para pies de cofres de charol, existentes en el Pa-

lacio, por los que reciben 45 reales de vellón, y un

adorno para la chimenea de la Duquesa de Popoli.

Para la obra de la galería ideada por Procaccini cons-

fruyen un modelo en madera de pino, tasado en 350

reales, diez pares de puertas de nogal y olivo con el

alma de pino y talla al exterior de hojas de agua y dos

pares de ventanas con puertas interiores. Las dos

puertas de mayor tamaño llevaban además fajas de

olivo, molduras de peral negro y cuatro flores de lis.

Las maderas se adquirieron en Madrid a cuenta de

las arcas reales.

El 28 de junio de 1728 Agustín Antonio Meléndez do-

rará los adornos de las puertas de la galería, los mar-

eos y los bufetes. En la misma fecha José Nicolás de

Flores, maestro herrero y cerrajero de Cámara, se em-

picará en los herrajes de puertas y ventanas del Pala-

cío
, y Roque Bertaque, maestro vidriero de Cámara, en

los vidrios '®.

En los años treinta se desarrolla una intensa actividad

para amueblar el interior del nuevo Cuarto de los So-

heranos. Por el inventario de los bienes del Monarca
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de 1734 podemos conocer parcialmente, ya que por

desgracia no disponemos del de la Reina, cuáles eran

los muebles existentes en el Palacio de La Granja.
Aparte de los ya mencionados bienes procedentes de
la herencia del Gran Delfín de Francia, se inventarían
cinco mesas, nna de billar similar a la representada
por Houasse; tres armarios; siete papeleras y catorce
asientos plegables del Oficio de la Furriera. Otra partí-
da describe tres conjuntos de muebles de tapicería a

cargo de Mateo Sánchez, mandados hacer expresa-
mente para este Real Sitio: camas de pilares, asientos,
mamparas y sillicas para retrete de nogal
El ajuar debió resultar insuficiente, por lo que en

1755 se redacta nna memoria de los muebles necesa-

ríos para la servidumbre de los Reyes, Príncipes e In-
fantas en los Reales Sitios de San Ildefonso, San Lo-

renzo. El Pardo y Aranjuez, elaborada por Mateo
Sánehez Seis meses más tarde, el 20 de abril de
1736 en Aranjuez, éste presenta la cuenta del mobi-
liarlo realizado para cada administración En San 11-
defonso se dejan ciento cuarenta muebles de diversa

tipología: camas, catres de tijera para azafatas, esca-

beles, mesas degolladas, sillicas para retrete, bufetes
de pino, camillas para la ropa, nn buen número de si-
tiales y taburetes de tijera, más dos poltronas para las
Infantas, una "silla grande cómoda en forma de catre

-duchesse brisée, según la terminología francesa-" y
un sillón guarnecido en tafetán "labrado de Francia",
ambos para la Reina. El lote se completa con seis me-

sas de escribir y tres mesas de nogal con su herraje
para doblar que sirven para comer, dos para los Prín-
cipes y una para la Infanta María Teresa; éstas últi-
mas se traen de Madrid
Entre los muebles de talla del Palacio de San Ildefon-
so ocupa un lugar preferente la consola, de la que nos
ha llegado nna excelente y cuantiosa muestra. A la
muerte de Felipe V se contabilizan 61 mesas de már-
mol de Génova, además de las veintiocho que constan
en el Inventario de la Reina El conjunto más im-
portante y numeroso es el atribuido al escultor geno-
vés Bartolomeo Steccone Recomendado por Dome-
nico Parodi al arquitecto Eilippo Juvarra en junio de
1735, el ensamblador y tallista Bernardo Ruesta dice
en nn memorial sin fecha haber colaborado con el ge-
novés en el adorno de la talla de las mesas y tarjetas
de la cornisa, cuestión que no se recoge en ningún
otro documento consultado -®. Un año después. Sani,
Aposentador y Jefe de la Furriera, informa al Ministro
Patiño que Steccone dice tener concluidas las conso-

las, que habían de venir desde Génova al puerto de
Alicante. Mas eomo el envío se dilataba y el tiempo
apremiaba, se planteó la posibilidad de hacer el en-

cargo al también escultor Giovanni Baratta o com-
prarlas ya hechas. No obstante, el asunto se resolvió
cuando el 22 de noviembre de 1737 Sani ajustó la obra
con Steccone-, quien se responsabilizó de su entrega
en San Ildefonso. El encargo constaba de treinta me-
sas talladas y doradas de diferente formato, todas con
su piedra de jaspe; veinte tarjetas grandes para el
cuarto bajo, otras catorce algo mayores para la planta
principal; 28 adornos de talla para añadir a estas últi-
lïiss; y, finalmente, dos estatuas con sus pedestales
dorados. El 7 de diciembre de 1739 se ordena el pago
de 139.420 reales de vellón a Giovanni Steccone, hijo
del escultor ya fallecido, una vez instaladas todas las
obras

Cuestión más compleja es la identificación de estas
consolas. El profesor Junquera ha aportado datos de
interés. Considera al arquitecto Eilippo Juvarra autor
de los diseños de dichas mesas y ha identificado va-

rías de ellas. Al no corresponder en muchos casos los
mármoles descritos en los inventarios con los que
actualmente cnhren las piezas -Granada y Espejón,
sohre todo-, es preciso abordar su estudio desde un

punto de vista estilístico. En principio se pueden esta-
blecer las siguientes agrupaciones: dos con las repre-
sentaciones alegóricas de Europa y América en el
nudo de la chambrana, símbolos de los dominios de la

Monarquía española, a juego con otras dos que tienen
sendas guirnaldas en lugar de las bellas figuras de bul-
to redondo, bien porque no se llegaron a tallar los dos
continentes restantes, bien porque fueron sustituidos

(Inv. 10002041, 10002042, 10063898, 10063899); tres

con figuras femeninas en el arranque de los soportes,
tres quimeras en la chambrana y faldón con panoplia
central (Inv. 10010013, 10010046 y 10025573), serie de
la que se conservan fragmentos de nna cuarta; ocho
con cabezas de león en la parte superior de las patas
que presentan dos tipos de motivos: cuatro con una

Reverso de un panel de laca negra.
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Consola tallada por el escultor genovès Bartolomeo Steccone.

cabeza femenina con turbante y rasgos asiáticos o afri-
canos en la cintura, y en el centro del aspa ctue forman
los travesados inferiores, un bello amorcillo ciue sopla
una caracola de mar (Inv. 10027280,10027281,10081379
y 1002597, las dos últimas sin el amorcillo); y otras cua-

tro con quimeras en el faldón, en gran parte perdidas,
y en la chambrana rostro femenino sobre rica bojaras-

ca y putti alado (Inv. 10027318, 10027319, 10055249 y

10055250). El tratamiento de los amorcillos y los ani-

males guarda gran paralelismo con los motivos talla-
dos en el copete de un espejo, también de Steccone de

1738, publicado por Alvar González-Palacios
Además de estas quince consolas, contamos con otro mo-

délo de pequeño tamaño e igual factura que las anterio-

res, pero más evolucionadas estilísticamente. Mediante
ima doble chambrana a diferente altima con venera cen-

tral, soluciona de forma original el movimiento de su

planta (Inv. 10025626, 10025627, 10025886, 10025887 y

10072115). Posiblemente esta serie corresponda a las

doce mesas medio ovaladas con mármol melado y pies
arqueados de talla sobredorada, que constan en el In-

ventarlo del Monarca de 1746. De similar estructura a

las primeras se conserva otro par con tablero de már-
mol blanco, cintura dorada y plateada con mascarón fe-
menino y guirnalda calada en el aspa inferior (luv.,
10013134 y 10026343).
El profesor Junquera ha atribuido también a Juvarra
el diseño de una consola de planta rectangular cou so-

portes en estípite, venera en el faldón y ramillete con

hojas de acanto en el nudo de la chambrana (Inv.
10026381), de la que existe otro ejemplar en la colee-

ción del Banco Central Hispano De igual estructu-

ra, pero distinta decoración, se conservan otras tres

piezas (luv. 10010302, 10027442 y 10010303). Aunque
la talla tiene un marcado carácter barroco, su planta
parece obedecer a modelos italianos de cronología
anterior.
Entre las mesas de mármol incluidas eu el Inventario

de 1746 de los bienes de Isabel de Farnesio se descri-

ben dos de piedra amarilla de Espejón con porciones
en las esquinas y cuatro pies cada una, en figura de es-

típite dorados y tallados de medio relieve con chain-

hrana de follaje y tres cenefas (Inv. 10027361). Sabe-

mos que existió una segunda, pues su chambrana fue

colocada en algún proceso de restauración en una de

las pequeñas de Steccone ((Inv. 10025627). El motivo

del jarrón con flores se repite en otras dos mesas que

se custodian actualmente en el Palacio Real de Madrid,
obras de manufactura italiana, quizá genovesa, que se

pueden fechar a finales del siglo XVII, principios de la

centuria siguiente (luv. 10007876 y 10007877). Sus di-

mensiones se aproximan a las dos primeras relaciona-

das en el inventario, no así su tablero de mármol. Se

conserva otra serie de manufactura italiana con már-

mol con manchas blancas y moradas, de figura en por-

ción, pies tallados y dorados y "campanillas pendien-
tes de una alambre" -los lambrequines que penden del

faldón-, en cuyo tablero está grabada la lis de Isabel de
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Farnesio (Inv. 10066697 y 10066698). Existe otra pare-
ja que nos sugiere igual procedencia, aunque habría

que retrasar la fecha al primer cuarto del siglo (Inv.
10026582 y 10066361).
Mas si el mueble de talla italiano en general, y el ge-
novés en particular, tiene una abundante y bella re-

presentación en las colecciones artísticas de San Ilde-

fonso, también se realizan diversas obras según el
diseño y bajo la dirección de Domingo María Sani. El
27 de febrero de 1737 el pintor escribe a Sebastián de
la Quadra, informándole de la libranza de 30.000 rea-

les de vellón para ejecutar unos marcos y varias me-

sas para el nuevo cuarto real. En el documento dice
haber hecho un modebto de cera y un dibujo con dos

ideas, habiendo gozado de la aprobación real la del
mascarón. Con destino a los cuartos de los Infantes se

hicieron 150 marcos dorados para los cuadros con es-

cenas de la vida de Cristo, obra de Giovanni del Cin-

que, conservados en el Palacio de Riofrío (Inv.
10066211 al 10066359). El 5 de octubre de 1737 Sani
envía a Julián Ojea, Intendente del Real Sitio, la reía-
ción de gastos de dichas obras. El documento es de
gran relevancia, pues pone de manifiesto que oficia-
les y jornaleros, madrileños y segovianos en su mayor
parte, que se emplean en las obras del Real Sitio, son

los mismos que manufacturan los muebles. A Bartolo-
mé Aguilar y Juan Manuel de Torres, maestros en-

sambladores, se les abonan 7.971 reales y 17 marave-

dies por diferentes marcos, mesas de pie de cabra,
unos bastidores, jornales y otras cosas; a Nicolás Ar-
güelles, maestro tallista, 3.434 reales por dos mesas

que ha tallado poniendo el material y cinco marcos; a

Miguel Arenas -suponemos que se trata de Miguel
Aranaez- otras dos mesas por 18 doblones; y a Andrés
de la Viuda, también maestro tallista, 2.100 reales por
una consola y seis marcos. Próspero de Mórtola y sus

compañeros, maestros doradores, perciben 10.132 rea-

les por las cinco mesas que han dorado y grabado a su

costa y por un marco tallado para un retrato del Rey.
Al primero se le abonan 3.000 reales a cuenta de los
14.850 que importan los marcos de madera lisos so-

bredorados, posiblemente los de la vida de Cristo.
Juan de la Calle, maestro cantero, conducirá y traba-

jará a su costa dos piedras de Espejón para consolas,
que importarán 800 reales. El total supondrá 11.850
reales más
Conocido el nombre de los artífices y las cantidades
abonadas, surge el problema de su identificación. La
única noticia que aporta la documentación es que se

trata de mesas con pies de cabra. Sabemos por los in-
ventanos que hubo siete con esta característica, de las

que actualmente se consei^an tres (Inv. 10007609,
10023040 y 10023041). Su tipología -soportes en dobles
ees con cabezas de carneros en la unión de éstas, el

lambrequin y dos animales quiméricos en la chambra-
na junto a la talla calada del faldón- se ajusta a estas

fechas, pero la duda se plantea en cuanto a su autoría.
El Palacio Real de Turin custodia dos consolas, atri-
buidas por Viale a Benedetto Alfieri, como posible au-

tor del diseño y fechables hacia 1738 que nos recuer-
dan las de las Colecciones Reales. Sin embargo, la
factura de la talla hace pensar en un trabajo español.

Consols tsliddd para San Ildefonso, en proceso de restauración.
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Consola dorada por

Próspero de Mórtola.

En todo caso, si se tratara de una obra ejecutada por
los maestros de San Ildefonso, el modelo sería clara-
mente italiano, lo cual no resultaría extraño.
A los mismos artífices se pueden atribuir otras dos
magníficas mesas (Inv. 10094209 y 10072312, ésta en

El Pardo). Las cabezas femeninas aladas en la parte
superior de sus soportes guardan una gran relación
estilística y técnica con las tallas de los capiteles que
adornan las pilastras de laca del Dormitorio de los

Reyes, obra de los tallistas Nicolás Argüelles, José del
Trul y Andrés de la Viuda. Es más, en la voluta de una

pilastra (Inv. 10040331) figura la firma del último, lo
que apoya la posible atribución. El dorado podría ser

obra de Próspero de Mórtola y el ensamblaje de Bar-
tolomé Aguilar y Juan Manuel de Torres. Desde el
punto de vista estilístico se pueden relacionar dos
piezas más, cuyas patas descansan sobre garras de
león y en la cintura llevan un ramillete de flores. La
talla se va esponjando, pero su estructura carece de
movimiento (Inv. 10026344 y 10072956, ésta en El
Pardo).
Los muebles de asiento conservados representan un

número reducido y poco variado, contrariamente a la
importancia que tienen en otras épocas y de los que
existen soberbios ejemplos en las Colecciones Reales.
Intuimos que se trata de obras de manufactura espa-
ñola, realizadas quizá por los artistas que trabajan en
estos años para la administración segoviana. Sillones y
banquetas de talla sobredorada se inspiran en los mo-

délos franeeses de la Regencia.

Un aspecto muy importante y consustancial con la

historia del Palacio de La Granja es el gusto de la Rei-

na Isabel de Farnesio por los "charoles". Disponemos
de varias noticias sobre el envío de lacas y la presen-
cía de charolistas para su conservación o su ejecu-
ción. En 1719 el comandante de navio De Lage de

Cueilly lleva desde Cádiz un buen cargamento de ob-

jetos orientales, junto con muebles barnizados y
biombos. Ya hemos mencionado que en los años 1723

y 1724 Francisco de Solís y León y su oficial Juan Fer-

nández Guzmán se encuentran componiendo charo-

les para los Gabinetes de Palacio. Este último solicita-

rá la plaza de Ayuda de la Furriera para conservar los

que se guardan en los Reales Sitios y en Madrid

Posteriormente Juan Paisani se empleará en la misma

actividad. En 1733 Andrea Procaccini remite desde

Sevilla charoles y espejos, y un año después se buscan

biombos en Cádiz por encargo de la Reina y se reco-

mienda a un artesano, enviando dos muestras. El 8 de

septiembre de 1734, Próspero de Mórtola se desplaza
al Real Sitio con los mejores tallistas y charolistas de

la Villa para trabajar en la decoración del Gabinete de

los Espejos o Tocador de la Reina, ideada por el pin-
tor romano. Sus paredes estaban revestidas de espejos
procedentes de Francia y de lacas rojas, unas anti-

guas, otras realizadas por los charolistas activos en

San Ildefonso, que desgraciadamente desaparecieron
en el incendio de 1918. Sólo se conservan siete pa-
neles de laca roja para los entrepaños laterales de

las ventanas (Inv. 10042075 a 10042079, 10042081 y
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10042082), obra del charolista Antonio Hurtado de
1736. Los temas representados son escenas de caza

entremezcladas con motivos animales, pabellones
con personajes femeninos y algún detalle de juegos
infantiles. Los cazadores llevan una indumentaria
dieciochesca a la europea, que recuerda algunas re-

presentaciones de biombos holandeses.
La habitación contigua, que sirvió de dormitorio a los
Soberanos hasta su traslado al centro de la fachada,
conserva la magnífica decoración proyectada por el

arquitecto Filippo Juvarra. Sus paredes se cubren con

los cuadros de Pannini y Locatelli y las lacas chinas,
adaptadas en forma de pilastras y entrepaños mixtilí-
neos y reaprovechadas en su mayor parte de biombos
o fragmentos de los mismos. Será también el charo-
lista Antonio Hurtado quien las ajustará y acoplará.
Puesto que estas obras ya han sido objeto de estudio
sólo cabe añadir que se ha localizado un boceto para
componer dichos charoles. El dibujo, sin fecha y sin
firma, representa once paneles con las medidas, los
colores y los temas representados, cuyas anotaciones
figuran en italiano. Dichas anotaciones indican que
son lacas negras, rojas, verdes o blancas, incluso de-
tallan la técnica, figuras incisas o de medio relieve. Lo
más lógico es pensar que se trata de un esquema de
las piezas existentes en el Palacio, parte de las cuales
utilizará Juvarra para la decoración de esta sala
Al desmontar las obras para su restauración, hemos
podido conocer nuevos datos. En el reverso de seis en-

trepaños de laca negra están laqueadas unas figuras
femeninas en paisaje oriental de igual factura que la
que se puede ver (Inv. 10040328). Una pilastra presen-
ta una inscripción en caracteres chinos, muy mutilada,
elogiando a una persona importante y a su familia
(Inv. 10040333). Las lacas rojas tienen la trasera la-
queada en verde con motivos de flores de loto y, al
igual que las demás, las indicaciones pertinentes para
saber su ubicación. Después del incendio de 1918 las
piezas fueron restauradas en el taller madrileño de Al-
gueró e hijo (Inv. 10040335).
Pero además de su utilización como revestimiento ar-

quitectónico interior, decoración que estuvo muy de
moda en las Cortes europeas del momento y que se

consideraba de buen gusto, en el inventario de la So-
berana de 1746 se registra la impresionante cantidad
de 453 piezas de laca, en gran parte muebles y objetos
de uso cotidiano y pequeño formato. Desgraciadamen-
te sólo conservamos un arca de laca negra (Inv.
10019774) y una bandeja con aves fénix laqueadas en

rojo (Inv. 10019773), de factura europea.
La propuesta rocalla de Santiago Bonavía en su pro-
yecto para un tremó, conservado en el Archivo Gene-
ral de Palacio, parece que no tuvo una trascendencia
inmediata en el mobiliario cortesano. En los primeros
años cuarenta se puede fechar una magnífica consola
destinada al Cuarto del Rey, que lleva en su tablero de
pino, bajo el mármol, la marca a fuego del dorador
de la Real Casa, Próspero Mórtola (Inv. 10026430).
Aunque su estructura recuerda los modelos anterio-
res, su talla resulta más carnosa y movida.
El 8 de abril de 1743 el Marqués de Galiano comunica
al Marqués de Villanas que Sani ha pedido 15.000 rea-
les para costear los marcos de las pinturas para las dos
piezas nuevas de las habitaciones de los Monarcas y
unos pies de tibores que la Reina había mandado ha

cer; su destino debía ser las dos antecámaras En el
inventario de la Soberana se relacionan 24 peanas, entre
las que figuran dos con patas de cabra (Inv. 10026244 y
10026245) y otras con garras de león (Inv. 10027497,
10047674 y 10047675), que se pueden atribuir a los
maestros de San Ildefonso.
Esta lenta y sutil evolución del Barroco al Rococó de
influencia italiana, que se percibe más en la decora-
ción que en la estructura del mueble, se impondrá du-
rante el reinado de Fernando VI para afianzarse con

Garlos III.

Motas
^ Quiero expresar mi agradecimiento al Muy Ilustre Abad de esta

Insigne y Real Colegiata, Don Isidoro Mardomingo; a mi compañe-
ra, Isabel Gómez Muñoz, autora del proyecto museológico de re-

construcción histórica del Palacio de La Granja; a Juan Ramón Apa-
rieio. Delegado del Real Sitio de San Ildefonso; al personal del
Archivo General de Palacio, Fátima Díaz Martín, Rafael Villarreal, y
Carlos Cardona, y a su directora, Margarita González Cristóbal; así
como a las documentalistas Mercedes Simal y Mónica Riaza de los
Mozos.

^ Archivo General de Palacio, Sección Administrativa, Leg. 772 (en
adelante AGP).

' J. Fagoaga y T. Muñico: Descripción de los Reales Sitios de San II-
defonso, Valsaín y Riojrio..., Segovia, 1845, pp. 67-68.

^ AGP, San Ildefonso, Caja 115, exp. 1 y Caja 129, exp. 1 y 2. Posi-
blemente se trate del mismo maestro que, junto a Bernardo Ruesta y
Joseph Tazo, trabajaron a las órdenes del pintor francés Jean Ranc
en el Alcázar madrileño. Y. Bottineau: El arte cortesano en la España
de Felipe F (1700-1746), Madrid, 1986, p. 488 (nota 33). En cuanto a

los hacheros, en 1727 se inventarían siete de pino en la sacristía, uno

grande tallado y dorado para el cirio y seis medianos plateados con

las armas reales. José Bermejo, maestro dorador segovlano, recibe,
el 19 de diciembre de 1724, 1.800 reales a cuenta de los 32.600 que
importan el dorado ejecutado en ventanas y puertas del cuarto de los

Reyes, hacheros y adornos de la Capilla.

^ AGP, San Ildefonso, Cajas 13545 y 13546.

® En los dos últimos meses de 1724 recibe dos pagos a cuenta de la

cajonera de la saeristía. AGP, San Ildefonso, Caja 129, exp. 1 y 2.

^ J.L. Sancho: Guía de visita: Real Sitio de La Granja de San Ilde-
fonso y Riojrio, Madrid, 1996, p. 64.

® AGP, San Ildefonso, Caja 129, exp. 2. Roque Bertaque percibe
12.000 reales por varios cristales para las puertas del Gabinete y la
tribuna del Palaeio. AGP, San Ildefonso Caja 5, exp. 2.

® AGP, San Ildefonso, Caja 812, exp.l. El tallista presenta una fac-
tura por importe de 17.640 reales, rebajada por Juan Fernández a

14.040. Desde el 20 de diciembre de 1724 hasta el 5 de mayo de 1725
percibirá diversas cantidades a cuenta de la sobrecajonera y otras

cosas.

AGP, San Ildefonso, Caja 813, exp. 1 y 3.

AGP, San Ildefonso, Caja 13543.

AGP, San Ildefonso, Caja 3, exp. 4.

AGP, San Ildefonso, Caja 3, exp. 4 y Caja 4, exp. 1. Los charolistas
Fernández Guzmán, Francisco Solís y Francisco García figuran en la
Nómina de los maestros oficiales, peones... de 28 de octubre de 1724.
AGP, San Ildefonso, Caja 129, exp. 1.
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Marca a fuego de! dorador de la

Real Casa, Próspero Mórtola.

'■* T. Lavalle Cobo: "La obra de Andrea Procaccini en España", Bo-
letín de la RealAcademia de Bellas Artes de San Fernando, n. 73,1991-
1992, p. 388. AGP, San Ildefonso, Caja 13545, Caja 5, exp. 1 y Caja 4,
exp. 1.

AGP, Registros, 7067. Imbentario General de Pinturas Muebles y
Alaxas del Rey nro. sor. Conque está adornado el Palazio del Real Si-
tic de san Yldefonso executado De orden de su Magestad enelaño de
1734. Certificado por Juan Antonio Dávila en Madrid el 15 de junio
de 1735. Los muebles heredados del Delfín de Francia figuran en fol.
123v°-127 v®, 130 v''-147v".

El profesor Juan José Junquera atribuye estas dos piezas al eba-
nista francés André Charles Boulle. J.J. Junquera: "Dos muebles de
Boulle en España", en Miscelánea de arte en honor de D. Diego An-
guio, Madrid, 1982, pp. 216-217. Y. Bottineau: 1986, pp. 474 y 517
(nota 317 bis) [cit. n. 4].

AGP, San Ildefonso, Caja 812, exp. 3.

AGP, San Ildefonso, Caja 813, exp. 1 y 3. Las cantidades cobradas
por los artífices serán de 8.200 reales por los bufetes, 5395 por los
marcos y 34.800 por las puertas y ventanas de la galería. En 1729 tra-

bajan en un confesonario para la sacristía, un cancel para el relica-
rio y unos estantes para la sala capitular. El tallista Trevisani reali-
zará en los años treinta diversos dibujos y plantas para la nueva

vivienda y en 1738 ocupará el cargo de Ayuda de la Furriera de la
Casa de la Reina con nn sueldo de veinte reales diarios.

AGP, San Ildefonso, Caja 812, exp. 3.

AGP, Registros, 7067, Inventario 1734, fol. 150-164.

AGP, San Ildefonso, Caja 13552. El contenido de dicha memoria,
cuyo importe se evaluaba en 61.785 reales para cada Sitio, ha sido
publicado por J.J. Junquera Mato: "Mobiliario e los siglos XVIII y
XIX". En: Mobiliario español: estrado y dormitorio, septiembre-no-
viembre 1990 MEAC, Madrid, D.L. 1990, pp. 148-149.

AGP, Reinado de Felipe V, Leg. 242. La cuenta asciende a 83.565
reales de vellón, cantidad inferior a la presupuestada, ya que se

aprovecha mobiliario existente en el oficio de Madrid.

Dos mesas para comer los soberanos se depositan en Aranjuez y
El Pardo, cuya descripción y medidas coinciden con la 10025957,
conservada actualmente en San Ildefonso. La previsión era cons-
b'uir cuatro para los Reyes, a 2.000 reales de vellón cada una. El
ebanista de la Real Casa de la Reina, Manuel Francisco Fernández,

se encargó de ejecutar dieciocho mesas, entre ellas tres para comer

marqueteadas, cuyas dimensiones no coinciden con las que hoy
conservamos en las Colecciones Reales. Francisco Barranco, cerra-

jero de la Real Casa de la Reina, realizará los herrajes para cinco

mesas de doblar.

AGP, San Ildefonso, Caja 13568. Contiene los dos inventarios re-

dactados en 1746.

Sobre Steccone, véase: Filippo Juvarra a Madrid, Madrid, 1978,

pp. 94-104, 160; Y. Bottineau: 1986, pp. 560, 624-625 [cit. n. 4]; J.J.

Junquera Mato: "Salón y Corte, una nueva sensibilidad. Del estrado

al salón". En: Domenico Scarlatti en España, Madrid, 1985, pp. 411-

416, 428-432; idem: Madrid, D.L. 1990, pp. 139, 304-305 [cit. n. 21];
A. González-Palacios & E. Baccheschi: II mobile in Liguria, Gènova,
cop. 1996, pp. 142-163, 339 (notas 17 y 18).

AGP, San Ildefonso, Caja 13553. Publicado en: Filippo Juvarra a

Madrid, pp. 98-99.

AGP, San Ildefonso, Cajas 13553 y 13555.

Esta atribución ha sido cuestionada recientemente por A. Gonzá-

lez-Palacios: 1996, p. 339 (nota 17) [cit. n. 25].

29 Ibid, pp. 163-164.

^9 Filippo Juvarra 1678-1736. De Mesina al Palacio Real de Madrid:

Salones Génova, abril-junio 1994, Madrid, 1994, p. 447.

AGP, San Ildefonso, Cajas 13553, 13555, 13556 y 251.

^2 V. Viale: Mostra del barroco piemontese: catalogo. III, Torino,
1963, lám. 61, a y b.

AGP, San Ildefonso, Caja 13546.

M.S. García Fernández: "Paneles de laca del dormitorio de Felipe
V en el Palacio de La Granja de San Ildefonso". En: Philippe V d'Es-

pagne et l'Art de son temps: actes du Colloque des 7, 8 et 9 juin 1993 à

Sceaux, Mémoires du Musée de PÍIe-de-France, Chateau de Sceaux,
vol. 2, 1995, pp. 193-207; idem: "Paneles de laca para las habitado-

nes de Felipe V en La Granja, proyectadas por Juvarra". En: Filippo
Juvarra 1678-1736..., Madrid, 1994, pp. 277-289.

AGP, San Ildefonso, Caja 13552.

'9 AGP, San Ildefonso, Caja 13563.
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Las

¿un
Alhajas del Delfín,
tesoro dinástico?

Por Letizia Arbeteta Mira
Museo del Ejército

El conjunto de vasos denominado popularmente "Te-
soro del Delfín", que se conserva hoy en el Museo del
Prado, fue enviado a España tras el fallecimiento de

Luis, Gran Delfín de Francia en 1712 - viviendo su pa-
dre Luis XIV- eomo parte de la herencia de su hijo el

Duque de Anjou, que fue nuestro primer monarca Bor-
bón, Felipe V.
La historia de estos vasos ricos es accidentada y pare-
ce que, una vez en España, nunca gozaron de una

comprensión cabal de sus valores artísticos, si bien se

pensó, en principio, redecorar la pieza denominada de
las Furias en el Alcázar de Madrid, con el ñu de insta-
larlos según la moda francesa, proyecto que fue aban-
donado sin concluirse, quizá debido al deseo de utili-
zar las Alhajas en la decoración del nuevo Palacio de
La Granja de San Ildefonso, o bien a causa del fracaso
de las aspiraciones de Felipe V con relación a Francia.
Lo cierto es que el gusto fue variando, ya que en Fran-
eia también acabaron en el guardamuebles los vasos
de Luis XIV, hasta tiempos de Luis XVI.
El hecho es que los vasos se enviaron al Palacio de La
Granja de San Ildefonso, lugar donde se citan a la
muerte de Felipe V, conservados en la llamada Casa de
Alhajas, desde 1724 al menos. La circunstancia de en-
centrarse en La Granja cuando se incendió el Alcázar
en 1754 ha permitido que lleguen hasta nosotros. De
otra manera hubieran perecido, como las incontables
riquezas que el fuego consumió.
Los traslados, robos y saqueos de los que fueron vícti-
mas han mutilado gravemente el conjunto y han mer-
mado su número cerca de una cuarta parte. Aún así, su

estudio proporciona datos de sumo interés para la His-
toria del Arte francés del Gran Siglo, del que tan esca-
so número de objetos preeiosos han sobrevivido.
Para hacernos una idea cabal del conjunto, debe te-
nerse presente que las piezas enviadas a Madrid for-
marón parte de una colección mayor, extraordinaria-
mente amplia y rica, quizá superior a la de Luis XIV,
gran coleccionista y amante de este tipo de objetos.
Para reuniría, el Delfín no tuvo inconveniente para
endeudarse, circunstancia que, a su muerte, hizo ne-
cesario vender parte de sus bienes. Esta venta, reali-
zada en Marly, constituye la primera dispersión de tan
importante conjunto.
En nuestra tesis, aún inédita, hemos comprobado que
el Delfín utilizó los mismos proveedores que su padre,
los mismos plateros, y que ambos compraron en las mis-
mas almonedas. Además, recibieron regalos de las
mismas personas y de ciertos Embajadores. El resulta

do de todo ello es que la colección del Prado y la del
Museo del Louvre están estrechamente relacionadas y
no se puede acometer el estudio de una sin realizar al

tiempo el de la otra. Como puede verificarse a simple
vista, varios vasos de entre lo que queda de la colección
de Luis XIV presentan grandes similitudes con los va-

sos de Madrid. Algunas guarniciones tienen las marcas

de un mismo platero y se han podido determinar con-

juntos realizados por los mismos lapidarios. Pero todo
esto no basta. Es preciso incardinar ambas colecciones
en el escenario del coleccionismo europeo, comprobar
si en las Cortes europeas existen vasos semejantes, sus

procedencias, vías de circulación y talleres.
En cuanto a fechas, no todo el conjunto fue realizado
en la misma época, sino que es un muestrario de los

distintos estilos artísticos -en lo que respecta a las

guarniciones- desde el Renacimiento hasta el Barroco
clasicista y, si atendemos a los trabajos en piedra, el
arco temporal nos lleva hasta el mundo helenístico,
con ejemplos romanos y medievales. Por supuesto, la

fecha límite está marcada por la muerte del Delfín en

1712, en un momento de cambio en el que el gusto por
las chinerías y rocallas supera las propuestas de Be-
rain y madura en el estilo rococó.
Su procedencia es diversa, pues, además de los vasos

europeos, se encuentran interesantes ejemplares oto-

manos, indios y chinos, recibidos estos últimos con

suma estimación por el Delfín y su padre, en cuyas co-

lecciones contaban con un apartado para porcelanas,
materia cuya composición fue desconocida en Europa
hasta entrado el siglo XVIII.
Pero hoy, a trescientos años de la llegada de la Dinas-
tía Borbón a España, cabe preguntarse si estas Alhajas
del Delfín no constituyeron el embrión de un tesoro di-

nástico, que vincularía para siempre la rama de los
Borbones españoles con su tronco francés.
Por supuesto, esta idea no pasa de ser una hipótesis,
aunque no deja de ser llamativo el interés personal
que demostró Luis XIV en la herencia de su nieto, ya
que, prácticamente, impuso el envío de una parte se-

lecta de la colección del padre, entre la que se encon-
traban piezas -y, siendo consciente de ello, permitió su

salida de Francia- que habían sido descargadas del te-

soro francés y que se habían entregado al Delfín en ca-

Van Loo, Felipe V,

Palacio Real de Madrid.
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liclad de heredero de la Corona de Francia, no como

intercambio entre coleccionistas. Esto, unido al valor

programático que tenían los vasos ricos de la colee-
ción de Luis XIV en Versalles, nos hace pensar que,
como sucedía con la mayor parte del coleccionismo de
vasos ricos, los valores de prestigio superaban la mera

posesión del objeto. Si, por último, añadimos lo dis-

puesto por el Rey en las cartas patentes firmadas en

1700 y registradas por el Parlamento de París en 1701,
no cabe duda de que Luis XIV acariciaba la idea
de reunir, en nn día no muy lejano, las dos Coronas de
Francia y España. De hecho, garantizaba el derecho

de sucesión de la rama española a la Corona de Erancia

y la posibilidad de reinar si el Duque de Borgoña, nie-
to del Rey francés y hermano mayor de Felipe V, no tu-

viera descendencia. Por supuesto, las potencias euro-

peas no podían consentirlo, por lo que éste y otros
motivos desencadenaron la Guerra de Sucesión.

Mientras, en Madrid, las obras para la nueva decora-
ción del Alcázar se planteaban al gusto francés, como

espejo de los valores de la nueva Dinastía. Incluso
el Palacio de La Granja y la traza de sus jardines
imponen, de nueva planta, el discurso estético de los

palacios franceses, una vez comprobado que en el Al-
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Plano de Madrid. Detalle del Alcázar y su entorno. Servicio Geográfico del Ejército.

cázar y en el mediocre edificio del Buen Retiro no se

pueden acometer reformas totales. No en vano la cons-

trucción del castillo de Meudon y su decoración supo-

nen, en Francia, una renovación del pesado estilo ofi-

cial, el barroco clasicista que conocemos como estilo
Luis XIV. Meudon, propiedad del Delfín, es obra de Ju-
les Hardouin Mansart, cuñado de Robert de Cotte, pri-
mer arquitecto del Rey. La decoración interior es crea-

ción en parte de Jean Berain, dibujante de cámara del

Rey, el decorador Glande III Auran y el ebanista Char-
les Boulle. El célebre gabinete de Monseigneur presen-
ta algunas novedades decorativas que Carlier, dirigido
por su maestro Robert de Cotte, intentará reproducir
en el Alcázar madrileño ', como el modelo de chimenea
de embocadura baja con trumeau o tremó de espejo
encima, al tiempo qne parece evocar en la Pieza de las

Pulías el ambiente de los apartamentos del Delfín en

Versalles, eon boisseries, espejos y la propuesta de co-

locar las Alhajas sobre repisas o ménsulas doradas, ba-

sándose en el estilo propiciado por Berain, ya casi ro-

cocó, incluyendo el gusto por las chinerías y lacas.
De hecho, algunos frentes de chimenea se encargan a

París, enviándose con las Alhajas hacia 1715. Por su-

puesto, Boulle participó en el amueblamiento del Al-

cázar, lo que implica que el mismo círculo de decora-
dores que trabajó para el Delfín asistía también a su

Rijo, como en una carrera por lograr la homogeneiza-
ción estética de los Borbones españoles con la Corte

franeesa. En esa tesitura es fácil comprender el interés
fue Luis XIV puso por el envío de las Alhajas a su nie-

lo, mayor que el demostrado por los muebles, porcela-

nas, relojes y bronces que también recibió. De hecho,
el Rey utilizó largamente su propia colección como

propaganda de Estado. Aún llaman la atención al visi-

tante de Versalles las pinturas, espejos y consolas de

los llamados Cabinets des bijoux, des agathes, des co-

quilles, des raretés, o la Pequeña Galería, que antaño se

llamó Galería de las Alhajas. En el techo pintado por

Houasse para el llamado Salon de VAbondance, deco-

rado en 1680, figuran representados entre celajes los

vasos de piedras duras de la colección del Rey, como

objetos sumamente estimados ^ En el centro de la

composición, una de las piezas, denominada "la nave",
se encuadra entre símbolos de la magnificència real y

el progreso de las Bellas Artes. De esta forma, los ob-

jetos pintados se complementan con los ejemplares
exhibidos en el vecino Cabinet des curiosités, y estos se

ponen en relación con la realeza, el poder, la prospe-

ridad y la fortuna. A los valores ocultos de las piedras
preciosas se une el costo material que las vuelve inacce-

sibles para el común de las gentes. Son heraldos de la

gloria del Rey y la prosperidad de su reino.

Su hijo el Delfín no puede rivalizar con semejánte lujo
expositivo, pero sus apartamentos en la planta baja del

ala derecha del Palacio son también reformados para

albergar su colección. En 1689 se termina de redactar

nn minucioso inventario de los vasos que entonces po-

seía, y el Gabinete de los Espejos y el Gabinete Dora-

do, dos estancias suntuosas, se remodelan para recibir

la colección, que se termina de instalar en 1690 \

Del estudio del inventario de 1689, iniciado por Verlet

y Alcouffe y ñnalizado en nuestra tesis, se desprenden
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Vista de los Jardines del Palacio Real de La Granja.

dos deducciones importantes: en contra de lo que se

cree, la colección del Delfín no procedía del tesoro
francés, sino que, a juzgar por las columnas de gastos
que acompañan al inventario, se pagaron al contado la
inmensa mayoría de las piezas. Cuando no era así, una
anotación marginal aclara su procedencia, general-
mente regalos de familiares e íntimos, comenzando
por el Rey, en cuya colección aparecen los descargos \
que pasan de la Colección de la Corona a la colección
del Delfín. La relación continúa con su madre la Reina
española María Teresa, que le regaló un bello vaso de
amatista con rica montura, expuesto hoy en el Louvre;
su esposa la Delfma, de la que figuran nueve regalos,
alguno en la parte heredada por Felipe V. De su círcu-
lo de íntimos aparecen los nombres de la Duquesa de
Foix, el Conde de Tessé, su confidente Mme. Bessola,
su Ayuda de Cámara, etc.
Otra característica importante que se debe considerar
es la velocidad y volumen con que crecía la colección.
Algunas anotaciones marginales del inventario indican
que ciertas piezas se trasladaron al castillo de Meudon,
ya que sus apartamentos en Versalles estaban repletos.Pese a esto, son muy numerosos los vasos que no apa-
recen descritos en el inventario de 1689, lo que indica
que no estaban aún en posesión del Delfín. Si tenemos
en cuenta que sumaba entonces 455 ágatas, 243 crista-
les, 317 porcelanas, más las 64 regaladas por Siam, 54
bronces, trece relojes, muebles, y alguna cosa más,
esto nos dará idea de la riqueza del conjunto final.
Un grupo de expertos, que también asesoraban al Rey,
ayudaban al Delfín en la adquisición de los vasos. En-
tre ellos figuraba el Duque de Aumont, primer Gentil

hombre de Cámara del Rey, extremo que consta en las
Memorias del Marqués de Sourches \ D'Anet, mencio-
nado asimismo en las cuentas reales por haber vendi-
do un valioso ejemplar a Luis XIV, debía aconsejar al

Delfín, al mismo tiempo que le proporcionaba otros

vasos, muchos de ellos elegidos a través de artísticos
dibujos que los reproducían con exactitud, como los

que hemos podido examinar en el archivo del Louvre,
procedentes de los papeles de Robert de Cotte.
Consta asimismo que Luis XIV adquirió vasos de pie-
dras duras en Augsburgo y Constantinopla, por media-
ción de diversos agentes. La existencia de vasos seme-

jantes en la colección del Prado hace pensar que el
Delfín se sirvió de los mismos agentes.
Otros ingresos tienen su origen en los regalos de Em-

bajada, especialmente las enviadas por Pra-Narai, rey
de Siam, quien mantuvo una gran relación con el Rey
Luis XIV y el Delfín como su heredero. Algún descargo
ocasional indica que también el monarca siamés era

correspondido ®. De estos presentes de Embajada he-
mos identificado uno en Madrid, robado en 1918, y otro

que aún existe, el vaso de jade número 67 de Angulo ^

Verlet considera que la colección del Delfín superaba,
en número y riqueza, a la de su padre. Esto debía aca-

rrear gastos enormes, y, en efecto, el Delfín fue acu-

mulando grandes deudas. En las Memorias de Saint-
Simon se describe perfectamente esta situación. Al

morir el Delfín, dejaba, por un lado, sus posesiones de

Meudon y Chaville, con alhajas y mobiliario por valor
de ciento cincuenta mil libras, pero tenía deudas por
cerca de trescientas mil. Según Saint-Simon, Luis XIV
intervino, pues Felipe V de España zio parecía tener
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gran interés en la herencia, ya que, como monarca ex-

tranjero, no podía heredar posesiones en suelo fran-

cés. Se realizó un inventario de todos los bienes mué-

bles, y se hicieron tres lotes: los cristales y los muebles

mejores serían para el Rey de España; los diamantes

para el Duque de Berry; el resto de las joyas y la gran
masa del mobiliario, que comprendía la decoración
del castillo de Meudon, debían venderse en almoneda

para pagar las deudas. Esta venta se realizó en la loca-

lidad de Meudon, y en Marly se reservaron para la

venta las alhajas más valiosas en una tumultuosa su-

basta donde pujaron todas las clases sociales, lo que
resultó escandaloso a ojos de la Corte, pero donde, por
diversión, la propia familia compró algunos objetos.
Otras Memorias, sin embargo, contradicen la versión
de Saint-Simon. Así, las redactadas por Pierre Narbon-

ne, editadas en 1866, proporcionaban otros datos so-

bre la partición de la herencia. Según éste, la posesión
de Meudon fue para el Duque de Borgoña, un millón
en plata para Felipe V, otro, diamantes y joyas para el

Duque de Berry, y el resto de los bienes se subastaron
en Meudon También tenemos noticias de lo que pasó
después. En el Diario de Dangeau, en su tomo XIII,
constan algunos datos, recogidos por Verlet ®, que re-

lata cómo el Duque de Borgoña, hermano de Felipe V

y nuevo Delfín, se personó en Versalles para tomar po-
sesión de los apartamentos de su padre el 30 de sep-
tiembre de 1711, e hizo algunos cambios. Además, re-

tiró, para la parte que le correspondía en la herencia
al Rey de España, muebles y numerosas ágatas, crista-
les y prasmas de esmeralda que estaban en el Gabine-
te de Monseigneur, el difunto Delfín, pero "había tanto

que sólo tomó lo mejor, porque había demasiado".
Tesoro dinástico o no, Carlos III acabó cediendo los va-

sos al recién creado Gabinete de Historia Natural, como

muestrario mineralógico por la rareza de sus compo-
nentes pétreos. Se remitieron en 1776 al Real Gabinete
de Historia Natural, y se redactó a tal efecto un nuevo

inventario. Allí se custodiaron basta el saqueo de los
franceses que, en su retirada hacia Francia los expolia-
ron en 1813, empacados de mala manera, sin sus estu-

ches, que quedaron amontonados en Madrid, junto con

un par de piezas difícilmente identiñcables con el con-

junto de alhajas, una de las cuales localizamos en el
Museo Arqueológico Nacional Los funcionarios del

Gabinete, con riesgo de sus vidas, dieron noticia del iti-
nerario -la ruta de Valladolid- a las partidas del Empe-
cinado, que cerraron el paso a los franceses quienes, sin

embargo, lograron huir ". En la refriega fue quizá don-
de se deterioraron y se perdieron la mayor parte de los
vasos que faltaban al hacer el recuento en París, donde
se consideraron botín de guerra, a mayor gloria de Na-
poleón y de su Imperio, con el Louvre como destino ñ-
nal, donde serían unidas a la Colección de la Corona.
Sin embargo, el gobierno de la Restauración firmó en

1815 un acuerdo con España que incluía la devolución
de los tesoros expoliados, entre los que figuraban las
Alhajas del Delfín.
De resultas del despojo, doce vasos se habían perdido, y
nna gran parte sufría deterioros de consideración. Ade-
niás, algunos elementos móvües que conformaban las
piezas estaban inadecuadamente ensamblados, y así
continúan basta el día de boy. Un nuevo traslado se rea-
lizó a mstancia del Dmector del recién abierto Real Mu-
seo del Prado, Don José Madrazo, que reclamó la colee-

REALES SITIOS N° 144 / 2° TRIMESTRE DE 2000

Pomo con camafeos, obra probable de Josias Besie,
último tercio del siglo XVII, París.

Jane Clifford. 1863. AGP. N° Inventario: 10191858.

ción para el Museo, alegando que su cabdad artística pri-
maba sobre el valor mineralógico. El asunto saltó a la ca-

lie, y fueron numerosos los artículos en los periódicos
oponiéndose a esta decisión, expresada en Real Orden de

11 de mayo de 1839, que revocaba el depósito al Gabine-

te. Desde entonces, las Alhajas se conservan en el Museo.

El 20 de septiembre de 1918, se publicó en la prensa la

noticia de que el Subdirector del Museo Nacional de

Pintura y Escultura, Don José Garnedo, había puesto
en conocimiento del juez de guardia que, al hacer una

inspección de las salas del Museo del Prado, faltaban

objetos de gran valor histórico y artístico. Así se des-

cubrieron los efectos de robos sucesivos, menudos al

comienzo, pero reiterados, y decididos en una según-

da fase, que, realizados por un antiguo empleado del

Museo, privaron a la colección de once vasos y mutila-

ron otros treinta y cinco. La azarosa historia de las al-

bajas continúa con ocasión de la guerra de 1936, pues
al año siguiente se enviaron a Suiza, esta vez con sus

estuches, para retornar finalizada la contienda, con

una nueva pérdida en el vaso n° 79, que Angulo deno-

mina vaso de la montería, una bella orza de cristal

considerada por Kris obra de Tortorino.
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CONTENIDO DEL "TESORO DEL DELFÍN"
En 1944, Don Diego Angulo Iñígnez, por entonces con-

servador adjunto a la Dirección del Museo del Prado,
pnblicó nn estudio denominado Catálogo de las alhajas
del Delfín. En el prólogo expresaba la necesidad de reu-

nir estudios y docnmentación gráfica de las series de
vasos similares existentes en las principales coleccio-
nes europeas, y los estudios publicados sobre ellas, con

el fin de efectuar las necesarias comparaciones y en-

cuadrar cada objeto en su familia estilística. El mismo
autor reconocía cpie, a pesar de los esfuerzos realiza-
dos, no fue posible reunir los elementos de informa-
ción necesarios y que por tanto "hubo que resignarse a

redactar nn catálogo provisional". Pese al denso estu-

dio que precedía a la presentación de los vasos, fueron

muy pocos los que pudieron estudiarse pormenoriza-
damente, si bien el autor propuso, para casi todos,
las fechas y lugares de realización, y, en el caso de las

gnarniciones marcadas, interpretó acertadamente
las coiTcspondientes a los fenniers o contrastes parisinos.
En 1989, fecha de apertura de las salas del Prado que
acogen desde entonces la exposición permanente de las
Alhajas, se reeditó el catálogo de Angulo a falta de
estudios posteriores, acompañándolo de magníficas fo-

tografías, transcripciones de dos de los inventarios es-

pañoles y una corta bibliografía. Mientras que en Eran-
eia se han sucedido los estudios, más o menos amplios,
sobre el tema, en España no parece haberse retomado
la investigación de este importante conjunto, excep-
ción hecha de algunos temas concretos.

"¿En qué consiste, realmente,
el Tesoro del Deleín?"
Llegar a conocer la extensión y los límites de este con-

junto no ha sido tarea fácil. Los objetos desaparecidos
hacia 1815 carecían de imagen alguna, por lo que ha
resLÜtado muy difícil LdTicar su descripción en los in-
ventanos. En principio, se cruzaron los escasos datos
hallados en estos inventarios con los perfiles volnmé-
trieos de los estuches que los contenían, permitiendo,
no solamente la identificación de descripciones y vo-
lúmenes de piezas desaparecidas, sino también la re-
construcción de aquellas piezas que se hallan desfigu-
radas por adiciones indebidas o mutilaciones, lo que
proporciona una documentación de la que se carecía
hasta el momento.
La catalogación razonada de estos objetos, su estudio
individual y por conjmitos, así como el examen de sus

principales características, nos ha permitido responder,
de una forma sucinta, a la pregunta con la que debería
iniciarse cualquier aproximación. El denominado Teso-
ro del Delfín es nn conjunto de 169 vasos ricos, distri-
buidos en 135 lotes recibidos por Felipe V, de los que
hoy quedan 118. Por supuesto, Felipe V recibió otros
bienes muebles, pero las denominaciones de tesoro o al-
hajas quedan restringidas a la colección de vajilla rica.
En cuanto a fechas, no todo el conjunto fue realizado
en la misma época, sino que es un muestrario de los
distintos estilos artísticos -en lo que respecta a las
guarniciones- desde el Renacimiento hasta el Barroco
clasicista y, si atendemos a los trabajos en piedras, el
arco temporal nos lleva al mundo helenístico, y hay
ejemplos romanos y medievales, además de renacen-

tistas, manieristas y barrocos. Por supuesto, la fecha lí-
mite está marcada por la muerte del Delfín en 1712.

Si se clasifican por su procedencia, además de los va-

sos europeos (franceses, italianos, y centroenropeos
piTiicipalmente), se encuentran interesantes ejempla-
res otomanos, indios y chinos, recibidos estos últimos
con suma estimación por Luis XIV y el Delfín, que con-

taban con colecciones específicas de porcelanas, ma-

teria cuya composición fue desconocida en Europa
hasta entrado el siglo XVIII.
La colección comprende, entre lo llegado a España,
vasos de cristal de i^oca y piedi'as duras de diversos ti-

pos, jades, jaspes, lapislázuli, ópalo, amatista, sangui-
na, citrino, cuarzo ahumado, cromojadeíta, ágatas de
diversos tipos, calcedonias y otras variedades, además
de piedras finas y preciosas. Hay obras realizadas por
importantes artistas y talleres.
Su importancia en el contexto histórico de las relació-
nes España-Fz^ancia, al que apozdan una nueva visión,
así como su simbolisiuo en la implantación de la Di-
nastía boidDÓnica, cuyo tercer centenaiTo celebramos,
son aspectos destacables, ináxhue si se considei^a que
la colección de Madrid es, en i^asgos generales, com-

pleiuentaiáa de la expuesta en el Lonvre. Pero no se

debe olvidar que lo que queda de la herencia real si-

gue constituyendo uno de los primeros conjuntos eu-

i'opeos de vasos ricos, con peso específico en la escena

del coleccionismo europeo. Para hacenios una idea de
su importancia y, puesto que nos es iiuposible comen-
tar aquí todos los aspectos de la colección, nos centra-
leemos en las labores de platería que ornamentan seis

vasos, propoiTíonando unos breves apuntes acerca

de sus artífices franceses, obras atribuidas y talleres,
dejando para otra ocasión el no luenos impoitante
tema del labrado de las piedras duras que componen
los vasos, que inclnye ejemplos de la producción de los

más célebres talleres europeos.

LOS PLATEROS DE LAS ALHAJAS
DEL DELFÍN: PLATEROS FRANCESES
Aunque los vasos del conjunto de las Alhajas no son

obras de platería en sentido estricto, la mayor parte de
ellos tiene, o tuvo, alguna guarnición metálica, siquie-
ra como estructui^a de la pieza o para ocultar los en-

samblajes. En algunos casos, la labor del platero es tan

importante que protagoniza la obra, pasando los ele-
meiztos pétreos a segundo plano, como sucede con el
salero de la sirena 1 de Angulo o el cuenco con tur-

quesas iT 69 de Angulo.
Atendiendo a esta peculiaridad, nos centraremos en

ofi^ecer, dentro del panoraiua de los plateros europeos
autores de las piezas que vinieron a España, una breve
reseña de los talleres franceses, ya que muy pocas son

las piezas marcadas que han llegado hasta nosotros y lo

que hoy conoeemos presenta marcas paiisinas del Lilti-
luo cuarto del siglo XVII. Robos y mutilaciones nos han

privado de otras marcas que ostentaban las guaimicio-
nes desaparecidas, alguna visible en las antiguas foto-

grafías.

Piezas marcadas

Entre la piezas luarcadas, cabe distinguir las marcas del

fermier (que puede traducirse por fiel contraste) y la del

platero. El proceso de mareaje -no siempre cumplido-
de la platería parisina en la época que nos ocupa tenia

varias fases. Piimeramente, el platero estampaba su

marca sobre la pieza iniciada, respondiendo de su auto-
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Copa, pareja de la que
fue robada en 1918.

Obra de Jean Roye!,
finales del siglo XVII, París.

Jane Clifford. 1863.

AGP. N° Inventario: 10191886.

ría. La llevaba posteriormente a los fermiers o marca-

dores que habían contratado el control del impuesto
que añadían una segunda marca: el punzón de cargo
(poinçon de charge), que conllevaba la obligación, por
parte del platero, de presentar la pieza una vez termi-
nada. El ensayo del metal tenía lugar en la casa comu-

nal (maison comunnale), donde se extraía un pedazo de
uietal al azar para comprobar su ley, estampándose una

tercera marca, inexistente entre las piezas de Madrid.
Realizada la pieza en el taller del platero, éste volvía
con ella a la oficina del marcador, pagaba los dere-
ches y se le estampaba el punzón de descargo, con lo
cual la pieza podía ser expuesta y vendida sin contra-

tiempos '2.

Las marcas de autor visibles en las Alhajas correspon-
den a varios plateros parisinos, que tienen en común

su proximidad al entorno del Rey y su hijo el Delfín.

De hecho, hemos apreciado que los encargos solían

realizarse para ambos comitentes. Los plateros identi-

ficados de manera cierta hasta la fecha son: Josias

Besle (1628-1696); Michel Debourg (activo hacia

1682); Pierre Ladoireau (act. 1678- muerto en 1716) y,

con alguna reserva, Jean Royel (act. 1683-1710 ?).
Tanto Josias Besle como Jean Royel procedían de Ab-

beville. Eran protestantes y se retractaron de su fe, lo

que les permitió continuar con su profesión. Besle tra-

bajó en exclusiva para el Rey pequeñas obras de oro,

mientras que Ladoireau es autor de importante mobi-
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iiario y bronces para el Palacio y jardines de Versalles
y, eventnalinente, para Marly, propiedad del Delfín.
Tuvo asimismo otros encargos de piezas de buen ta-

maño para Familia Real y alta nobleza.

Quizá sea Josias Besle quien debe destacarse en pri-
mer lugar. Era hijo de un platero y relojero protestan-
te de Abbeville, Gnillanme Besle, y de Marguerite Gar-
not. Fue bautizado en 1628. Contrajo matrimonio el 17
de mayo de 1657 eon Marie Millot, hija del pintor Char-
les Millot. Según documentación inventariada tras su

muerte, hacia 1679 tenía relaciones con los plateros
Loir y Germain, quienes le habían confiado diversas

partidas de oro.

El 30 de enero de 1681, la Cour des Mommies interro-

gaba al platero a eansa de la realización de unos en-

hiertos de oro. Besle declaró tener 54 años, ser tam-
bién relojero y trabajar como platero en virtud de un

privilegio real expedido cuatro meses antes. El hecho
de no usar marca ni llevar los objetos al mareaje -ex-

pilcaba- se debe a que trabajaba exclusivamente para
el Bey, generalmente en oro. En abril del mismo año,
la Cour des Monnaies admitió que fuera considerado
maestro platero, siempre y cuando renunciase a su

profesión de relojero. En noviembre, regisfraba su mar-

ea ante el notario: "fieur de lys couronée, denx grains,
une lune entre un J et un B". En el margen del docn-
mento figura un estampillado a tinta de una variante
similar a la que se emplea en el vaso número 54 de An-
guio, hasta la fecha única obra marcada que le es atri-
buida, puesto que los marcos de los camafeos de la
Apoteosis de Claudio y el de Tolomeo II asimilado a Ale-
jandro Magno carecen de marcas, si bien el pago del
segundo de estos trabajos está documentado en 1689.
Trabajaba en la plaza del Colegio de las Cuatro Nació-
nes, y murió en 1696, dejando tres hijos mayores
de edad y dos menores, viuda y una buena cantidad de
objetos realizados en oro, por entonces a la moda, como

pendientes botonaduras, tabaqueras, cucharillas, escar-

badientes, hebillas de zapatos, etc., además de algunas
piezas pequeñas de plata, ágatas y cristales de roca mon-
lados. Cuando la viuda intentó vender algunos de estos

objetos, marcados por su marido, fue condenada por la
Cour des Monnaies^ y se le advirtió que debía hacer mar-

car tales objetos por un platero en activo, con tienda
abierta. Posteriormente se le hizo derribar un horno de
fundición, lo que parece indicar que, a pesar de todo, se-

guía con el negocio, quizá produciendo nuevos objetos.
Ya en 1991 advertíamos la similitud de ambas obras con

el estilo general del vaso número 34, si bien, posterior-
mente, tuvimos ciertas dudas acerca de la autoría
de este platero, a causa de la diferente marca regis-
trada por Nocq, y el hecho de que Verlet, conociendo
la marca, ya publicada por Angulo, silenciara su posi-
ble atribución, si bien consideraba de su estilo otros va-

sos de la colección madrileña Cruz Valdovinos atri-

buye en 1997 {Platería europea..., número 127) el vaso

número 34 a Josias Besle, pese a la diferencia de mar-

ca, y, posteriormente, Bimbenet-Privat identifica la
marca marginal mencionada con la del vaso 34 del Pra-

do, por lo que estas atribuciones pasan a ser definitivas.
Los vasos números 35 y 37 de Angulo, ambos con mon-

tura de plata sobre la que se asientan sobrepuestos de
oro esmaltado y camafeos, presentan una marca con

las letras PL, que Cruz Valdovinos creyó identificar en

1997 {Platería europea..., número 128) con la de Pierre
Loir, si bien Bimbenet-Privat demostró en 1998 que se

trataba de una variante correspondiente a Pierre La-

doireau, registrada en 1685 Pierre Ladoireau fue
uno de los grandes artífices del siglo XVII francés, con

obra de gran calidad, de la que, salvo las piezas ma-

drileñas y unos soportes en bronce, nada queda entre
lo que hoy se conoce.

Pariente de Jean Ladoireau, Relojero del Guardarropa
del Bey, es mencionado en 1679 como fundidor en tie-
rra y arena que ingresa en el Guardarropa del Bey. El
mismo año, la Cour des Monnaies investiga sus activi-
dades, pero Elizabeth d'Orleans, Duquesa viuda de

Guisa, impide que sea molestado. En 1680 es recibido
por la Cour des Monnaies como Platero del Guardarro-
pa del Bey, por fallecimiento de Jacques Lemire. Be-

gistra una primera marca y en diciembre la cambia
por otra nueva, recogida por Nocq: "fieur de lys couro-

Copa con mascarón fantástico,
Ottavio Miseroni, Praga,

hacia 1600 (vaso),
y Michel Debourg, 1684-1689,

París (pie).
Jane Clifford. 1863.

AGP. N° Inventario: 10191882.
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y Taller chino, tercer cuarto

dei siglo XVII, vaso de jade.
Jane Clifford. 1863.

AGP. N° Inventario: 10191883.

née, L P, une tour et les deux grains". Esta misma mar-

ca, "por estar rota y usada", será sustituida en 1684 por
la que apareee en los vasos del Prado, eonsistente en:

"un P une L et une tour", que fue estampillada en la

placa del Guardarropa del Rey
Entre 1681 y 1687, Pierre Ladoireau trabaja para el

Rey, proporcionando objetos en bronce, latón y plata,
entre ellos los vasos para las cascadas del Trianon, eje-
rutados en 1685, los ocho trofeos del Salón de la Fama
en Versalles (1681); mobiliario diverso, veladores con

figuras de moras y moritos, águilas y lobos en bulto

redondo, bancos y taburetes para la Gran Galería de

Versalles (1684-1686), consolas y ornamentos diversos
de bronce para la Pequeña Galería del mismo Palacio.

Algunas de estas piezas, fundidas posteriormente, se

describen con detalle en las notas, lo que permite apre-
ciar la complejidad e importancia de sus trabajos.
En 1686 se autoriza a este platero a tener abierto co-

mercio en París "como si hubiera sido recibido maes-

tro en París", siempre que observe las Ordenanzas. En
1688 dimite de su cargo de Guardarropa del Rey, trans-

mitiéndoselo a Glande Frobert de L'lsle; dos años des-
pués es Maestro y Gobernador de la Cofradía de Santa
Ana y San Marcelo. De 1690 a 1705 constan diversas

autorizaciones para realizar diversas piezas para el

Duque de Luxemburgo, el Nuncio del Papa, Madame y

Monsieur, incluyendo trabajos de dorado y diversas
piezas de fundición en plata, como una lámpara de seis
luces para el Embajador de Constantinopla, o en bron-
ce, caso del jnego de columnas y pies que sustentan los
globos realizados por Coronelli para el palacio del Del-
fín en Marly, aún existentes, ejecutados en 1703.

Mantiene frecuentes contactos comerciales con la Com-
pañía de China, la India y las Antillas, ayudado por su

hijo Louis Ladoireau. En su domicilio tenía instalado un

taller de fundición con cuarenta y cinco crisoles. Era
dueño de una colección de bronces y una galería de
pintura mitológica. En 1703, el platero, domiciliado en

la calle Cléry, solicita alojamiento en las Tullerías. En
1704 abjura del protestantismo haciéndose católico, y
fallece el 28 de octubre de 1716.

Un grupo de vasos del Prado, entre ellos las dos copas
de pie cuadrado números 38 y 39 de Angulo, son muy
similares a los realizados por Pierre Ladoireau y al de

Josias Resle, con sobrepuestos de oro esmaltado con

hojarascas, cintas, camafeos y otros detalles. Estos, al

igual que un juego de tres cercos iguales (números 60,
61 y 72 de Angulo, que corresponden a dos salvillas de

lapislázuli y a un plato de cristal con águila grabada)
llevan nna marca con siglas IR, bajo flor de lis corona-

da, triángulo y cruceta o trébol. Ya en 1973, Daniel Al-

eonffe, al tratar de la fuente con águila explayada nú-

mero 72, planteaba cautelosamente la posibilidad de

que su autor fuera el platero Jean Royel '®, si bien no

se correspondía el período de la actividad delfermier o

fiel contraste, que había finalizado en 1691, con la

marca del platero, inscrita en 1692.

Posteriormente, Cruz Valdovinos insiste en la atribu-

ción de la marca al referido platero, basándose en su

pertenencia al Hospital de la Trinidad, lo que implica
la posibilidad de enseñar y ejercer el arte de la plate-
ría sin haber sido recibido como maestro. En efecto,
Jean Royel es uno de los "eompagnons" relacionados

entre los plateros que enseñan en el Hospital de la

Trinidad. Se sabe de este personaje que en 1692 con-

trae matrimonio con Marguerite-Barbe Cordier, quizá
familia de Louis Cordier, grabador y geógrafo. En

agosto del mismo año registra su marea, de la que no

se indica la divisa en el acta de la Cour des Monnaies,
y se describe como "fieur de lys eouronée, deux

grains, les lettres J R". Esto puede ser unido a la men-

ción de Noeq, quien añade que la marea tiene un

triángulo, como distintivo de los plateros del Hospital
de la Trinidad. Sin embargo, las iniciales no se co-

rresponden, pues en lugar de una J debiera ser una 1,

según se aprecia claramente en las marcas madrile-

ñas, y faltan elementos descriptivos de la marca,

como el trébol o erueeta que separa las letras. Con in-

dependencia de que puedan existir variantes, como

sucede con Josias Besle o con Pierre Ladoireau, es

plausible atribuir esta marca a Loir, de acuerdo con

Alcouffe y Cruz Valdovinos, en tanto la cuestión no se
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confirma. Además de las piezas madrileñas, llevan la

misma marca nn par de candeleros de una colección

privada, que formaron parte de la exposición Louis
XIV. Fuste et décoi's, celebrada en París, en 1960, en el
Museo de Artes Decorativas
Finalmente, tenemos dos vasos madrileños marcados

por un platero que presenta una marca frustra en uno

de ellos y más o menos completa en el otro. El prime-
ro es el pie del número 67 de Angulo, parte de un lote

compuesto por tres tazas de jade, la mayor montada
con pie de plata y la pareja menor sin guarnición, ro-

bada ésta en 1918. La taza, de labor china, procede, al

igual que las robadas, de un regalo del rey de Siam y
se sostiene por un pie de plata dorada, con base trian-

guiar de lados cóncavos y esquinas matadas, recorrido
por cintas quebradas y hojarascas al estilo Berain, con

tres veneras en cada esquina. Sobre esta base se eleva
un círculo gallonado y tres mascarones de sátiros. En
medio se alza un trípode de cartones acabados en ga-
rras de león o perro, con veneras entre los huecos y
festones. Otro anillo gallonado y unas ees sujetan la
hase del vaso, con diseño a la oriental. En el interior
de la guarnición se encuentra un juego de marcas, que
Angulo no mencionó, advertido al restaurar los vasos.

El juego de marcas coincide con el del segundo vaso,
número 66 de Angulo, donde el platero ha realizado
otro pie, esta vez para un mascarón de jade, obra en-

ropea, que no china, obra posiblemente de Ottavio Mi-
seroni, si nos atenemos a los paralelos de Viena, París
y otros museos europeos. Aquí, al igual que en el otro

ejemplar, la marca de autor, también muy confusa,
consiste en la flor de lis con los dos granos de toleran-
cia, y una D bajo la flor de lis, justo donde debía en-

centrase el símbolo personal. En la línea inferior se

destacan las iniciales M.B. En el Museo del Louvre
existe otro vaso, el OA 6618, que consiste en una copa
de jade abarquillada, con diez gallones, sostenida por
un pie de plata compuesto por tres patas de perro en

consola, con follajes, una venera en el centro de la
base, y guirnaldas en la parte superior. Asienta sobre
pie triangular ondeado, con las esquinas matadas,
adornado por moldura de hojas de laurel. A cada uno

de los lados, dos mascarones empenachados, con cin-
tas y hojas colgantes. Presenta, completa, idéntica
marca: una corona, bajo ella la flor de lis y los granos
de tolerancia enmarcando una D; abajo, las iniciales
M.B. Se acompaña también por las marcas de cargo y
descargo de Étienne Ihdereau para pequeñas obras
y vajilla montada. Este/ermíer o marcador estuvo activo
entre noviembre de 1684 y octubre de 1687, lo que im-
plica que las piezas debieron realizarse por un platero
activo en este período.
También es evidente que las monturas de los dos vasos
del Prado y el de París están hechas por la misma per-
sona, con diseños propios del Barroco clasicista del rei-
nado de Luis XIV, estilo, podríamos decir oficial, que
gozó del favor de la Corte y del Monarca, y del que exis-
ten dibujos similares, inspirados en motivos creados por
Le Brun, Berain, Masson y otros decoradores cuya in-
fluencia se denota en numerosos vasos de las Alhajas.
Cruz ValdoMnos propuso en 1997 al platero Marc De-
bonnaire como posible autor de estos vasos, pero mani-
festando que efectuaba tal adscripción con reservas, ba-
sándose en la eliminación por períodos de actividad e
iniciales de los artífices Bimbenet-Privat ha identifi

cado posteriormente la marca mencionada, correspon-
diente a Michel Debourg, quien a 8 de julio de 1682 es

citado como un nuevo maestro establecido en la Cour
des Monnaies. El 10 de julio registra su marca, com-

puesta por "fleur de lys couronée, deux grains, sur un D
et un M et un B, un point entre lesdits M et B". Como ga-
rante se da el nombre del platero Jean Fouquet, y Jean

Hubé, platero ordinario del Bey, aparece como testigo.

Piezas no /vlarcadas

La mayoría de las Alhajas, si exceptuamos las ya men-

clonadas, carecen de marca. Por tanto, la única meto-

dología que hemos podido aplicar para determinar la
autoría de las obras de platería carentes de marcas

es el análisis comparativo y la búsqueda de paralelos
para, al menos, encuadrar cada pieza en una familia
estilística. Puesto que la procedencia de los vasos es

muy diversa, nos limitaremos, por razones de espacio,
a citar las obras hechas en Francia. El grupo más

antiguo de estas obras lo constituye el relacionado
con la Escuela de Fontainehleau y su área de influen-
cia, patente hasta entrado el siglo XVII en la Escuela

parisina, que también en esta ocasión se halla bien

representada hasta finales del mismo siglo.
Las guarniciones de las piezas asociadas al grupo in-
fluenciado por la Escuela de Fontainehleau son prácti-
camente estructurales de la pieza. Presentan en su

mayoría escultura de bulto redondo y esmaltes, con

mezcla en algunos casos de plata y oro en contraste,
cromático. Las más antiguas del grupo se ensamblan
con piezas de cristal de roca provenientes del que se

puede denominar tallerfinancés de los cristales con ga-
llones helicoidcdes '®. Además de esto, incluimos otras

piezas, como la sirena con salero número 1 de Angulo
y el vaso número 5, con bucráneos y guirnaldas, obras
influenciadas por la estética de esta Escuela, de las

que no podemos asegurar que sean contemporáneas,
pero que sirven de eslabón a la Escuela tardomanie-
rista parisina, liderada, en lo que a la calidad de los

trabajos se refiere, por Pierre Delabarre, quien tam-

bién tiene obra en el Prado.
Siguiendo a Alcouffe, los vasos del taller mencionado
tienen cuerpos de cristal de roca, y participan de simi-
lares características, tanto en la talla como en la mon-

tura: Los cristales son gruesos, con diseños de gallo-
nes helicoidales y dardos; las monturas, tanto en oro

como plata, siguen modelos derivados de las creado-
nes de Enea Vico; en todas ellas se aprecian figuras,
por lo general infantiles, en bulto redondo y serpientes
anudadas, a lo que se añaden caracolas, águilas, delfi-
nes y molduras de ovas o gallones, unidas a zonas es-

maltadas con lacerías o motivos de frutos. Componen
el grupo el jarro 74 de Angulo, pieza hecha en oro, la

pareja de jarritos números 75 y 76 y el vaso OA.56 del

Louvre, muy parecidos entre sí. A estos se añade el nú-
mero 77, jarro con Narciso, quizá el vaso más tempra-
no, realizado en torno a 1550, una de las piezas más
complejas de la colección del Prado, de la que hemos
efectuado un extenso estudio, limitándonos a señalar
aquí su vinculación con el taller de los Toutain, y la

existencia de una fuente iconográfica común con las

de algunos modelos de la cerámica de Saint Porchaire,
de mediados del siglo XVI
El jarro número 19 (muy mutilado, pues desaparéele-
ron en 1918 los niños y las sierpes que tenía) es obra
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que, por su calidad, puede considerarse como prototi-
po de un grupo de piezas, pues su diseño está empa-
rentado con el de los dos jarritos de plata, pero está rea-

lizado en oro y ejecutado con sumo primor, lo que
contrasta con la algo tosca ejecución de los otros dos

vasos. Sus esmaltes son de gran calidad, y el del pie,
basado en un modelo de Balthazar Sylvius, puede re-

lacionarse con el taller de los Toutain, ya que tiene

puntos de contacto con piezas del platero parisino Ri-

chard Toutain (activo entre 1559-1579), especialmen-
te el jarro que realizó hacia 1570 para ser ofrecido

como regalo por Carlos IX de Francia al Archiduque
Fernando 11 de Austria, obra conservada en el Runst-

historisches Museum de Viena (Inv. PL. N.1096). Ade-
más de compartir el mismo estilo que la guarnición
del pie, se remata con un ramillete polícromo, lo mis-

mo que el resto de los vasos del grupo, y el perrito del

asa, en este caso, es similar a la de las vinajeras de la

catedral de Siena, parte de un equipo donado por el

Papa Alejandro Vil Chigi que incluye un acetre con

tres serpientes anudadas y niños, diseño emparentado

con los jarros números 75 y 76, que también los tienen.
En el mismo equipo se incluye otro jarro, con un águi-
la en la piquera, cuyo cuerpo y remate son similares a

los de esta pareja. También similar, el jarrito número

O A6 del Louvre se prolonga en un cuerpo cilindrico,
lo que eleva su volumen. Tiene igual remate que los
vasos del Prado y un niño en la piquera con un delfín.
Otros vasos existen en colecciones particulares, como

el aguamanil procedente del Ermitage, que formó par-
te de la colección Mannheimer, con una sirena que
lleva una concha por pico y el asa en forma de dos ser-

pientes sujetas por un niño, al estilo de los vasos de

Madrid, idea inspirada en el episodio de Hércules en

su cuna. Dos jarritos similares de la colección Debru-

ge-Duménil, con un niño en el asa y otro con una ca-

beza de águila en el pico.
Aunque todas estas piezas carecen de marcas, algu-
nas molduras tienen un diseño semejante al equipo li-

túrgico de la Orden del Espíritu Santo y un jarro con

las armas de Montalembert, en la colección Arconati

Visconti.

Salero con sirena,

obra parisina de la segunda
mitad del siglo XVI.

Jane Clifford. 1863.

AGP. N° Inventario: 10191863.
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Todos estos vasos son datadles en el tercer cuarto del si-

glo XVI, preferiblemente en los años 60, y siguen, como

ya se ha mencionado, modelos de los vasos ideados por
Enea Vico, publicados en 1543; entre estos encontramos
la figura del sátiro que sujeta una concha como pico del

jarro; el tritón con dobles brazos serpentiformes que se

transforman en asas sinuosas, combinado con moldu-
ras de ovas y gallones; las dobles serpientes como asas;

gallones torsos en el tercio inferior del cuerpo de varios

vasos; joven haciendo sonar una caracola con el cuerpo
envuelto por serpientes y un niño recibiendo en un pla-
tillo el agua del pico vertedor, etc

También otros autores de repertorios decorativos, en-

tre ellos Cornelius Ploris, divulgaron variantes de es-

tos diseños, especialmente putti o atlas que acarrean

caracolas, modelos que fueron populares entre los pla-
teros centroeuropeos. En Francia, el mayor exponente
del estilo lo encontramos en Jacques Androuet du Cer-
ceau, quien pudo inspirar, según Alcouffe, los diseños
del grupo de vasos que estudiamos.
En cuanto a las piezas que consideramos inspiradas por
la escuela bellifontana, destacamos el salero portado
por una sirena de oro número 1 de Angulo, que ha sido
considerada una de las obras más bellas entre las Alba-
jas. Es apreciable cierta inspiración de Cellini y plantea
serias dificultades, tanto en su atribución como en su
datación. En principio, el canon de la escultura en oro,
bellísimamente mateada y acabada a cincel con exqui-
sito primor, se corresponde con los modelos alargados
de mujeres al estilo de Andi^ouet du Cerceau y Delaune,
pero la ornamentación del cuerpo recuerda los trabajos
del final del siglo XVI en Alemania y Países Bajos, don-
de también existen modelos femeninos similares, como

algunos trabajos de Jacques Bilivelt (1550-1603), artista
de origen holandés que trabajó en Florencia. Puesto
que el rico enjoyelado y algunos aspectos estéticos indi-
can una fecha avanzada, consideramos esta obra poste-
rior a la datación propuesta por Angulo, y la incluimos,
en todo caso, en el grupo de vasos influenciados por la
escuela de Fontainebleau, ya que existen numerosos di-
bujos de maestros de esta escuela que documentan, por
separado, todos los detalles de su composición No se
puede descartar, finalmente, un reaprovechamiento de
la figura y elementos anteriores.
El manierismo francés protagoniza, en el segundo
cuarto del siglo XVll, un último movimiento, exagera-do como todas las postrimerías y con aspectos que lo si-
túan entre una recreación historicista y el mundo de lo
caricaturesco. Entre sus frutos encontramos un tipo de
vasos muy peculiares, repartidos exclusivamente entre
la colección del Louvre y la del Prado, obra de un pla-
tero de muy particular estética y técnica, dentro del
movimiento europeo conocido como "peapod style" o
"cosses de pois", que pudiera traducirse por "vainas de
guisantes", caracterizado por la presencia de hojas pi-cudas y agujereadas, que recuerdan las espigas de ave-
na y granos en disminución. Su obra consiste en una
serie de vasos cuyas monturas presentan similares
características: son de oro esmaltado, con abundancia
de hojas picudas y agujereadas en su base, predominio de
los colores blancos y paleta cálida, de rojos y tostados.
Suelen aparecer diversas figuras de bulto redondo, en-
tre las que destacan los dragones, realizados según un
modelo preciso, lo que hizo pensar en un hipotético
creador común denominado "Maestro de los Drago

nes", proponiéndose para el mismo distintos orígenes.
Sin embargo, en 1988, se descubrió, grabado en el pie
del aguamanil de la Minerva (Aiguière à la Minerve)
-n° MR.445 del Louvre- la inscripción "P DLABARRE F",
lo que despejó las dudas sobre la autoría de estas obras,
que han resultado ser parisinas, labradas hacia 1630,
todas pertenecientes a las colecciones reales francesas
y a las del Delfín. Daniel Alcouffe, en su extenso traba-
jo dedicado al tema proporciona datos acerca de Pie-
rre Delabarre, quien, según Nocq fue platero parisi-
no recibido en 1625, si bien sus hermanos Josias y
François no ostentaban tal título, aunque tenían taller
en las galerías del Louvre, lo que da idea de la impor-
tanda que se les concedía.

Contrajo matrimonio en 1633 con María Baillard, hija
de Joseph Baillard, que era comerciante en París y pla-
tero privilegiado del Príncipe de Conti. Mantuvo reía-
dones con numerosos parientes que también eran

plateros, como Étienne Doucet, Daniel Thiéry o Qui-
llaume Gouzin. Pudo ser hijo suyo el platero Joseph
Delabarre, recibido maestro en 1668, que vivía entre
1689 y 1702 en la misma calle, cerca del Louvre. Estas
relaciones suponen una influencia mutua e intercam-
bio de técnicas, conocimientos y oportunidades profe-
sionales, ya que varios de los citados trabajaban en el
entorno de la Corte. Debió fallecer antes de 1713.
Entre las Alhajas del Prado pueden considerarse obras
de este autor el vaso número 2 de Angulo que apro-
vecha una copa anterior de lapislázuli, con niños, dra-

gones y delfines, y el número 3, copa naviforme con un

dragón por asa. Los dragones de las asas del primer

Jarro con Narciso mirándose en la fuente. Obra parisina del tercer
cuarto del siglo XVI. Jane Clifford. 1863. AGP. N° Inventario: 10191906.
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Jarrito con guarnición de oro.

Obra probable de Richard

Toutain, mutilada en 1918,
mediados del siglo XVi, París.

Jane Clifford. 1863.

AGP. N° inventario: 10191899.

ne el vaso número 6 de Angulo, eon asa en forma de

bicha, está cercano al del vaso citado, con esmaltes

blanco, rojo, toques negros y otros colores más espe-

cíficos, como el verde hierba opaco y el morado, este

último muy empleado en la escuela de París. El núme-

ro 116, barco de cristal con mascarón esmaltado, pre-
senta similitudes en el diseño del mascaroncito, en la

calidad técnica en el tratamiento del esmalte pintado y

su alegre colorido, con la montura del nudo del vaso

de lapislázuli número 2. Todos estos vasos (incluidos
otros del Louvre, como el MR. 120, labrado hacia 1650)
fueron realizados en el segundo cuarto del siglo XVll.

Con alguna reserva, Alcouffe añade, a las obras elabo-

radas en el círculo de Pierre Delabarre, un candelero

de pared (MR 251) y el llamado "espejo de María de

Médicis" (MR. 252), regalado por la República de Ve-

necia a María de Médicis con ocasión de su matrimo-

nio con Enrique IV. Esta obra fue comprada en París y

refleja la moda del momento efectuada, al igual que
el candelero, con una técnica que tiene puntos de con-

tacto con el estilo de la labor de oro que recubre la ar-

queta de camafeos número 52 de Angulo. Aparte de

esto, detectamos en la colección del Louvre varios va-

sos con monturas del mismo estilo, denominado en

francés cosses de pois (vainas de guisantes), que pro-
ceden también de la colección de Mazarino, adquirida
en su mayoría por Luis XIV. Quizá la más parecida a

las obras ciertas de Delabarre sea la copa n° 590 del

catálogo de los bienes de Mazarino, hoy n° MR. 155.

vaso, robados en 1918, son visibles en fotografías ante-

riores de Jane Clifford y Laurent, y parecen idénticos al
de la copa número 5, de oro esmaltado a bulto redon-

do, con fiero aspecto, pintados los detalles de la piel,
cabeza y garras con vivaz naturalismo al igual que la

cola, enroscada, que desciende hasta la base del cuer-

po. Sus ojos son de ópalo y la lengua, acabada en un

dardo, se mueve, sujeta en tembladera. El modelo está

inspirado en grabados de los años 20 del siglo XVll, de
los que Alcouffe destaca el publicado en 1626 por Bal-
thazar Moneornet, tomado de Balthazar Le Mersier.
Con alguna reserva se puede atribuir al mismo autor el
vaso con un Cupido cabalgando un dragón, número 19
de Angulo -®, y la arqueta con camafeos número 52. En
el primer caso, el dragón se inspira en modelos de Co-
llaert el Viejo, publicados en 1591, aunque el Cupido es

similar a otras figuritas infantiles realizadas por Déla-

barre, como las que ornan el aguamanil con un Amor,
del Louvre (OA. 10.409), y el vaso de lapislázuli núme-
ro 2 . En cuanto a la arqueta, que perteneció a Mazarí-
no y era uno de sus bienes más preciados, la similitud
se encuentra en la labor de hojas caladas y su esmalta-
do, con una paleta frecuente en las obras de este autor.
Otros vasos poseen, a nuestro juicio, algún punto de con-

tacto concreto con las realizaciones conocidas de este

platero: la copita de ágata con franjas oscuras número
55, cuyo ruedo esmaltado recuerda la base del agua-
aianil con un Amor y la moldima exterior del aguamanil
de la Minerva. También el mascarón de fauno que tic-
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Arqueta con camafeos. Perteneció al Cardenal Mazarino, París, hacia 1625.
Jane Clifford. 1863. AGP. N° Inventarlo: 10191869.

Las copas MR.115 (384 de Mazarino), la OA.2034 (n° 389)
y la MV.979 (n° 377), así como el jarro y bandeja n\ MR
241 y 242 (n° 397), pertenecen al mismo estilo de guar-
niciones compuestas por hojas de oro calado y esmal-
tado, a veces con pintas negras sobre fondo blanco.
Los vasos números OA. 2033 y MR.223 (números 418 y
380 respectivamente), tienen asas parecidas a las del
número 121, y el primero, además, tiene una guarni-
ción similar al pie, que también es parecida a la que
tuvo la tazza número 13. Aunque tardías, todas estas
creaciones participan del espíritu del stil rustique de la
Escuela de Fontainebleau, si bien interpretado con
cierto carácter caricaturesco que ha sido advertido por
varios autores.

Otros talleres parisinos
Debemos mencionar un grupo de obras, datables en el
último tercio del siglo XVll, la mayoría desaparecidas
tras el robo de 1918, que conocemos a través de sus fo-
tografías, en las que se observan puntos en común que
permiten adscribirlas a un sólo taller, que hemos de-
nominado Taller parisino de las figuras blancas.
El grupo lo forman una pareja de vasos, los más altos
de todas las Alhajas, números 89 y 104 del inventario
de 1746, ornados con bustos de Emperadores, y figuri-lias de brdto redondo que representan las VirtLides y la
Fama. Las figuras desnudas son similares a las del
vaso número 50 de Angulo, también robadas, pero la
decoración de las guarniciones es diferente. Los deta-
lies decorativos siguen el estilo creado por Jean 1 Be-
rain, y se aprecian en las fotografías antiguas zonas de
esmalte blanco en la parte superior, decoradas con

unos toques de esmalte negro, basados en los esque-
mas decorativos publicados en 1663 por Giles L'Egaré
para ser aplicados sobre superficies de esmalte pinta-
do en un solo tono, blanco, pastel o rosado Se trata
de orlas y composiciones florales, a base de motivos
menudos, realizados en negro, como salpicados. Este
recurso decorativo está presente también en los vasos

números 10, 11, 9 y 7 de Angulo.
El vaso número 113 del inventario de 1746, también
robado en 1918, tenía forma globular, sujeto por una

mujercita con los brazos alzados. La figura tenante po-
see cierto parecido con los bustos de los Emperadores
de los vasos 89 y 104, especialmente en el esmaltado
del blanco de los ojos, lo que dota a estas figuras de Lin

aspecto peculiar. Todo ello falta, lo que nos impide ve-

rificar de manera indubitable la semejanza que pare-
cen testimoniar las fotografías.
Una variante del Taller de las figuras blancas podría
constituirla la copa número 13 de Angulo, sostenida
por mujer desnuda, en oro y esmaltada de blanco. La

técnica decorativa está relacionada con la del niño del
vaso número 2, que ya hemos mencionado, de hacia
1630. Pero, mientras que la obra de Delabarre recrea,
con cierto carácter irónico, el aspecto de vasos manie-
ristas del siglo XVI, en los que era usual el uso del
esmalte blanco para las carnaciones, aquí, la figurilla es

la única protagonista, sujetando la taza en un gracioso
contraposto, y de la composición emana una armonía
ajena a las complejas composiciones de este artífice.
Vinculada a los diseños de la Escuela de Fontainebleau,
patentes en la disposición y canon de la figura, así
como el diseño de la flor que surge a su espalda, habría
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que otorgarle una datación más temprana, quizá los

años ochenta o noventa del siglo XVI. El nudo de la

copa de jaspe número E.118 del Louvre ostenta pétalos
semejantes a los que aparecen tras la figura del Prado.

También en el Mnseo del Louvre se conservan algu-
nas cerámicas de la Escuela de Fontainebleau, que pa-

recen, al igual que los jarros de Saint Porcbaire, tras-

posición de modelos de orfebrería. Un candelero,
procedente de la Colección Durand presenta puntos
de contacto con la figura de la presente taza y con el

vástago de la taza número 5 de Angulo. En ambas es

similar la guarnición de la base, reproducida en el mo-

délo de barro cocido y vidriado.
Por último, pudieran ser obra de un mismo platero las

muy delicadas guarniciones de oro, fecbables en la se-

gunda mitad del siglo XVII, que protegen dos de los va-

sos más preciados de la colección del Delfín, realiza-

dos en el siglo XVI en prasma de esmeralda (en
realidad cromojadeíta): el pomo con delfines número

56 de Angulo y el jarrito, boy sin asa, número 57.
El pie del primer vaso es acampanado y corto, y se lia

intercalado un vástago de oro cincelado minuciosa-

Copa con Emperadores, las Virtudes y la Fama, robada en 1918, París,
último tercio del siglo XVII. "Taller de las Figuras Blancas".
Jane Clifford. 1863. AGP. N° Inventario: 10191890.

mente que representa un trípode, con patas en ese,

guirnaldas y hojarascas, apoyado en una base gallona-
da. En el estuche se advierte un hueco inferior, casi

cúbico, lo que revela la importancia que tuvo la guar-
nición del pie, desaparecida hacia 1813, con cuatro

delfines, y que compensaba volumétricamente la masa

de oro y la labor de piedra. Desde la misma fecha

aproximadamente falta también la tapa, que, según el

hueco que se aprecia en el estuche, tendría forma cu-

puliforme, escalonada por molduras, y estaba remata-

da en una bellota o cogollo de oro. La disposición pri-
mitiva del vaso quedó alterada al aumentar su

volumen con esta liviana estructura de consolas y

guirnaldas al gusto clásico francés en la línea de las

decoraciones de Versalles. Los cartones dispuestos a

manera de trípode recuerdan los del pie del vaso nú-

mero 65 de Angulo y el número OA.6618 del Louvre,
aunque colocados a la inversa. Ambos modelos tienen

su parte central picada de lustre, y se encuentran mol-

duras gallonadas en los dos vasos, así como hojas de

cogollos en el ejemplar del Prado, y guirnaldas en el

del Louvre. La guarnición del pie, por su parte, podría
ofrecer un aspecto similar a los delfines del número 66

de Angulo, obra de Michel Debourg. En el segundo
vaso, la labor tiene forma de retícula y se adorna con

una cabeza de Medusa muy en la línea de los diseños

clasicistas franceses. Todos estos trabajos son produc-
tos de la platería parisina de las décadas finales del si-

glo XVII, dominada por los diseños de Le Brun, Berain

y otros grandes decoradores de la Corte de Luis XIV,
interpretados, sin duda, por plateros de la misma Cor-

te al servicio del Monarca.

Sirvan estos breves apuntes para dar una idea de la

importancia del denominado Tesoro del Delfín que,

como ya se mencionó arriba, forma, pese a estar mer-

mado, una colección de primer rango en la flistoria

del Arte, que sobrepasa el ya caduco concepto de artes

menores o artes decorativas, colección que boy España
posee en virtud de la herencia, nunca apreciada en su

justo valor, de nuestro primer Monarca Borbón.
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"La Statua è un prodigio delirarte":
Isabel de Farnesio y la Colección
de Cristina de Suecia en

La Granja de San Ildefonso

Por Mónica Riaza de los Mozos

y Mercedes Simal López

Debido a la Guerra de Sucesión, los primeros años del
reinado de Felipe V estuvieron caracterizados por la
falta de compras de obras de arte. Sin embargo, la lie-
gada de Isabel de Farnesio a la Corte y la estabilidad
social y política provocaron un fuerte resurgimiento
de la actividad artística. La presencia de obras extran-
jeras y artíñces franceses e italianos, junto al buen
asesoramiento de algunos de estos últimos, incremen-
taron notablemente las Colecciones de pintura y es-

cultura de los Soberanos '.

Respecto a la de escultura, tenemos que subrayar
cómo, frente a la que formaron, con cierta desidia, los
Austrias a lo largo del siglo XVII ^ los nuevos Monar-
cas demostraron un gran interés por esta disciplina ar-

tística, especialmente la Reina, y realizaron nuevas e

importantes adquisiciones para decorar su residencia
favorita, el Real Palacio de La Granja de San Ildefonso,
destacando la compra de las esculturas que pertene-
cieron a la Reina Cristina de Suecia y al Marqués del
Carpió.
La trayectoria de la Colección de la Duquesa de Alba
es bastante sencillaSu padre, el Vil Marqués del Car-
pió y Heliche (1629-1687), adquirió, durante su estan-
eia en Roma como Embajador (1675-1683), distintas
esculturas antiguas, y a partir de 1679 comenzó a en-
viarlas a España para disfrutar de ellas una vez con-
cluidas sus tareas como Virrey de Nápoles, aunque fa-
lleció en esta ciudad en 1687. Un año después de su

muerte, su hija Catalina contrajo matrimonio con Don
Francisco Álvarez de Toledo y Silva, Vlll Duque de
Alba. Las esculturas adquiridas por el Marqués del
Carpió se mantuvieron en manos de la Casa de Alba
hasta que el 13 de marzo de 1728 Doña Catalina ven-
dió la Colección al Rey Felipe V por 3.600 doblones \
Cuatro años antes, los Monarcas lograron adquirir la
Colección de esculturas que había pertenecido a Cris-
tina de Suecia, concluyendo así el recorrido de estas
piezas por distintos propietarios. A pesar de que la his-
toña es conocida, haremos un breve repaso. Desde el
momento en que la Reina sueca estableció su residen-
cia en Roma con carácter definitivo en 1667, comenzó
a adquirir, con el asesoramiento y la ayuda del anti

cuario Giovanni Pietro Bellori, obras de gran impor-
tancia para la decoración del palacio Riario. Conoce-
mos con gran exactitud las piezas que poseyó ^ y gra-
cias a los dibujos de Gamillo Arucci ® sabemos cómo
era la Sala de las Musas, una de las más importantes
de su residencia. Tras el fallecimiento de la Reina el 19
de diciembre de 1689, la Colección pasa a manos de su

gran amigo el Cardenal Dezio Azzolini \ que fallece
dos meses después. Hereda sus bienes su sobrino
Pompeo Azzolini, que a su vez los vende en 1692 a Li-
vio Odescalchi por 123.000 escudos romanos. El nuevo

propietario alquiló el palacio Chigi para instalar la Co-

lección, recomponiendo incluso la estancia de las Mu-
sas tal y como estaba en el palacio Riario. Tras su

muerte, en 1713, sus posesiones pasan a su sobrino
Baldosare d'Erba, Duque de Bracciano, quien pocos
años más tarde puso en venta por separado los cua-

dros y tapices, la biblioteca y las esculturas. La compra
de estas últimas, además de un elevado precio, pre-
sentaba la diñcultad para su adquisición de que no po-
dían salir de Roma sin una licencia papal, algo que na-

die creía posible conseguir. Pero el deseo de Felipe V
e Isabel de Farnesio por conseguir la Colección, unido
a la habilidad de los intermediarios elegidos, hizo po-
sible la adquisición de las esculturas para la decora-
ción del Palacio de La Granja de San Ildefonso.
Las diligencias ® fueron llevadas a cabo desde Madrid
por Procaccini ®

y el Marqués de Crimaldo, y en Roma
por Gamillo Rusconi escultor y amigo de Andrea
Procaccini, el Cardenal Acquaviva, Embajador de Es-

paña en la ciudad y conocido de Isabel de Farnesio
y Pietro Bianchi El primer testimonio relativo al de-

seo de los Reyes de adquirir esculturas en Roma lo

tenemos en una carta en la que Procaccini da ins-

trucciones al Cardenal Acquaviva sobre la compra de

ciertas estatuas antiguas El 7 de enero de 1724,
el Marqués de Crimaldo informaba al Cardenal de que el

M.J. Meléndez, Retrato de Isabel de Farnesio.
Biblioteca Nacional, Madrid.
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6. Cartari,
Busto de Cristina de Suècia.

Palacio Real de La Granja
de San Ildefonso.

Rey se hallaba puntualmente informado del estado en
que estaba el ajuste y la compra de las estatuas queAndrea Procaccini pretendía adquirir en Roma, y en-

cargaba a su Excelencia que procurase
con toda viveza, no solamente comprarlas desde luego,
ajustandolas, con algimas ventajas, al precio pedido [30.000
escudos], y quando estas no pueda conseguir, dando toda la
misma cantidad pedida; sino también, disponerlas en bue-
na forma para su conduceion a España, y embiaiias eon
toda la mayor brevedad posible, pidiendo V. Em" al Papa, la
licencia que fuere estilo, para poderlas sacar de Roma

De este modo, quedaban reflejados los dos principalesproblemas que preocupaban a la Corte: por im lado, el
elevado precio que podía llegar a alcanzar la Colección,lo que hizo que, para balar de evitar im excesivo au-
mento del mismo, se mantuviera en el anonimato la
identidad del comprador basta que no ñnalizara la ope-ración, y la dificultad que existía para poder sacar las es-
tatúas de la ciudad. A pesar de los contratiempos que fue-
ron sm^giendo, las dbectrices dadas por los Reyes a
Procaccmi eran muy claras con respecto al precio, al via-
je de las obras y a la manera de solventar la licencia del
Papa Para tratar de agilizar los trámites y tener una po

sición de fuerza con la que negociar con el Duque de

Bracciano, qrden pedía inicialmente 63.000 escudos,
frente a los 30.000 ofrecidos por los Monarcas españoles,
el 13 de enero de 1724 se envió ima leba de 8.000 doblo-
nes a nombre de Acquaviva '®. Sin embargo, la inquietud
de los Soberanos no bizo sino aumentar en los meses su-

cesivos, ya que el Duque de Bracciano presentó "mía du-
reza insensible acerca de los precios, baviendo declara-
do su pretension por 63.000 excudos"; en este momento
el Cardenal Acquaviva se vio en la necesidad de advertir
a la Corte que las esculturas y las columnas formaban mi

conjunto incomparable en el mundo, ya que
es tanto como un hombre puede pedir, porque union seme-

jante ni la ay en el mundo, ni se pueden enconbai", si no se

hallan bajo de la tierra, porque siendo cosas antiguas es im-

posible poderlas hacer, pero quando se ponen en comercio
es preciso daides un precio razonable, como lo era la estima

que tengo remitida, hecha por buenos escultores, que aquí
se hallan, y haviendole hecho ofrecer hasta 30 [mil] escu-

dos, no ha querido convenir, ni yo he querido ofrecer mas,

porque conozco, que sino es el Rey, que las compra, y que
con su soberana authoridad consiga del Papa la exbaccion
ele ellas, es imposible, que obo las compre
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Plano de la Sala de las Musas

en el Palacio Riario.

Museo Nacional de Estocolmo,
1045/1960.

Las advertencias hechas por Acquaviva dejaron a los

Reyes "con sentimiento por lo que se les dilata el gus-
to de tener estas estatuas y colunas'"®, y fueron tenidas
en cuenta, ya que el Embajador recibió poco tiempo
después una carta en la que se pedía que tratase de

conseguir hacerse con la Colección con la mayor ven-

taja posible en el precio, o bien llegar hasta la elevada
cantidad de 63.000 escudos romanos con la condición
de aplazar el pago en un año 'L Las negociaciones fue-

ron duras, pero las buenas noticias pronto llegaron a

Madrid;
queda ajustado el contrato de las estatuas y columnas por
el precio de 50 [mil] ex°' y lo que solo dificulta la parte es

el tiempo de un año que se ha pedido para pagar el ente-

ro del dinero, y assi si esto se puede facilitar, adelantan-

do los plazos sera muy conveniente, y demás solicitud al

despacho del negocio
El 11 de septiembre. Gamillo Rusconi firmaba junto a

Baldassare Odescalchi las condiciones de venta de las

esculturas y columnas y el día 16 del mismo mes, el

Cardenal Aequaviva escribía al Marqués de Grimaldo:

IHS MARIA lOSEPH
+ AdlJ^ — le

Bk caríçf(Moo íl oooe di Dio, < di buos ^ttamcoco >.

qucft^ J/ucji4c oc-ffenaia ^/t//*èAÍaxciucS ax. cxrtcdaao i/^OírxcznaítOi
t/u pA auicn ¿^ca ^

^faiíia — ¿omínabí'

per^d^cse t e cooregoir*io mego (tfo pttüattyji^io i» C^&££uthj^4/^^èffndt^cJI^ -

z^¿lIíCanéc'Já,auun paie/J*appt6 QOQipate»e ouoipMtp axrcapfie, afdMe, ú^ierc»e beo coodUíODacç{'
íiegnatc come di coatr», e çoit protoeuc detto Otfeéeui yiíuo i^uotrrmoy .

coDfegcarie • £ di polo I(
& per fcde de| verofarí quefia çoo altre (Imili firmata da detto
c oca Tapeado Icriucre, p*r Jui da leraa pcrfooa, e voa cofflpÍiqwV»w« reSSo
di 0^0 valore, N. S. l'acconjpagpiiüliamciito• r r j

^aIoj Cínatxcrtéa ccrt Ch.LinaJ^y '^^z^^aJ £L..PTnA*^ru^^
^"^fvécJLaJ 1/ vzerL CmtAÜzaruzAzxj <_-•—<

On •Jó ¿jí^^^o Jl^^ZrtíOJLnaíLü- cn^'oidÀ "^zuiTCsf a.J'u

Vaiíct 'frsmaàSafraS i/t'cmpdtf'xs qu^ï^ò t/kpadion dLrc/níaxCAix, ~

Póliza de cargo de las estatuas. Génova, 5 de abril de 1725.
Archivo General de Simancas, Estado, caja 5.464.

K

Las estatuas y cohnmas, que V.E. sabe, ya son del

Rey...personalmente passé a tomar posesión de ellas, y

asseguro a V.ex" que ha sido con mi mayor consuelo,
pues he huello a verlas, que ya de mucho tiempo no lo

havia visto, y las he hallado verdaderamente atajas del

rey, y singulares q. Solo nuestros Amos las pueden tener.

Ellas estan tam bien consei-vadas que parece hayan sali-

do oy del pincel aunq. cuentan tantos siglos que sin duda

han estado en el Mundo, y asseguro a v.ex® que no deja
de ser desconsuelo a muchos de este Pais apassionada
délas antigüedades el verlas salir de Roma, bramando de

quien nos ha concedido la extracion

Días antes de hacer piíblica la compra de la Colección,
Acquaviva consiguió entrevistarse personalmente con

el Papa, ante la desconfianza de sus allegados, y solid-

tó la dispensa de los derechos de salida para la Colee-

ción, lo que Su Santidad no tardó en otorgar, escribien-

do de su propia mano la gracia Fiat utpetitur Una vez

obtenidos todos los permisos pertinentes, comenzó el

proceso de envío hacia La Granja, que consistió en

mandar las piezas a Génova, desde donde serían tras-

ladadas a Alicante El embalaje y salida des-

de Roma fue supervisado por el Embajador español, y

posteriormente, tras su muerte, por Félix Cornejo
Las dificultades surgieron con el traslado de las prime-
ras columnas, pues la poca profundidad del Tiber im-

pedía movilizar los "pequeños bastimentos" elegidos
para transportarlas, por lo que hubo que esperar a que

aumentara el caudal del río Solventados los inconve-

nientes de última hora, comenzó el envío de piezas
rumbo a Génova. Las primeras que se trasladaron fue-

ron las columnas, a continuación los bustos y pedesta-
les, y finalmente las estatuas, viajando todas ellas bien

encajonadas En la ciudad del norte, el Marqués de

San Felipe tuvo que hacer frente a los problemas con

los fletes, principalmente, por la elección de los na\dos.

El primer cargamento fue trasladado a Alicante en un

barco francés dirigido por el capitán Abeille. Sin em-

bargo, Felipe V, al conocer la llegada del mismo, orde-

nó que los demás cajones de bustos, pedestales y esta-
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Cuaderno de Ajeilo,
Grupo de San Ildefonso.

Museo del Prado, Madrid.
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tuas que se hallaban aún en Génova, no se dirigiesen a
través de "Barcas Franzesas por ningún caso" Desde
que el Monarca español dio la orden hasta que el Mar-
qués tuvo conocimiento de ella, en Génova ya se había
preparado otro nuevo barco al mando de otro capitán
francés, llamado Joseph Boneau, e incluso, llegó a con-
formarse una póliza de cargo que posteriormente
tuvo que ser rescindida. Por último, las piezas fueron
descargadas de la embarcación francesa, y en las suce-
sivas navegaciones se emplearon únicamente barcos
ingleses El 23 de octubre de 1725, se comunicaba a
la Corte el envío de las últimas 19 estatuas desde Gé-
nova. Cuando las piezas llegaron a tierra española, fue-
ron conducidas por Gabriel López en "galeras con
bueyes" basta el Palacio de La Granja, donde Andrea
Procaccini tomó cuenta de ellas Allí se mantuvieron
basta que en 1788 Carlos IV ordenó que algunas de
las esculturas fueran trasladadas a Aranjuez. En 1829, las

que aún quedaban en el Real Sitio fueron llevadas al
Museo del Prado -dejando previamente en La Granja
un vaciado de cada una de ellas-, donde se conservan
en la actualidad, y constituyen el núcleo principal de
los fondos de escultura del Museo.
Tras la muerte de Felipe V, la Reina viuda se trasladó
de forma permanente al Palacio de La Granja acom-

pañada por su hijo Don Luis y su asesor, el Marqués de

Scotti, y durante su estancia en el Real Sitio se dedicó
a reparar los deterioros que se habían producido, con-

cluir las obras inacabadas y erigir un sepulcro para su

difunto marido Otra de sus principales actividades
fue el cuidado de la Colección de esculturas, que si

bien fue adquirida por los Reyes de forma conjunta, la

verdadera interesada e impulsora de la compra fue la

Reina
Contrariamente a lo que bahía sucedido en España
durante el siglo XVII, Isabel de Farnesio llevó a cabo
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Cuaderno de Ajello, Diadúmeno.
Museo del Prado, Madrid.

una decidida actividad como coleccionista y mecenas

en el campo de las artes, continuando así con la tradi-
ción de su familia, que acaparaba en sus distintos
palacios romanos y parmesanos una riquísima Co-
lección de esculturas comparable a la del Vaticano.
Dotada de una sólida formación -hablaba con fluidez

italiano, francés y alemán- y asesorada por buenos

profesionales como Procaccini o el Marqués de Scotti,
su interés por la escultura y las antigüedades iba más
allá de la formación de una rica colección. Prueba de
ello son la veintena de libros que sobre este tema po-
seía en su biblioteca, donde se daban cita los princi-
pales textos sobre arqueología del momento, con

obras del Conde de Caylus, Montfaucon, François Pe-
rrier o Pietro Bellori entre otros. Estas obras, junto a

distintos diccionarios de mitología, pintura y arquitec-
lura, catálogos de medallas, láminas y descripciones
de monumentos y antigüedades egipcias, etruscas.

griegas y romanas, y de las recientemente descubier-

tas pinturas de Herculano -suministrados con toda se-

guridad por su hijo, Carlos VII de Nápoles y su espo-

sa, María Amalia de Sajonia ponen de manifiesto la

inquietud de la Reina por el conocimiento de la escul-

tura antigua. Además de estas obras, también figura-
ban en el inventario de su librería varios tomos de

Cartas secretas de Christina reyna de Suecia en francés
que demuestran un gran interés de Isabel de Farne-

sio por la personalidad de la antigua dueña de su Co-

lección.
Dentro de estas inquietudes, la Reina tomó la decisión

de elaborar una obra, acompañada de imágenes, en la

que se describieran las principales esculturas adquirí-
das por los Monarcas. La persona elegida para realizar

este trabajo fue el abate Don Eutiquio Ajello e Liscari

De origen italiano, llegó a España en 1745 en la comi-

tiva de la princesa Yacci, casada con el Embajador de
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Nápoles en Madrid. Durante su estancia en España,
trabajó en la Biblioteca y Galería de La Granja de San
Ildefonso hasta 1752 El encargo de la Reina no llegó
a ser impreso, y hasta ahora sólo se sabía que Ajello
había escrito un manuscrito de 224 páginas que en la
actualidad se encuentra desaparecido Conocemos
su contenido por un resumen que en 1861 hizo, de una

forma un tanto desordenada, Vicens

Según este autor, el manuscrito estaba encabezado
por una dedicatoria -destinada a Isabel de Farnesio-
firmada por el "abate Ajello". El cuaderno, escrito en

italiano, se estructuraba en 25 diatribas o disertacio-
nes, a las cuales acompañaban 44 dibujos. En cada
uno de los capítulos se agrupaban varias estatuas -de
diversa época y calidad- de una misma divinidad, que
se explicaban a través de distintas consideraciones mi-
tológicas, ritos, tradiciones y fábulas. Las hojas esta-
han llenas de notas al pie con indicaciones, y la ligere-
za de las descripciones de las estatuas era tal, según
Vicens, que rebajaban el mérito de esta obra.
Este manuscrito desaparecido hay que relacionarlo
con el llamado Cuaderno de Ajello que se conserva en

el Museo del Prado. Se trata de un conjunto de cin-
cuenta y nueve hojas sueltas con dibujos a lápiz, des-
tinadas a servir de modelo para la realización de una
serie de grabados que debían ilustrar el catálogo des-
criptivo de la Colección de esculturas reunidas por Ee-
lipe V e Isabel de Farnesio en La Granja. Son de enor-

me interés porque muestran los añadidos que tuvieron
las esculturas a su paso por las Colecciones de Cristi-
na de Suecia y Livio Odescalchi, que posteriormente
fueron eliminados por Salvatierra cuando en 1829 las
estatuas ingresaron en el Museo del Prado. No se sabe
cuándo se realizaron, quién fue el autor, aunque algu-
nos estudiosos apuntan a Juan Bernabé Palomino ni
por qué motivo se abandonó el proyecto.
En relación con la Descripción de Ajello, recientemen-
te hemos encontrado en el Archivo del Ministerio de
Asuntos Exteriores nn manuscrito en italiano titulado
Saggio del Primo Tomo, II quale contiene la Descrizio-
ne di tutte le Divinità, ed Eroi che adornano la Celebre
real Gallería di San Yldefonso
Lleno de localismos, cultismos y latinismos que hacen
compleja su lectura, puede datarse con precisión en la
segunda mitad del siglo XVIll gracias a la filigrana que
poseen sus hojas Encuadernado en becerrillo, tiene
sus tapas adornadas con hierros. El papel de la guar-
da, de gran belleza, por sus motivos decorativos -fio-
res doradas sobre fondo malva- y por la firma que lie-
va puede fecharse en el último cuarto del siglo XVII,
de origen centroeuropeo.
Las cuarenta y ocho páginas centrales contienen el
texto escrito en regular letra romana del siglo XVIll,inscrita en rectángulos y pautado a lápiz, y carece de
notas. La obra no presenta espacios destinados a ilus-
traciones, debido a que fue realizada para ser leída
mientras se contemplaban las estatuas, por lo que no
era necesario ningún apoyo visual al texto.
Si bien a lo largo del manuscrito no se menciona la
identidad del autor, por el contenido, idéntico en algu-
nos pasajes al del Cuaderno de Ajello, se puede identi-
ficar al italiano como el artífice de este texto. El conte-
nido de la obra también se estructura en diatribas o
disertaciones -25- a lo largo de las cuales se describen
63 estatuas que decoraban la Galería del Palacio. Co-

mienza con una introducción en la que alaba la calidad
de las esculturas -frente a otros museos que tan sólo
poseían copias- y enumera las piezas que se van a des-
cribir: ídolos egipcios, estatuas griegas, bustos, urnas

sepulcrales, un ara de sacrificios y distintas medallas.
A continuación, el autor explica:

L'impegno ch'ho avuto d'adempiere gl'eccelsi vostri co-

mandi, e la giustizia, che meritava 11 Museo stesso, mi obll-

garono sü le prime a fare una deserlzlone ampia, e degna
d'una delle plú grandl, e valórese Reglne, eh'abbla mal ve-

duto la terra. Ma come che quella [oblígala glà In due Yo-

luml] puol rendersl nolosa agraffaii plú Interessantl di

V.R.M., gludlcal ben fatto presentarel di nnovo un plcclolo
Sagglo, onde possa In breve, e sobo nn tiro di vista, restar

sodlsfatto l'eriidltlsslmo vostro, conoscente genio.
Llama la atención la denominación de la Galería como

Museo, que responde a las inquietudes y formación de
Isabel de Farnesio que ya hemos mencionado ante-
riormente. De este modo, la Reina concibió su Galería
-por su formación y la influencia de la actividad museís-
tica que estaba realizando su hijo Carlos VII de Ná-
poles en sus distintos palacios- como un museo a la

italiana, al que podía acceder cierto público y que
estaba dotado de un catálogo de sus fondos.
Tras esta presentación, el autor cita a distintos erudi-
tos en cuyas obras ha apoyado su conocimiento y
declara su intención de describir las estatuas per via
delia Scrittura, e delia Storia, sin acudir a fábulas. Fi-

nalmente, explica que su trabajo está dividido en di-
sertaciones o diatribas, a lo largo de las cuales se cen-

tra en tres aspectos: la Mitología, la verdadera historia
de las obras "sepultada por las alegorías de los poe-
tas", y los símbolos y monogramas que lleva cada una

de las esculturas.
Al igual que el "Cuaderno de Ajello", la primera dia-
triba trata Sopra quatrodici Idoli d'Egitto (Estatuas 1-

XIV). La segunda versa Sopre alcune Statue di Giove,
una de ellas colosal (Estatuas XV-XVl). La tercera dia-
triba trata Sopra una statua singolare coricata nelVac-
que, che rapresenta nel tempo stesso Nettuno, e un Fiu-
me (Estatua XVII). La número cuatro trata Sopra un

Ara di Bacco, due Statue, de altri Monumenti singolari
(Estatuas XVIII-XX). Para describir el ara de Baco,
Ajello recoge el testimonio de Montfaucon cuando vio
la estatua en la Galería de la Reina Cristina de Suecia
en Roma. La diatriba número cinco trata Sopra tre ce-

lebri Fauni, alcune Medaglie, e Bassi-rilievi particolari
(Estatuas XXl-XXIII). La primera de las estatuas des-
eritas se trata del Fauno del Cabrito, que se califica
como un prodigio del arte y se cree di Periclimene, o

del famoso Prasitele, e veramente lo stile parla afávo-
re di quesfultimo. La diatriba número seis versa So-

pra quattro Statue di Venere antiche ed una Moderna
(Estatuas XXIV-XXVIII). La séptima trata Sopra U
Muse (Estatuas XXIX- XXXVl). Para describirlas. Aje-
lio recurre a las obras de Alessandro Maffei, Vitruvio
y Pausanias, y las pone en relación con Cefisodoro fi-
glio del celebre Prassitele. La diatriba número ocho
trata Sopra un Trepiè dApollo ed una Sibilla dell'in
tutto singolare (Estatuas XXXVII-XXXVIII). La diatriba
número nueve versa Sopra una Statua di Cerere anti-
chissima (Estatua XXXIX). La décima, Sopra tre Erco-
li antichi (Estatua XL-XLII). La diatriba once trata

Sopra una Statua di Pallade (Estatua XLIll). La duo-
décima trata Sopra alcune Statue dApollo (Estatuas



63

5acg i o

DEL PRIMO TOMO

lícjuale contiene ia Descrizione
c(t tutte leDivin ità eci .l toí

che adovnano ia Ce::

lebre R cal GaJ-
Jeriacii.San
Ylciefonso.

Saggio del Primo Tomo I! quale contiene la Descrizione di tutte le

Divinità, de Eroi che adornano la Celebre Real Gallería di San YIdefonso.

Ministerio de Asuntos Exteriores, Madrid. Manuscrito 23.

REALES SITIOS n° 144 / 2° trimestre de 2000

A pesar de que la obra está bien estructurada, las des-

cripciones que Ajello hizo de las distintas esculturas
en la mayoría de los casos resultan un tanto banales,
ya que se limitan a tratar de relacionar las divinidades
orientales con personajes de la Biblia o con héroes o

divinidades grecolatinas. En varias ocasiones, contie-

ne graves errores al calificar como piezas únicas algu-
nas que no lo eran -como el Narciso- o describir ins-

cripciones inexistentes, como ocurre en el Fauno del

Cabrito Por ello, el valor de este texto reside en que
es el único documento localizado hasta ahora sobre el

interés de Isabel de Farnesio por dar a conocer su Co-

lección de esculturas.
Para concluir, Ajello anticipa que

ü compendio del Tomo secondo, pieno di quella Critiea,
e di quella erudizione ch'é necessària per serviré una Re-

gina iba a tratar delle Statue di Cleopatra, di Giulio Cesa-

re, d'Augusto, di Livia, di Costantino, e simili. Si parlerà
deirUrne Sepolcrali, del loro rito, e delle loro descrizzio-

ni. Si metteranno in chiaro i Templi, le Battaglie, i Sacri-

fizi, ed altre cose bellifsime, ehe vi sono sopra Bassi-ri-

lievi; e finalmente seeglieremo dal gran numero de Busti

groriginali, quali sono quel di Bruto liberatore di Boma

d'Alessandro, d'Olimpia sua Madre, di Catone Uticense,
di Giulio Africano, di Tolomeo, d'Agrippina, di Vitellio, di

Gommodo, di Faustina, di Plotina, di Mammea, e simili

che possono dirsi senza esuberanza di termini un Prodi-

gio dellArte.

XLIV-XLVI). La última, según sospechaba Ajello, era

una obra de Massimiliano Soldani Benzi, un noble fio-

rentino que hizo algunos retratos en mármol para la

Reina Cristina en Roma. La trece Sopra due antichi

Termini (Estatuas XLVII y XLVlll). La diatriba catorce

Sopra una Statua antica di Pomona (Estatua XLIX).
La quince Sopra una Statua della Fortuna antica, e be-
lia (Estatua L). La dieciséis Sopra una Statua antica
di Diana Dittinna (Estatua Ll). Bajo el título Sopra
due Giovani sconosciuti sin ora dagV Antiquari (Esta-
tuas Lll y LUI), la diatriba diecisiete alude al Grupo de
San Ildefonso, calificada como

...un opera cosi eccellente, che fá onore alia venerabile

Antichità; 11 liscio ehe portano, i movimenti, la museolo-

sità, 11 contorno, la proporzione, e lo stile unito al gusto
dell'arte, e della natura, spirano un non so ehe di rispet-
to al Greco lavoro.

La dieciocho versa Sopra due belle Statue di Paride

(Estatuas LIV-LY). La diecinueve Sopra una Statua be-

llissima d'Aracne Colofonia (Estatua LVl). La diatriba
veinte trata Sopra una Vestale antichissima (Estatua
LVII). La veintiuno habla Sopra una Statua egregia di

Ganimede (Estatua LVlll). La veintidós versa Sopra
due Statue antiche di Flora (Estatuas LIX y LX). La

veintitrés Sopra un antica Statua di Narcisso (Estatua
LXl). La veinticuatro Sopra una Statua rara d'Endi-
miañe (Estatua LXll). Finalmente, la veinticinco tra-
ta Sopra una Statua di Clizia única e singolare (Esta-
tua LXlll), calificada como "...un prodigio dell'arte, la

vivezza, de i movimenti suoi, fanno ancorehe muti un

elogio ben degno al suo Artifice...".
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Turina y F. Checa Cremades, El coleccionismo en España. Madrid,
1985, pp. 297-298. R. López Torrijos, "Coleccionismo en la época de

Velázquez: el marqués de Heliche", Velázquez y el arte de su tiempo.
Madrid, 1991, pp. 27-56. B. Cacciotti, "La collezione del Vil Marche-

se del Carpió tra Roma e Madrid", Rollettino d'arte, n" 86-87, 1994,

pp. 135-196. M. Carrasco y M.A. Elvira Barba, "El Marqués del Car-

pió, político y coleccionista del Siglo de Oro", Historia 16, n° 227,

1995, pp. 59-46. En la Society of Antiquaries de Londres se conserva

un álbum de dibujos (Manuscrito 879) realizado en Italia a fines del

siglo XVII en el que aparecen representadas 104 esculturas, relieves

y fuentes propiedad del Marqués del Carpió.

* El 15 de marzo de 1728, Joseph Patiño escribe a Eugenio Pareja Ha-

viendo mandado el Rey comprar diferentes atajas de pórfido y barias es-

tatúas que bendia la Duquesa deAlba q se han ajustado en tres mily seis

cientos doblones de asésenla r* de Vellón cada uno... (Archivo General de

Palacio, San Ildefonso, caja 9, exp. 1). Según el Inventario de los bienes
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Saggio del Primo Tomo.

Diatriba V, Estatua XXI

(Fauno del Cabrito).
Ministerio de Asuntos Exteriores,

Madrid. Manuscrito 23
Ta í'Epo.ca cjuanclo viCsevo^si cliracli'ilFaunoE(^izía.=
nofu compa^no d'Os ivicie, e ckMl .Latino v.eçnò poco

.dop.o Evanclro. (;¡^ue6la. difserlazione riesciv.à molto cu

riQsa per il b-attato cié pev me^iio díre^cleilefú
9uve moátruose delle quali loarJano Í5.Atañasio e ol'
o II o

allvi antic hi .

STATUA.XXI.

L a prima Statua e i' única, che vi sia nei Lionel^-
,è eíla COSI viva n.e saoi att^iamenlL,e cosí hen YisenlL;;;

ta^c/ie nulla piiL^ll Aiseçno sevpei^iante^ la muscoloJiia

delle memhra, che par capTina^ e la/orza che si vede in

tatle le partí anímala la vendoao un prodiçio del avie.

E^ii va covoaato di cíprefso, e porta su le spaJIe un. capre-.
tto, 51 vede^ che lo Scultore e Greco, mollo piu che. la -,

scio ia5ir¡ní^a islrumenlo Pastorale sopva d'un tronco

imperfeHa, costume di c^ueiAviefici piu vino malí
^
che

per non e/ser corretü lasciavano cjualclie cosa rozza;

.perche potefsero vis pon dere in caso di critica che i' o-,

.pera non era ancor finita.lo ch' ho esaminato cjueífo
"'■"'O/i

%

del Rey redactado en 1735 (AGP, Registros 7.067), el número de piezas
rondaba las 175, entre esculturas, bajorrelieves, la basa de una fuente
y distintas columnas. Desde agosto de 1729 a jubo de 1731, Gaspar Pe-
tri estuvo trabajando en la restauración de las estatuas, aunque no se
le terminó de pagar su trabajo hasta años más tarde. AGP, SI, caja 219;
caja 10, exp. 2; caja 12, exp. 1.

® Para conocer el contenido de la Colección de Cristina de Suecia,
véase F. Boyer, "Les antiques de Christine de Suède Rome", Revue
Archéologique, 1932, pp. 254-267; E. Borsellino, "Cristina di Svezia
collezionista", Ricerche di Storía deU'Árte, n° 54, 1994, pp. 4-52; C.
Mora y B. Cacciotti, "Coleccionismo de antigüedades y recepción del
clasicismo. Relaciones entre Italia y España en el siglo XVIII", His-
pania, n° 192, 1996, p. 66; M.A. Elvira Barba, Cristina de Suecia en el
Museo del Prado. Madrid, 1997; J.M. Luzón Nogué, "La colección de
esculturas de Cristina de Suecia y su traslado a España", España ySuecia en la época del barroco. Madrid, 1998, pp. 897-922. M.A. EM-
ra Barba, El cuaderno de Ajello y las esculturas del Museo del Prado.
Madrid, 1999; J.M. Luzón Nogué, "Isabel de Farnesio y la Calería de
esculturas de San Ildefonso", El Real Sitio de La Granja de San llde-
fonso: retrato y escena del Rey. Madrid, 2000.

® Disegni di varié idee della Regina de Svezia nel Palazzo Riario alia
Lungara. Museo de Estocolmo, n° inv. 1045/1960. M. Von Platen
(Coord.), Queen Christina of Sweden, documents and studies. Estocol-
mo, 1966.

'' Sobre los distintos propietarios de la Colección, véase T. Monta-
nari, "La dispersione delle collezioni di Cristina di Svezia. CU Az-

zolini, gli Ottoboni e gli Odescalchi", Storia dell'Arte, 1997, n" 90,
pp. 250-300.

® El gran número de cartas, documentos y papeles generados a

propósito de la compra, embalaje y traída de la Colección de Cristi-
na de Suecia se encuentran en el Archivo General de Palacio (AGP),
Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores (MAE), Archivo de la
Corona de Aragón y Archivo General de Simancas (ACS).
® Sobre la venida de Procaccini a España, véase: J. Rius Serra, "La
ida de Procaccini a España", Arc/imo Español de Arte, 1935, n" 32, pp-
2-6; además, se conserva diversa documentación en el ACS, Estado,
leg. 4.780-4.782, y en el ACP, Expediente Personal, caja 852/49. Fue
nombrado Pintor de Cámara en 1720, Director General de Obras de
San Ildefonso en 1724, y Aposentador del Real Sitio en 1729, gracias
a la buena gestión que demostró en el asesoramiento y adquisición
de obras de arte para los Monarcas. A este respecto, véase: T. Lava-
lie Cobo, "La obra de Andrea Procaccini en España", Academin, 1991,
pp. 381-398.

ACP, Expediente Personal, caja 936/27. Por su trabajo en la com-

pra y embalaje de las estatuas se le pagaron en agosto de 1725 cien
dob' de aiuda de costa y 30 a su oficial. MAE, SS, leg. 287, fol. 390.

" Durante los preparativos de las bodas de Felipe V e Isabel de Far-

nesio, el Cardenal Acquaviva fue el encargado de trasladarse a Par-
ma para pedir la mano de la futura Reina. T. Lavalle Cobo, "Isabel de

Farnesio, la pasión por el arte". La mujer en el arte español. Madrid,
1997, p. 218.
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Saggio del Primo Tomo.

Diatriba XVII, Estatuas Lll y UN

(Grupo de San Ildefonso).
Ministerio de Asuntos Exteriores,
Madrid. Manuscrito 23.

Según una carta de Félix Cornejo fechada el 12 de octubre de

1726, este escultor participó en la compra de estatuas, y en su avia, y
embalaje, y fue quien facilito y dispuso... que pasase a essa Corte dn
Andres Procaccini. AGS, Estado, leg. 5.853.

" MAE, SS, leg. 286. Octubre de 1723. Esta primera carta ha sido
amplia y correctamente analizada por José María Luzón en su texto

sobre "Isabel de Farnesio y la Galería de Estatuas de San Ildefonso",
publicado en el catálogo de la exposición El Real Sitio de La Granja
de San Ildefonso: retrato y escena del Rey. Madrid, 2000, pp. 203-219.

MAE, Santa Sede, SS, leg. 286.

Ibid. Carta de 1 de enero de 1724 al Cardenal Acquaviva. Le doi
lettere faoritemi de V" Em=^ son stare guadire ascai dalle Maestà rico-
noscendo lapontualidà et il modo che la concluso laffare delle statue...

MAE, SS, leg. 174, doc. 3.

"
AGS, Estado, leg. 4.816. Carta del Cardenal Acquaviva al Marqués

de Grimaldo, 24 de junio de 1724. La carta se encuentra duplicada en

la documentación del MAE, SS, leg. 286, fols. 320-322.

Mae, SS, leg. 286, fols. 983-984.

AGS, Estado, leg. 4.816 y MAE, SS, leg. 286, fols. 518-519.

Mae
, SS, leg. 286, fols. 566-569, y AGS, Estado, leg. 4.817. Carta

del Cardenal Acquaviva al Marqués de Grimaldo, 9 de septiembre de

1724. En este mismo legajo se encuentran varios listados donde se

refleja el número de esculturas y columnas que integraban la Colee-

ción, las medidas de algunos de sus pedestales, su tasación y su ubi-

cación en el palacio Cbigi, donde aún se encontraban.

Ibid.

22 Ibid., fols. 602-604.

2^ El 9 de septiembre de 1724, Acquaviva escribía al Marqués de

Grimaldo: "... en esta semana baviendo Yo tenido Audiencia del

Papa, suplique a su Sanf por la permisión déla extracion de estas

piezas antiguas, exemptandolas asimismo de qualquier dercbo de

aduana, que no es poco en tales alajas, y en la forma como Yo me lo

bavia imaginado encontre en su Beat" tal galantería en esta conce-

sion, y tan gran gusto de complacer a los Reyes, que de su propia
mano escrivio la gracia sobre el mismo memorial con las palabras
Fiat ut petitur de forma que ya no tengo necesidad de pedir otra gra-

eia para la total execucion...". AGS, Estado, leg. 4.817. Se conserva la

carta enviada por el Cardenal Acquaviva en nombre de Felipe V al

Papa antes de la celebración de la entrevista: "Havendo la Maestà del

Re Catt" Filippo Quinto comprato tutte le statue anticbe e colonne

del Duca di Bracciano pornare el suo nuovo Real Palazzo di Sant Ide-

fonso. II Card''' Acquaviva in nome della Mta. sua posto a piedi deba

Sta. Vra. Humilm"" la supplica volergli concederé la permissione di

estraerle la via del Mare dal Porto che gil sara pin commodo non os-

tante le probibbizioni de sommi Ponteflci in contrario circa le sudet-

te estrazioni e che Beatiss""": Pre sionile estrazioni sogliono essere

grávate di rigorosi dritti di Dogane trattandosi in qnesta cosa appar-
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tenenle ad un soui'ano supplica a sta Vra. volerle dichiarare efere da

qualunque dritto di Dogana e ricofnozione de ministri subalterni il
tutto". MAE, SS, leg. 286, fol. 935.

Xavier de Salas recoge en su artículo (X. de Salas, "Compra para
España de la Colección de Antigüedades de la coleceión de Cristina
de Suecia", Arc/imo Español de Arte, 1940-1941, pp. 242-246.) la do-
cumentación que sobre este aspecto se conserva en el Archivo de la
Corona de Aragón.

La muerte del Cardenal fue comunicada a la Corte española por
su sobrino, el Duque de Atri, en una carta fechada el 9 de enero de
1725: "...paso a poner en Noticia de Ve. la Muerte del Card' Acquavi-
va mi Tío

, que Dios haya, el qual falleció anoche alas onze de gota
retrocedida con quatro dias de calentura...". (AGS, Estado, leg.
4.831). Por mandato del Rey el 13 de enero de 1725 se comunicaba al
sobrino de Acquaviva que "... S.M. estima a V.E. el cuydado y celo,
con q continuava en q se encajonen, y vayan abiando a Genova las
estatuas, en la forma, y como la estava encargando al Card' previ-
niendo a V.E. q quando salga de essa corte p" restituyrse a esta, fe-
nezida su licenzia y prorrogaz'"" de un mes, q después le ha concedí-
do S.Mag'' deje V.E. esse encargo al cuydado de D" Felix Cornejo para
q continue en la disposición del embalaje de estas estatuas y de su
remisión a Genova". AGS, Estado, leg. 4.831.

MAE, SS, leg. 286, fols. 676-678. Carta del Cardenal Acquaviva al
Marqués de Grimaldo, 18 de noviembre de 1724.

Gracias a las memorias de pago que fueron realizadas por el Gar-
denal Acquaviva, conocemos los datos concretos del movimiento de
las piezas durante el último cuatrimestre de 1724. Respecto al emba-
laje, el carpintero fue Juan Gigli; el cerrajero, Francisco Charabeli;
Nicolas Meo transportó 140 cajones; y Agustín Mantica otros 35.
(AGS, Estado, leg. 4.831). Los acuerdos realizados con los patrones
Franco Luis Romano y Agostino di Savona Mantica, para transportar
parte del cargamento desde Roma, se encuentran en el AGS, Estado,

leg. 5.464. La salida de toda la Colección hacia Gènova se produjo
entre noviembre de 1724 y junio de 1725. Entre la documentación
hallada hemos encontrado cinco relaciones de las cajas que fueron
enviadas: la primera, con fecha del 2 de marzo de 1725, que al)arca
de la caja 76 a la 109 (AGS, Estado, leg. 4.831); otra del 3 de marzo,
que comprende las cajas 111 a 115 (AGS, Estado, leg. 4.825); del 16
de marzo, que reúne las cinco cajas anteriormente citadas, así como
las siguientes, hasta llegar a la n° 134 (AGS, Estado, leg. 4.831). De
esta misma lista existe una copia fechada el 17 del mismo mes (AGS,
Estado, leg. 4.825); del 5 de abril, incluye las cajas 135 a la 154 (AGS,
Estado, leg. 4.831); por último, el 13 de abril se realizó el inventario
de las cajas 155 a la 172 (AGS, Estado, leg. 4.831) que contenían las
esculturas más relevantes de la Colección. Todas estas relaciones
fueron publicadas en 1876 en la Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos, sin citar su procedencia.

Carta del Marqués de Grimaldo a Félix Cornejo, 24 de marzo de
1725. MAE, SS, leg. 175, doc. 75.

La póliza fue realizada el 5 de abril de 1725, y especificaba el car-

gamento de 59 cajas con columnas y figuras de mármol "enteras y
bien conditionadas" (AGS, Estado, leg. 5.464).

La imposibilidad de emplear embarcaciones francesas dificultó y
retrasó en gran medida el envío de la Colección, puesto que fue com-

plicado hallar navios de gran tonelaje que puedieran transportar ca-

jas de tan enormes dimensiones. El Gobernador de Alicante, el Con-
de de Roy Deville, comunicaba el 1 de junio de 1725 la llegada al
puerto de la ciudad española del barco inglés capitaneado por "Cor-
ge Combes, con el cargo de sesenta y nueve caxones de colunas y es-

tatúas de marmol" pagándole por su flete "mil trescientos noventa y
seis pesos" (AGP, SI, caja 13.547).
" El 11 de marzo de 1725, el Gobernador de Alicante remitía una

carta al Marqués de Grimaldo a favor de Gabriel López como perso-
na más capaz para el transporte de la mercancía: "...le preferiré en
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Sala de la Fuente. Palacio Real de La Granja de San Ildefonso.

Anterior a 1931. Archivo General de Palacio, n° 10182362.

todo y por todo a los demás con quienes estava concluido el trato de

dicha conducción...". AGP, SI, caja 13.547.

AGP, SI, caja 13.547.

" Todos los documentos referentes al traslado de las estatuas y co-

lumnas desde Alicante a La Granja de San Ildefonso, los pagos reali-
zados a las distintas personas que participaron en el proceso, así
como la constancia de las entregas de cajas a Andrea Procaccini, se

conservan en el AGP, SI, cajas 6, 7, 13.546 y 13.547.

T. Lavalle Cobo, "Isabel de Farnesio, la pasión por el arte". La

mujer en el arte español. Madrid, 1997, p. 226.

Una buena prueba de ello es la carta fechada el 1 de enero de

1724, al comienzo de las diligencias llevadas a cabo para la compra
de las esculturas de Isabel de Farnesio, en donde Procaccini asegu-
ra que "...la Maestà della Regina nostra Dig" mi face chiamare e mi

ordino che scriversi di non a V. Em^° e dicessi che faoritri di far su-

bito lacordo delle statue, e avilave il costo il costa o lacorde delle
medeme, ma che nel medemo tempo prencipialle a farle in callare
non perder tempo, ... mià ordenato ancora che voglievo altre qua-
ranta statue non di tanta singolarità, e potrebero e nove a proposito,
le altre che tiene il Sig'' Duca Odescalchi o Bracciano, che represen-
taño le Muse et altre che ne ne sononel medemo apartamento..."
(MAE, SS, leg. 286). Además, en el inventario de los bienes de la Rei-
na realizado en 1766, cuando se alude a la colección de la Reina

Cristina, se afirma que "...el Rey D" Phelipe Quinto y D" Isabel Far-
nesio, su amantissima consorte, por el medio decubiertta de Nego-
ciante, compraron las estatuas. Bustos, y columnas, a mitad del di-

nero, en doze mil Doblones de oro, aAdendose costteado desp" della
compra el encajonarlas atoda costta para la seguridad, el transpor-
te desde Roma a Alicante, y de Alicante a estte sitio a expensas del

Rey enlos años de 1725 y 1726 respecto délo qual considerándose
haver hecho el Rey la mayor parte del gasto fueron agregadas a fa-
vor dela R""". Archivo del Ministerio de Justicia, Casa Real, caja 31,
expediente 4040.

Cuando Isabel de Farnesio heredó las Colecciones familiares de

escultura, las donó a su hijo Carlos VII, Rey de Nápoles. T. Lavalle
Cobo, "Isabel de Farnesio, la pasión por el arte". La mujer en el arte
español. Madrid, CSIC, 1997, p. 217.

"
Formada en la Corte de Dresde, de la que salieron hacia Roma

dos de los más importantes anticuarios de la época, Winckelmann y
Mbani, y en la que ya en 1710 existía una colección de escultura pre-
sentada de un modo autónomo en cuatro pabellones a modo de mu-

seo. M". Bolaños, Historia de los museos en España. Memoria, cultu-
ea y sociedad. Gijón, Trea, 1997, p. 110.

Inventario de la librería de la Reina del Real Palacio de La Gran-
¡a de San Ildefonso. 1766. Archivo del Ministerio de Justicia, Casa
Real, caja 31, expediente 4039.

"La Sacra Real Cattolica Maestá di Elisabetta Farnese Regina
Vedova delle Spagne, rewolgendo nella mente le magnanime idee
della Serenissima Casa donde trae l'origine, ha risoluto di far fare
un'esatta e coppiosa descrizione della magnifica Real Calleria di

Santo Ildefonso, che é appunto il luogo, dove ella presentemente
soggiorna. Questa Gallería o Museo Antiquario è composto del Mu-

seo della Regina Cristina di Svezia il quale fu già comprato del Re

Filippo V, del Museo del Duca d'AIba, di parte del Museo Farnese,
che era a Parma, e di altriantichi monumenti raccolti dalle diverse

Provincie della Spagna: e contiene Statue, Bustii, Urne, bassirilievi,
Inscrizioni; de ogni Altra manieraa di preziosi avanzi dell'antichita
erudita. Ha data la commisione di fare cosi bellópera al Padre

D.Eutiehio Aielli e Liscari, MonacoBasiliano di Sicilia, collóccasio-

ne che si trovava alia Corte di Madrid, avendovl accompagnata la

Signora Principessa d'Aci, che si accasa col Signore Ambasciatore di

Napoli a quella Corte. Avendo saputo la Regina I'abilitá di questo
Valentuomo, lo chiamò súbito appresso di se, e gli diede I'incum-

beza di far questa descrizione col pescrivergiiene Ella stessa una

moho bella idea, la quale é già stata del dotto Antiquario eseguita
per la metà, ella va felicemente confiando col fare nuove scoporte
per lillustrazione dellàntica Historia; e col Correggere molti abba-

gli de errori presi dabli altri". Novelle Letterarie pubblicate in Fi-

renze Panno MDCCLI, t. XII, Florencia, 1751, en Cacciotti, 1994,
p. 185, nota 190 [cit. n. 3].

Biblioteca de Autores Españoles, tomo LXII: Epistolario Español.
Madrid, 1952, p. 209.

Hübner {Die antiken Rildwerke in Madrid. Berlín, 1962) trabajó
con él cuando aún se conservaba en el Archivo de la Secretaría de

Estado. Cuando en 1871 se creó una Comisión para la fusión de los

museos de pintura cuyo objetivo era llevar al Museo del Prado las

obras más importantes que se encontraban en la Trinidad, esta

Comisión solicitó el depósito del mencionado manuscrito en el

Museo Nacional de Pintura y Escultura (Revista de Archivos, Bi-

bliotecas y Museos, 1871, tomo I, n° 1, p. 9). El expediente de en-

trega, que se conserva en el Archivo del Museo del Prado (Archivo
del Museo del Prado. Leg. 11203, caja 916, exp. 9) lleva fecha

de abril de 1871. Cuando Barrón publicó su Catálogo de Escultu-

ra (E. Barrón, Museo Nacional de Pintura y Escultura. Catálogo de

Escultura. Madrid, 1908), consultó el manuscrito en el Archivo del

Museo del Prado, utilizándolo para los comentarios y descripció-
nes de las estatuas. Sin embargo, cuando en 1923 Ricard (R. Rí-

card. Marbres antiques du Musée du Prado. París, 1923) publica su

estudio sobre los mármoles del Museo, lamenta no haber podido
verlo.

B. Vicens y Cil de Tejada, "Rápido examen de una descripción
manuscrita de la Calería de Escultura del Real Palacio de San Ilde-

fonso". La Razón, 1861, n° 2, pp. 394-400.

M.A. Elvira Barba, El Cuaderno deAjello. Madrid, 1998, p. 12.

MAE, Manuscritos, n° 23. Se trata de un manuscrito (1 h + 44 pp
+ 3 h) sin foliar, ya inventariado en 1974 por Don Miguel Santiago
Rodríguez (M. Santiago Rodríguez, Los manuscritos del Archivo Ce-

neral y Biblioteca del Ministerio de Asuntos Exteriores, Madrid, 1974,
p. 241), que hasta ahora había pasado desapercibido a las investiga-
ciones.

La filigrana, del tipo Lirio de Estrasburgo, corresponde a un pa-

peí verjurado hecho a mano en Holanda en la segunda mitad del si-

glo XVIII.

Augsburg Bey lohan Michael Munck n° 41. Agradecemos a Pilar

Benito, Consei-vadora del Patrimonio Nacional, la ayuda que nos ha

prestado a este respecto.

+7 "Vari Milordi Inglesi, molti degl'Ambasciadori, de uomini Illüstri,
che d'Italia, Fi-ancia, e Germania vengono di continuo in questo Real

Sogiorno, tirati dalla fama, e dalPAugusto Nome di V.R.M. ambiziosi

solo di conoscervi". MAE, Manuscritos, n° 23.

Destacan Bernardo de Montfaucon, Alessandro MaíTei, Fonrmont,
Banier, Pezron, Marsham, Vossius y Beger, el anticuario del Rey de

Prusia entre otros, además de Vitruvio, Cayo Flaminio, Plutarco, Vir-

gilio, Pausanias, Plinio el Joven o San Agustín.

E. Barrón, 1908, p. 14 |cit. n. 41].
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INVENTARIOS DEL
REAL SITIO DE
SAN ILDEFONSO

Dentro de los fondos que se custodian en el Ar-

chivo General de Palacio, una de las series más
interesantes e importantes para los estudiosos
del arte son los "Inventarios Reales", cuyas Se-

ries vamos a encontrar dispersas en las diferen-
tes Secciones del Archivo.
La costumbre de realizar inventarios de bienes
viene marcada por la necesidad de saber lo que
se posee y de localizar en un momento deter-
minado cada objeto o posesión, de ahí que los
inventarios conservados sean de muy diferente
índole. Habitualmente se elaboraban a la muer-

te de alguno de los poseedores de bienes o

cuando cambiaba el encargado de custodiarlos,
y de forma no usual después de algún aconte-

cimiento extraordinario.
Para la elaboración de estos siempre había que
partir de una Real Orden comunicada. En el ini-
cío de las descripciones se acompañaba, con

cierta regularidad, el exordio o justificación del

encargo y se terminaba, después de los asien-

tos, con la certificación firmada por el autor o

encargado de las colecciones.
Nos ocuparemos de los Inventarios del Real Si-
tío de San Ildefonso realizados en el siglo XVIII;
El primero está fechado en 1734 (Registros
n° 7.067). Se trata de un manuscrito en papel
verjurado, sin foliar, encuadernado en piel ma-

rrón, con adornos dorados en lomo y en porta-
da, de 30 x 25 cm. Por el exordio sabemos que
el Rey mandó hacer dos inventarios, uno con

sus bienes y otro con los de la Reina. Entre la
documentación existente en el Archivo encon-

tramos una minuta de 1745 por la que el Mar-

qués de Galiano le comunica al Marqués de Vi-
liarías la posesión de los dos inventarios que le
van a servir para elaborar unos nuevos ( San II-
defonso. Caja 13.569).
El Inventario de 1734 comienza con el título:
"Imbentario General de Pinturas Muebles y
Alaxas del Rey nuestro señor con que está ador-
nado el Palazio del Real Sitio de san YIdefonso
executado de orden de su Magestad en el año
de 1734 por don Juan Antonio Dávila su secre-

tario y del Tribunal de su Contaduría mayor de

quentas". Después de una tabla del contenido
por géneros se pasa a los asientos de las pintu-
ras inventariadas en 1727. En él hallamos una

relación minuciosa con la descripción de las
obras, el autor de las mismas, el número de és-
tas, los marcos y la constatación de si son origi-
nales. No se acompaña en ningún caso ni la va-

loración ni un número de orden. La relación
termina con un resumen numérico.

A partir de la página 159 comienzan a asentarse
las partidas del Rey procedentes de la herencia de
su padre, el Delfín de Francia; Alhajas guarnecidas
con piedras preciosas, relojes, alhajas sin piedras,
mesas, tocadores, retratos de bronce, arañas, cor-

nucopias, sillas, etc. Todo ello minuciosamente
descrito y acompañado en el margen izquierdo
de un número de orden, que debe corresponder
al Inventario General de la herencia del Delfín.

El inventario se termina con la certificación expe-

dida en Madrid "junio quinçe de mili seteçientos
y treinta y zinco años" Juan Anttonio Dávila (fir-
mado y rubricado).
La importancia de este Inventario es obvia, ya

que, aunque había noticias de su existencia, es

la primera vez que se da a conocer, y sirve

de pauta para la elaboración de los inventarios de

1746 y posteriores \
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Asiento de las alhajas
propias del Rey
por herencia de

su padre, el Delfín.
AGP, Registros, 7.067.

En 1746 el Rey ordena, como ya se ha dicho, al

Marqués de Galiano, la elaboración de unos

nuevos inventarios, en los que debe hacerse

constar "si son originales o copias y los Autores

siempre que se conocozcan... en cada vna de las

mismas pinturas se ha de pintar vn numero vi-

sible..." (San Ildefonso. Caja 16 Exp. 2). Con es-

tas pautas se redactarán estos.

Son dos manuscritos en papel verjurado sin en-

cuadernar (San Ildefonso. Caja 13.568 ). El de

los bienes de Felipe V lleva en cada objeto una

Cruz de San Andrés en tinta roja y un número

de orden no correlativo, consta de 182 folios

numerados, con la certificación al final firmada

por Domingo Maria Sani y el Marqués de Ga-

liano, y la fecha: "...Real Sitio de San Ildefonso
a cinco de Febrero de mili setecientos quarenta
y seis". Es casi una copia al dictado del Inventa-

rio de 1734, con alguna pequeña modificación,
no en lo esencial, sino en la descripción.
El de Isabel de Farnesio tiene las mismas caracte-

rísticas que el anterior, salvo que las Cruces de

San Andrés se sustituyen por Flores de Lis. Como

no tenemos la referencia del de 1734 no pode-
mos decir si es copia del mismo. Lo que sí se hace

constar es que son bienes comprados a cargo del

"bolsillo de la Reyna nuestra señora". Sólo van

numerados, correlativamente, los asientos de

pinturas, el resto no lleva ninguna anotación.
A la muerte de la Reina Madre, el Rey vuelve a

ordenar la redacción de inventarios para la tes-

tamentaría. Real Orden de 30 de agosto de
1766. De este Inventario nos ha llegado una co-

pia de 1772 (Carlos III, Caja 33). Consta de dos

partes, escritas en papel verjurado y letra huma-

nística, sin foliar. En la primera van asentados to-

dos los muebles, alhajas y otros efectos del Pala-
cío de San Ildefonso. Se van a abandonar las
fórmulas utilizadas hasta ahora de asentar los

objetos por el género a que pertenecen, y se co-

mienza a utilizar la descripción por el contenido
de cada habitación. En el exordio constan los ob-

jetos que faltan porque se los había traído Su

Majestad la Reina a Madrid a la casa de la calle
de Barquillo. La segunda pieza del Inventario co-

cresponde a los objetos de china o porcelana, vi-

nos, tapicería, escultura etc., que se habían que-
dado guardados en cajones y en diversas casas

del Real Sitio. Las dos partes del Inventario con-

tienen la tasación de cada uno de los objetos.
En 1774, a la muerte de Domingo Maria Sani, se

hace uno de los más minuciosos inventarios de
San Ildefonso. Para ello se recopilan los ante-

dores, incluyendo las incidencias de las obras
que faltaban del primer gran Inventario de
1746. Se trata de un manuscrito encuadernado
en pergamino de 316 folios numerados, más 30

sin foliar. (Registros n° 266).

El escribano ha utilizado una fórmula mixta en-

tre la de enumerar asientos por géneros o el de

hacerlo por ubicaciones. Aquí los asientos van

numerados y ordenados por su género, pero

acompañados en la descripción por la pieza o

salas donde estaban colocados, todos con las

valoraciones correspondientes.
Entre el fol. 148 y 149 se inserta copia de la Real

Orden de Su Majestad de 2 de septiembre de

1776 por la que se ordena que "alajas y vasos

de cristal de roca, de agata y de otras piedras
raras... tocaron a S.M... a la herencia del Del-

fin", así como los tableros de la Conquista de

Méjico se entreguen Don Pedro Franco Dávila,

Director del "Gavinete de Flistoria Natural"

para que se guarden allí. Dicha Real Orden y la

anotación que se puso al margen en la primera
de estas piezas es posterior al Inventario.

Los folios sin numerar corresponden al listado

de las reliquias entregadas por Su Majestad a la

Real Colegiata y como colofón se inserta la des-

cripción de los Jardines del Real Sitio.

El último de los inventarios del siglo XVIII está fe-

chado en 1793 (San Ildefonso. Caja 13.669). Se

realizó por orden de Su Majestad al Marqués de

Santa Cruz, Mayordomo Mayor, quien lo encar-

gó al nuevo Conserje Don Ventura María Sani.

Consta de 94 folios numerados, cosidos, sin en-

cuadernar y escritos en papel verjurado. En él se

describen los objetos por las piezas de Palacio,
haciendo constar el número que les correspondía
del inventario antiguo, y en el margen derecho

las valoraciones en reales de vellón. Finaliza con

la subcripción del Conserje, quien se hace cargo
de los bienes y la fecha del mismo.

Margarita González Cristóbal

Directora del Archivo General de Palacio

JSÍOTAS
1 D. Angulo Iñiguez, Catálogo de las Alhajas
del Delfín, ed. revisada, 1989, p. 6. El texto del

Inventario de 1734 le es desconocido en esa

fecha.
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ALGUNAS NOTAS SOBRE
LA ERMITA DE
SAN ILDEFONSO

La Granja de San Ildefonso, con su ermita, pa-
bellón de caza y otras pequeñas construcció-
nes que habían pertenecido a Enrique IV y

que fueron cedidas por los Reyes Católicos a

los monjes jerónimos de El Parral, retornaron

a la Corona en 1720, al adquirirlas Felipe V

para lugar de retiro. La ermita, construida con

una sola nave rematada en ábside orientado
hacia el Este, era seguramente románica, an-

terior al reinado de Enrique IV, y debía for-
mar parte de un enclave eremítico, a juzgar
por la existencia en zonas próximas de otras
ermitas con tipología similar: Nuestra Señora
de Robledo, Santa Cecilia, San Bartolomé,
como apunta Pompeyo Martín en sus investí-

gaciones.
La ermita, pese a que se encontraba casi en rui-
nas, fue solicitada en 1742 por la Hermandad
de jardineros para establecer en ella una cofra-
día, a lo que Felipe V accedió una vez aproba-
das las Constituciones de la Hermandad.
Ya en posesión de la ermita y de todas sus perte-
nencias, la Hermandad de San Ildefonso decidió
su reedificación. A principios de 1743 estaban ini-
ciadas las obras y en noviembre el carpintero
Francisco Santiago había terminado la armadura
de la bóveda. Las obras continuaron al año si-
guíente y se concluyeron en 1745, abriéndose al
culto en el verano de ese mismo año.

La nueva ermita, como la primitiva, tiene una

nave, pero su cabecera es plana y orientada
en sentido opuesto; en ella se aloja la Capilla
Mayor, dedicada a San Ildefonso, y las dos ca-

pillas laterales, que se abren en el centro de
la nave, se dedican a San Agustín y a San
José, coincidiendo estos tres santos con las
festividades que celebra la Hermandad. A los
pies de la nave se alza una tribuna que apo-
ya en dos pies derechos y se cierra mediante
balaustrada de madera. Flanqueando la nave

se disponen las dependencias correspondían-
tes a la Sacristía y al Cuarto de Comuniones.
Este último consta de tres salas; y en la del
fondo, dos grandes piedras de granito for-
man un hogar.
Exteriormente, dada la simplicidad de la cons-

trucción, destaca tan sólo la espadaña de ladri-
lio visto, con una bella campana que data de
1766 y que se tocaba desde una garita forrada
con pizarra a la que se accedía por una escaleri-
Ha desde la tribuna. Estos elementos ya no se

conservan. La fachada estaba pintada imitando
sillares, que en los ángulos de la nave y en tor-
no a la puerta principal simulaban ser almoha

dillados. Corona la puerta principal, desde 1826,
un escudo real de plomo y estaño policromado
que en su origen colgaba de la parte inferior de
la ventana y en la actualidad aparece sobre ella.
La nueva ermita tradicionalmente se ha atribuí-
do a Santiago Bonavía, como parece despren-
derse de una carta de este arquitecto, en la que
remite unos dibujos del proyecto -seguramente
de Sempronio Subissati-, pero incluye otros que
él mismo ha hecho, procurando conformarse "al
estilo de la tierra, y a la capacidad de quien deve
executarlo"'.
En la compra hecha a la Comunidad Jerónima
se incluía no sólo la ermita sino también los

bienes ornamentales y demás enseres. Entre

ellos parece ser que lo más valioso eran las pin-
turas, especialmente una tabla que representa-
ba La imposición de la casulla a San Ildefonso

(lnv° N° 10041787) y que presidía el Altar Ma-

yor. Se trata de una obra realizada hacia el úl-

timo tercio del siglo XVI por algún artista local.
A juzgar por las marcas dejadas en la tabla,
pudo tener un marco profusamente decorado
con roleos y motivos vegetales clavados en la

parte superior, o bien formó parte de algún re-

tablo que no se ha conservado; la escena pie-
tórica remataba primitivamente en forma tri-

lobulada. Está centrada por la figura de San

Ildefonso arrodillado en primer término, mien-

tras la Virgen, sentada y ayudada por un ángel,
le impone la casulla. En segundo término apa-
recen santas con palmas y antorchas y un ángel
sosteniendo la mitra. Destacaba también entre

las pinturas adquiridas por los frailes jerónimos
el cuadro que representa La Estigmatización
de San Francisco (lnv° N° 10043971), obra anó-

nima del siglo XVII que ha sido restaurada por
el Patrimonio Nacional para la reapertura de la

ermita.

En el año 1748 la Hermandad encargó a Juan

Pérez la talla de un Sagrario nuevo para la Ca-

pilla Mayor, pero, deseando dar más relevan-

cía a este espacio, se decidió hacer un retablo
nuevo en el que se conservara la pintura pri-
mitiva de la ermita. Para ello se encomendó el

diseño del retablo citado al tallista Tomás Gó-

mez, residente en la Villa de Pedraza, valorán-

dose su trabajo en sesenta reales de vellón,

que le fueron pagados con fecha 24 de junio
de 1757 por su sobrino Santiago Díaz, miem-

bro de la Hermandad.
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La licencia para la ejecución del retablo fue

concedida a la Hermandad por el Licenciado

Don Juan Martín Goyeneche, Canónigo Docto-

ral de la Colegiata de la Santísima Trinidad,
Provisor y Vicario General de esta Real Abadía,
el 12 de agosto de 1757.

En la citada licencia se decía así:

Para que puedan mandar hacer, y hagan un re-

tablo de madera tallado o como mejor les con-

benga, a el cuadro de dicho San YIdefonso, titu-

lar de la zittada Rl. Hermandad, ajustandole, con

el Maestro, o Maestros que fueren de la facultad

así de los residentes en este sitio, como los de

fuera deel, Remattandole en el mas abil, y que

mas conbeniencia hiciere mirando sienpre a la

maior uttilidad, y menor coste...

Una vez obtenida la licencia para su ejecución,
el retablo fue realizado por Félix Humaran ^

maestro tallista residente en este FÍeal Sitio,

pese a los lazos familiares que unían al diseña-

dor y a Santiago Díaz, Hermano Comisario en-

cargado de todo lo concerniente al retablo del

santo. El precio del trabajo se ajustó en 2.400

reales de vellón, que se pagaría en dos partes

iguales. Poco antes de la instalación del retablo

se abrió una ventana en el Altar Mayor y se soló

de baldosas.

En enero de 1758 Antonio de la Vega recibe

1.500 reales por el trabajo y materiales emplea-
dos en dorar el retablo y además una gratifica-
ción de 75 reales para el maestro y sus oficiales.

Unos meses después, en septiembre, el tallista

recibe "los 1.200 reales que aún se le debían más

40 reales por las gradillas del altar, 15 por unas

grapas de hierro para sujetar el retablo y 40 a los

oficiales para refrescos; el dorador recibe 1.000

reales con lo que queda totalmente satisfecho

de la cantidad ajustada para el dorado".

El retablo fue costeado en buena medida con

donaciones particulares: la Reina dio 720 rea-

les; el Infante Don Luis entregó 360 reales;
Francisco Sasso dio 40; 144 se recibieron de una

limosna anónima y otras pequeñas cantidades

se recaudaron "de guante".
Pero el retablo tal y como lo conocemos en la

actualidad no se completó hasta unos años más

tarde, cuando se decide renovar la mesa de al-

tar. De este modo el 23 de agosto de 1767 "Fray
Juan de San Pascual, padre espiritual de la Her-

mandad, Andrés de Lucas y Juan Ortiz, Herma-

nos Comisionados nombrados para la construe-

ción de una mesa de altar nueva para la Capilla
Mayor y tallar y dorar unos espejos", reciben

825 reales para pagar a Don Francisco Salceda,

que había realizado la mesa por 550 reales ve-

llón, correspondiendo el resto a los espejos.
Es muy probable que se deban también a Fran-

cisco Salceda las mesas de altar que actualmen-

te visten las capillas laterales de la Iglesia de

Nuestra Señora del Rosario de este Real Sitio,

dadas las similitudes estilísticas que existen en-

tre ellas.

Las reformas en la Capilla se completaron con un

zócalo de azulejos en los costados del Altar Ma-

yor que no se han conservado, ya que posterior-
mente se hizo otro marmorizado que se exten-

día a lo largo de la nave. En 1756, seguramente
debido a la oscuridad de la nave, se había lleva-

do a cabo también el rompimiento de la bóveda

para hacer buhardillas con ventanas, que en la

reconstrucción llevada a cabo recientemente por

el Patrimonio Nacional han quedado cegadas.
En el año 1765 la Capilla de San Agustín estaba

arruinada y hubo que consolidarla íntegramen-
te; se blanquearon también la Iglesia y la Sa-

cristía y se achicó la tribuna, dejándola en las

dimensiones que presenta en la actualidad. La

Capilla contaba tan sólo con el cuadro del san-

to (lnv° N° 10043922), adquirido en Segovia en

1754; y la mesa de altar que se había quitado
de la Capilla Mayor ^ pero parece que una vez

rematadas las obras de consolidación, la Her-

mandad decidió mejorarla, encargando un re-

tablo, unas gradillas y una tarima para la mesa

de altar. Este retablo estaba terminado en 1769

y, aunque desmontado y a la espera de su res-

tauración, aún se conserva en los almacenes de

Palacio, junto con las dos mesas de altar de las

Capillas laterales.

El 17 de enero de 1768, Antonio de la Vega re-

cibe el importe por el dorado de la mesa de al-

tar y, al propio tiempo, se le paga "por retocar

el cuadro del santo y tapar unas aberturas que

tenía, quedó obligado dicho Mtro. tapar dchas.

aberturas de balde en el casso que se vuelvan a

Abrir en Adelante y Assí mismo Aber Pintado



72

ISABEL GÓMEZ / ALGUNAS NOTAS SOBRE LA ERMITA DE SAN ILDEFONSO

Notas y Documentos

dos tablones Que se pusieron, A los lados del
Altar de Ntro. Santo". Se le pagan también 40

reales por las repisas para el altar de San Agus-
tin, a las que "ha dado de color".
Durante el siglo XIX se realizan en la ermita las
obras de mantenimiento necesarias, retejar,
blanquear, etc., aunque la conservación de las

obras de arte no es muy buena. En 1822 se

nombra un comisario para que

"proponga al pintor de cámara

que se encuentra en aquel mo-

mento en el Real Sitio limpiar y
aún retocar el cuadro" del Altar Mayor.
Cuatro años después se compra "azul
de Prusia, espíritu de vino y Verde in-

glés" para pintar el retablo.
En el siglo pasado se hacen también

algunas adquisiciones de bienes mué-

bles: en 1819 se compra el altar por-
tátil y al año siguiente se termina
una escultura de San Ildefonso {lnv°
N° 10060055), tallada y policromada,
que se había iniciado años atrás, pero
que por falta de fondos no se concluyó
hasta que los Infantes dieron 400 reales,
que se emplearon en "colores, dorado,
báculo y en satisfacer al Pintor y dora-
dor". Esta escultura se colocó en el altar
dedicado a San José.

En 1821 se arreglan los estandartes de
Gala y de párvulos y en 1826 se en-

carga una nueva estampa para el es-

tandarte morado (lnv° N° 10043981).
También se adquiere, en 1829, un taber-
náculo {lnv° N° 10043963), realizado por
Cayetano Pascual, en el que se aprovechó

la puerta del Sagrario de Juan Pérez, que es la

que presenta el retablo en estos momentos.

La última adquisición de interés se produce en

1882 cuando la Hermandad costea a partes
iguales con la Infanta María Isabel Francisca los
2.000 reales del Armonium que actualmente se

custodia en la Iglesia de los Dolores.
A lo largo de la primera mitad de este siglo la

ermita mantuvo el culto, aunque su estado de
conservación fue empeorando paulatinamente.
Por esta razón, en 1957 los cuadros y demás
bienes muebles que allí se albergaban se trasla-
daron al Palacio, sin embargo los retablos per-
manecleron allí hasta el hundimiento de la bó-
veda en los años setenta.

El Patrimonio Nacional ha reconstruido el tem-

pío y restaurado parte de sus obras de arte para
su reapertura en 1994. El interés que siempre
ha despertado este espacio hace que el proceso
de restauración de sus bienes muebles siga su

curso dentro de las líneas de actuación de los
Servicios del Patrimonio Nacional \

Isabel Gómez

Niotas

P. Martín; Las pinturas de las bóvedas
del Palacio Real de San Ildefonso,
Patrimonio Nacional, Madrid, 1989,
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- "El Real Sitio de San Ildefonso. Sus orí-

genes". Revista cultural de Segovia.
Abril 2000.
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1 Carta de S. Bonavía a M. Herrero con fe-
cha de 1 de enero de 1743. AGP, caja n" 13561.
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ción del lugar de Trescasas, territorio de la
Prelatura nullius de San Ildefonso", Reales Si-

tios, n° 75, 1983, pp. 65-72.

3 Hay una libranza de fecha 8 de
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traído del Archivo de la Hermandad de
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de La Granja de San Ildefonso.
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REORDENACIÓN Y

APERTURA AL PÚBLICO
DE LA REAL ARMERÍA

Sus Majestades los Reyes inauguraron el Museo
de la Real Armería.
Con esta reapertura se recupera para la Arme-
na de la Corona española la imagen histórica

y de esplendor de tiempos pasados, pero con

los criterios museológicos actuales. Para ello se

ha cuidado la ambientación del siglo XIX. Las

paredes, cuya superficie es de 640 metros cua-

drados, se han pintado de rojo inglés, y se han

instalado nuevos sistemas de aire acondiciona-
do, calefacción y equipos de control medio-

ambiental.
La Exposición de Armas y Armaduras parte de
los antecedentes medievales de la Colección,
ton piezas del siglo XIII, de las Coronas de Cas-

Lilla y Aragón del siglo XV, Reyes Católicos, Maxi-

miliano i de Austria y Felipe el Hermoso.

La Armería del Emperador Carlos V, inspirador
de la Colección Real, está situada enfrente de la

de su hijo el Rey Felipe II. En pleno Renacimien-

to ambos Reyes son exponentes máximos de una

época de esplendor y entusiasmo por los valores

clásicos. La custodia y salvaguarda de las Colee-

clones Reales de Armas y Tapices encomendada

en el testamento de Felipe II ha permitido que

ambas lleguen a nuestros días como ejemplo
único de patrimonio histórico y cultural.

El nuevo montaje introduce vitrinas, expósito-
res y peanas que realzan las piezas expuestas.
También se ha diseñado un tipo de cartela ex-

plicatíva, que permite varios niveles de lectura,

generales y específicos. Además de los datos ca-

talográficos normales, hay reproducciones de

las principales obras en las que aparecen las

piezas, por ejemplo, los cuadros de Tiziano del

Museo del Prado o los dibujos de los armeros

para el diseño de las piezas.
Cada vitrina tiene sus lámparas intencionada-

mente dirigidas tras un riguroso estudio de las

posibilidades expositivas de cada pieza: guar-

niciones, armaduras, celadas, arneses, testeras,

rodelas, montantes, etc., que integran la Co-

lección Real pueden apreciarse con todo deta-

lie y esplendor.
El proyecto museológico ha sido trazado por

Álvaro Soler, Conservador de la Real Armería.

El arquitecto diseñador del montaje es el ar-

quitecto Ginés Sánchez Hevia. El total de su-

perficie dedicada a exposición es de 640 me-

tros cuadrados.

Esta primera fase de las obras ha afectado a la

planta principal. Se recoge lo mejor de la Co-

lección española, que son las armas personales
y de familia de Carlos V y de Felipe II. Son tam-

bién las obras maestras del Renacimiento, pro-

cedentes de los talleres de los Negroli (Milán) y

de los Colman (Augsburgo).
La segunda fase permitirá abrir en el año 2001

dos nuevas salas en la planta inferior: dedicada

a las armas de la época de Felipe II, y armas

personales de Felipe III y Felipe IV.
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Ciclo de Conferencias
Armas y Armadums en h Real Armería
Con este motivo, se ha celebrado el Ciclo de
conferencias Armas y Armaduras en la Real Ar-
mería, en las Salas de Exposiciones Temporales
del Palacio Real de Madrid.
La primera intervención, "Dos grandes coleccio-
nes dinásticas; Madrid y Viena", estuvo a car-

go de Christian Beaufort-Spontin, Director de
la Armería del Kunsthistorisches Museum, de
Viena.

José Andrés Godoy, Conservador del Museo de
Historia y Arte de Ginebra, disertó sobre "Ar-
mas y armaduras de Carlos V".
Por último, Álvaro Soler del Campo, Conserva-
dor de la Real Armería, y Ginés Sánchez Hevia,
arquitecto diseñador del montaje, hablaron de
"La nueva instalación de la Real Armería de
Madrid".

EL REAL SITIO DE
LA GRANJA DE
SAN ILDEFONSO:
RETRATO Y ESCENA
DEL REY
Su Alteza Real el Príncipe de Asturias inauguró
la exposición El Real Sitio de La Granja de San
Ildefonso: retrato y escena del Rey, que perma-
necerá abierta al público en el Palacio Real de
La Granja hasta el mes de septiembre.
Con esta Exposición, de la que es Comisario Del-
fin Rodríguez Ruiz, Catedrático de la Universi-
dad Complutense de Madrid, se pretende re

construir el proceso histórico y artístico que
permitió a los Reyes Felipe V e Isabel de Parné-
sio levantar uno de los Sitios Reales más impor-
tantes y significativos de la cultura española y
europea. Su objeto es presentar el Palacio
como escenario del Rey y mostrar cómo arqui-
tectura, decoración y jardinería proyectan la

personalidad del Rey y la de su esposa Isabel de
Farnesio. El Montaje se debe a Pedro Moleón,
Profesor de la Escuela Técnica Superior de Ar-

quitectura de Madrid.
Además de analizar los usos, funciones y signi-
ficados del Palacio y los Jardines, concebidos
originariamente para un uso íntimo y privado,
y transformados después en un lugar cortesa-
no, se reconstruyen los programas iconográfi-
eos con que fueron dotados.
También se estudia la actividad que, como co-

leccionistas de obras de arte, e incluso como

artistas aficionados, desarrollaron Isabel de
Farnesio y Felipe V.

En esta Exposición se pretende ofrecer al visi-
tante el retrato de los Monarcas en todos los
ámbitos de las artes -arquitectura, escultura,
pintura y orfebrería- desarrollados durante la

primera mitad del siglo XVIll. Se ha plantea-
do en seis apartados temáticos: Casa y Retra-
to del Rey, la representación del Monarca,
Reyes y Príncipes arquitectos, el Palacio de la

melancolía, usos y símbolos del Palacio y la

magnificencia de lo privado: las Colecciones
Reales.

Junto a los importantes fondos del Patrimonio
Nacional, como la Serie de Alejandro, que se

encontraba repartida en otros Reales Sitios,

han realizado préstamos distintas instituciones
nacionales, como la Biblioteca Nacional, la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando; y
extranjeras, como el Palacio de Versalles, el
Museo de l'íle de France y la Academia Nado-
nal de San Lucas.

Asimismo, ha contado con la aportación esen-

cial del Museo del Prado, que ha facilita-
do numerosas pinturas, esculturas de la Co-

lección de Cristina de Suecia y del Tesoro del
Delfín.

RESTAURACIÓN DEL PALACIO
Y DEL JARDÍN DE
LA GRANJA DE SAN ILDEFONSO
El Palacio Real de La Granja necesitaba una in-
tervención profunda, que afectase al edificio,
contenido. Jardines y Fuentes. Prácticamente
desde las obras que se realizaron tras el incen-
dio de 1918 no se habían efectuado trabajos
significativos en este Real Sitio.
La recuperación histórica y museográfica de La

Granja comenzó en 1996, con el inicio del pro-
yecto de recuperación de la Galería de la plan-
ta baja (antigua Galería de Estatuas), para vol-

ver a la idea original de zona de tránsito al

jardín.
En 1998, el proyecto de intervención se desarro-
lió de un modo más ambicioso con el fin de

recuperar el Palacio Real tal como lo concibió
Felipe V e Isabel de Farnesio, Reina culta y enor-

memente interesada por el arte.

Para ello se partió de un profundo trabajo de

investigación y documentación no sólo en el Ar-

chivo General de Palacio, sino también en los de

otras instituciones.
El desarrollo de este proyecto ha tenido un

enfoque multidisciplinar. En el interior del Pa-

lacio se han restaurado las pinturas de veinte

bóvedas (10 en la planta alta, que es la parte
no afectada por el incendio, y 10 en la planta
baja).
Se ha intervenido en las embocaduras de las

puertas y ventanas; y en los arrimaderos; y se

ha recuperado el sentido de las paredes pinta-
das en los salones.

Asimismo, se han renovado totalmente las ins-

talaciones de iluminación de frescos y cuadros

siguiendo los criterios museísticos más moder-
nos. También se ha repuesto el solado de már-

mol, de acuerdo con el proyecto original, en la

planta baja.
La devolución del sentido histórico a la decora-
ción del Palacio Real de La Granja ha permitido
reunir buena parte de las Colecciones de pintu-
ra y mobiliario originales de este Palacio que se

encontraban dispersos en distintos Palacios del

Patrimonio Nacional.
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En cuanto a la restauración de bienes muebles,
se ha actuado en pintura de caballete (25 cua-

dros de gran formato, y 179 de menor tamaño);
mobiliario (213 objetos, entre los que destacan

58 consolas). Hay que mencionar también la re-

cuperación del Cuarto de la Cama de Repuesto
de la Reina, una discreta habitación para el re-

poso después del almuerzo; la restauración de
la Sala de Lacas; el Dormitorio de los Reyes y la

escalera principal.
Todas las arañas han sido sometidas a una lim-

pieza a fondo, con sustitución de soportes gas-
tados y cableado según las normas eléctricas vi-

gentes.
En la planta baja se ha actuado en salas conti-

guas a la llamada de la Fuente, continuando el

trabajo ya realizado en la Galería de Estatuas.

La restauración de Fuentes comprende la

obra civil de impermeabilización de los vasos,
al objeto de mejorar su rendimiento; la hi-

dráulica interna; y la parte escultórica de las

mismas.
A medida que avanza la limpieza de las esta-

tuas resalta su valor artístico, sin la grisura que
en muchos casos las hacía pasar desapercibidas.
El proyecto de restauración de las Fuentes, que
cuenta con la ayuda de los fondos FEDER de la

Comunidad Europea, es plurianual.

APERTURA DE NUEVOS
ESPACIOS AL PÚRLICO

Forma parte del propósito del Patrimonio Nació-

nal ofrecer al público el acceso a todos aquellos

espacios de valor histórico y cultural que por sus

dimensiones, características e interés general
puedan recibir visitas de manera regular.

Reapertura a la visita pública de la

Casita del Príncipe de El Escorial

La Casita del Príncipe de El Escorial, cerrada al

público en 1992, ha reabierto sus puertas para

ser contemplada por el público, tras una cam-

paña de restauración en la planta baja.
En el interior destaca la reposición de la tela de

seda de las paredes del Vestíbulo, y la restaura-

ción de los frescos de las bóvedas.

En el Comedor se han efectuado labores de res-

tauración en el mobiliario y en dos cuadros de

Lucas Jordán. Se ha realizado también una lim-

pieza de las lámparas.

Inauguración del Jardín de Isabel II

en Aranjuez
El Duque de San Carlos, Presidente del Patrimo-

nio Nacional, presentó los trabajos de restaura-

ción integral del Jardín de Isabel II, del Real Si

tio y Villa de Aranjuez. La recuperación del Jar-

din de Isabel II se ha basado en los proyectos orí-

ginales que se conservan en el Palacio Real de

Madrid y en el Instituto Geográfico Nacional.

Además de recuperar el trazado original del Jar-

din, se ha reinstalado la verja alrededor de la es-

tatúa de la Reina Niña Isabel II. Este conjunto se

completa con la recuperación de los valiosos

bancos y jarrones ornamentales al gusto del si-

glo XVIII, que configura este Jardín como un ver-

dadero y único salón palaciego al aire libre.

Las intervenciones han consistido en completar
las filas de plátanos, realizar los vértices de los

cuadros principales con árboles de Júpiter, y

plantar cerezos en la glorieta central y en los

ejes principales. También se han bordeado los

cuadros y la rotonda de la estatua con setos de

mirto, y se ha protegido el respaldo de los ban-

cos con setos de durillo. Las especies selecció-

nadas y plantadas proporcionan vistosos cam-

bios estacionales.

El Jardín de Isabel II del Real Sitio y Villa de Aran-

juez ha sido restaurado con todo el esplendor de

su diseño original. Se ha recuperado así un espa-

do de más de 8.700 metros cuadrados de super-

fide, que contiene 128 árboles, más de 1.700 ro-

sales, 1.650 metros lineales de setos de mirto y

más de 5.000 unidades de tapizantes nuevas.
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EXPOSICIONES
EN EUROPA

Durante estos meses el Patrimonio Nacional,
como es habitual, ha prestado numerosas pie-
zas a distintas exposiciones nacionales e inter-

nacionales, pero algunas de ellas, por la impor-
tanda de la colaboración, deben ser destacadas.
En primer lugar merece resaltarse, dentro del

proyecto Carolus, que conmemora el V Cente-

nario del Emperador Carlos V, el préstamo de
la serie de los tapices La Conquista de Túnez,
que se exhibió en la Kunst und Austellungsha-
lie de Bonn y en el Kunsthistorisches Museum
de Viena.
Por su parte, en Bélgica tienen lugar dos exposi-
ciones con piezas que proceden exclusivamente
del Patrimonio Nacional; La Edad de oro bruse-
lense. Tapicerías de la Corona de España, en la
Catedral de Bruselas, que muestra dieciocho pa-
ños de devoción, y permanecerá abierta hasta

septiembre; y la que se celebra en el Centro Cul-
tural de Malinas, en la que se exhibe la serie de
Los Honores completa. Estos tapices, obra cum-

bre del siglo XVI, fueron tejidos con motivo de
la coronación de Carlos V en Aquisgrán.

PREMIO REINA SOFÍA
DE POESÍA
IREROAMERICANA
En el Palacio Real de Madrid se reunió el Jura-
do para fallar el IX Premio Reina Sofía de Poe-
sia Iberoamericana, creado mediante Convenio
de Cooperación Cultural firmado entre el Patri-
monio Nacional y la Universidad de Salamanca,
bajo el Patrocinio de Su Majestad la Reina.

El Premio Reina Sofía fue otorgado por mayo-
ría a Pere Gimferrer.
Este galardón tiene por objeto premiar el con-

junto de la obra poética de un autor vivo que,
por su valor literario, constituya una aporta-
ción relevante al patrimonio cultural común a

Iberoamérica y España.
El pasado año fue premiado el poeta Mario
Benedetti. Con este motivo, el Patrimonio Na-

cional, en colaboración con la Universidad de
Salamanca, organizó unas Jornadas de Estu-
dio en Salamanca dedicadas a este escritor. En
ellas intervinieron, entre otros, el Rector Mag-
nífico de la Universidad de Salamanca, Igna-
cío Berdugo Gómez de la Torre; la Directora
de la Biblioteca del Palacio Real de Madrid,
María Luisa López-Vidriero y el propio Mario
Benedetti.

CICLO DE MÚSICA
ESPAÑOLA
LOS SIGLOS DE ORO
Dentro del V Ciclo de Música Española Los Siglos
de Oro, organizado por el Patrimonio Nacional
y la Fundación Caja de Madrid, se celebraron
cuatro nuevos conciertos en conmemoración
del V Centenario del nacimiento de Carlos V.

El grupo Ensemble Eíyma, dirigido por Gabriel
Garrido, actuó en el Palacio Real de El Pardo.
En su intervención, interpretaron obras de Sal-

vatore di Cataldo, Giandomenico Martoretta,
Elíseo Ghibellini, Pietro Vinci y Giovane Da

Ñola.

La Capella Reial de Catalunya y Hespèrion XXI

intervinieron, dentro de este mismo Ciclo, en

la Basílica del Real Monasterio de San Loren-

zo El Escorial, con la interpretación del Off/-

cium Defunctorum, de Cristóbal de Morales.

El Cuarteto Melos, acompañado de la soprano
María José Montiel, ofreció un concierto en el Sa-

lón de Columnas del Palacio Real de Madrid, con

los Stradivarius de la Colección palatina, dentro

del XVI Ciclo de Música de Cámara, celebrado
bajo la Presidencia de Honor de Sus Majestades
los Reyes. Interpretaron Las siete últimas palabras
de Nuestro Señor en la Cruz de Joseph Haydn.
Dentro de este mismo Ciclo, y también en

el Salón de Columnas, actuó el Cuarteto de

Budapest, y el prestigioso guitarrista español
Pepe Romero, con un programa dedicado ín-

tegramente a Boccherini.

CICLO DE MÚSICA
DE CÁMARA
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La siguiente actuación correspondió al Cuarte-

to Mosaïques, que dedicó su programa a la in-

terpretación de los Quintetos de Luigi Bocche-

rini, en el Palacio Real de El Pardo.
Por último, The Sixteen dedicó el programa de
su concierto, celebrado en el Monasterio de la

Encarnación, a Josquin Desprez y a Cristóbal de

Morales.

CICLO MÚSICA Y TEATRO
EN LOS REALES SITIOS

La decimotercera edición del Ciclo Música y Tea-
tro en los Reales Sitios ha contado este año

con las intervenciones, en la Capilla del Palacio
Real de Aranjuez, de La Schola Gregoriana de

Murcia, y de María Esther Guzman, que ofreció
un concierto titulado El Maestro Rodrigo en la
guitarra.
En la Capilla del Palacio Real de El Pardo in-

tervino asimismo el Grupo de Música Barroca
"La Folia", dirigido por Pedro Bonet, con un

concierto titulado Música para instrumentos
bajos en la época de Carlos V, en el que se in-

cluyeron obras de Antonio de Cabezón, Luys
de Narváez, Luis Venegas de Henestrosa, Die-

go Ortiz, etc. Por otra parte, la Joven Orques-

ta de Estudiantes de la Comunidad de Madrid

interpretó Música de Cámara de los siglos
XVIII y XX.

El Ciclo prosiguió en la Colegiata del Palacio

Real de La Granja de San Ildefonso, con la ac-

tuación del Grupo de Música Barroca "La Fo-

lía", que basó su programa en la música en

tiempos de Felipe V, con obras de Alessandro

Scarlatti, Henry Purcell, Friedrich Haendel y Se-

bastión Durón, entre otros.

Por su parte, la Unidad de Música de la Guardia

Real, dirigida por el Coronel Músico Francisco

Grau Vegara, ofreció un concierto en el Patio

de la Herradura del Palacio Real de La Granja,
que incluyó oberturas de Caballería ligera,
de Suppé; de Guillermo Tell, de Rossini; y de

Astorga, de F. Grau; así como pasodobles de La

Calesera, y Los Nardos, de Alonso; una Selec-

ción de La del manojo de rosas, de Sorozábal;

y una fantasía de La Gran Vía, de Chueca y

Valverde.

MÚSICA ENEOS
REALES SITIOS

El Patrimonio Nacional ha organizado, en co-

laboración con los Ayuntamientos de San Mar-

tin de la Vega, Leganés, Torrejón de Ardoz, Al-

corcón y Aranjuez, el Ciclo Música en los Rea-

les Sitios, en los Jardines del Palacio Real de El

Pardo.

Intervinieron la Banda Sinfónica Municipal de

San Martín de la Vega, la Banda de la Escuela

Municipal de Música "Pablo Casals", de Lega-
nés, y la Banda Municipal de Música de Torre-

jón de Ardoz.

El Ciclo continúa durante el mes de julio y fina-

lizará en el mes de septiembre.

CICLO PRIMAVERA
MUSICAL EN PALACIO

Bajo la Presidencia de Honor de Sus Majestades
los Reyes, se celebró el XII Ciclo Primavera Mu-

sica! en Palacio, a cargo de la Unidad de Músi-

ca de la Guardia Real, frente a la fachada Este

del Palacio Real de Madrid.

La Unidad de Música de la Guardia Real, di-

rigida por el Coronel Músico Grau Vegara,
dedicó su primer concierto al género lírico es-

pañol, con pasodobles muy conocidos; "Cami-

no de rosas", de J. Franco, o "Como las pro-

pias rosas", de V. Ruiz, entre otras obras. El

segundo concierto se dedicó a la música en la
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Próximo número

monográfico dedicado
a Carlos V

"Maestro Vallejos" y el Coro del Conservato-
rio "Maestro Casanova". El Ciclo se clausuró
con un concierto de música española, en el
Jardín del Príncipe del Palacio Real de Aran-

juez.

OTROS
CONCIERTOS

El grupo Main Street Singers, dirigido por Mark
Andrew Shaull, interpretó música sacra, de cá-
mara, madrigales y espirituales negros, además
de obras de inspiración propia, en la Capilla del
Palacio Real de El Pardo.

CONCURSO PATRIMONIO
NACIONAL DE PINTURA
INFANTIL

El Jurado calificador del X Concurso Patrimonio
Nadonai de Pintura infantii, reunido en el Pala-
cío Real de Madrid, otorgó el primer premio a

M® Luisa Cerrato, del Colegio Santa María de los

Rosales; el segundo, a Carlos Vaz, de este mismo

Centro; y el tercero, a Elena Gutiérrez Martínez,
del Colegio San José del Parque. Angélica María
García Álvarez, del Colegio Santa Maria de los

Rosales, recibió el Premio al Profesor.
Este Concurso está dirigido a los alumnos de sex-

to, séptimo y octavo de EGB, o equivalente de la

ESO, y a él pueden concurrir todos los Colegios de

Madrid capital y Reales Sitios de El Pardo, Aran-

juez, San Lorenzo, El Escorial y San Ildefonso.
Son temas del Concurso los exteriores de los

Monumentos, Jardines o Fuentes del Patrimo-
nio Nacional, abiertos al público, en los Reales
Sitios de Madrid, El Pardo, Aranjuez, El Escorial
y Segovia.

Begoña Mardones
Julia López de la Torre

de Las Leandras, de F. Alonso, entre otras.
El tercero estuvo dedicado a las habaneras en

Madrid, con la actuación de la Orquesta y
Coros de las "Salinas de Torrevieja", el Orfeón

fiesta madrileña, con Selección de La Gran
Vía, de Chueca y Valverde; "Fantasía", de
La Revoltosa, de R. Chapí; el pasodoble "Da-
mas de Castilla", de F. Grau; y una "Selección"
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Location of the sculptures of the Royal
Palace of La Granja de San Ildefonso

according to the Royal Inventories.

By Maria Jesús Herrero Sanz.

Patrimonio Nacional.

This article sets out to locate the sculptures still part
of the Patrimonio Nacional collections that adorned

the Palace of San Ildefonso during the 18^^ century.
Almost all of them were acquired for that purpose by
Philip V and Isabella Farnese and others were

fashioned after the death of Philip V (1746)
according to the aesthetic standards which Queen
Isabella attempted to apply in the palace. An

examination of the Royal Inventories of the time has

enabled an exhaustive review to be conducted of

some items that had hitherto been overlooked. By
way of a summary, the article includes a chart

showing the works which are still part of the Royal
Collections, as most of the original sculptures that

originally adorned San Ildefonso were moved to the

Real Museo de Pintura y Escultura del Prado in 1832.

Philip V's furniture: the Royal Estate
of San Ildefonso.

By María Soledad García Fernández.
Patrimonio Nacional.

Taking as a starting point a study of the furniture

kept at the collegiate church, a noteworthy example
of which is the choir stalls crafted by the

woodcarver Antonio Zurita, this article analyses the

shipments from Madrid and Genoa and identiftes
different pieces by the master craftsmen—mostly
from Madrid—who worked on the Palacio de La

Granja under the supervision of Procaccini or Sani.

The architect Juvarra's design for the monarchs'

bedchamber. Queen Isabella Farnese's penchant for

oriental and European lacquerwork and Santiago
Bonavia's roeaille design mark the end of the reign
of the first Bourbon monarch in Spain.

The Dauphin's Treasure—
a dynastic treasure?

By Letizia Arbeteta.
Museo del Ejército.

This study, which is part of an unpublished thesis,
provides information on the content of the

collection of precious vessels owned by the

Dauphin, Louis TV's son, that surpassed that of his

father in several aspects. The king issued orders for

part of this collection be sent to Spain following the

death of the Dauphin, who was the father of the first

Spanish Bourbon monarch, Philip V. This set, of
which only a few items remain, is housed in the
Prado and commonly known as the "Dauphin's

Treasure". It may have been conceived as a symbol
of the new dynasty.
The paper goes on to analyse the role of the French
silversmiths in fashioning the ornate edging of some

of the Ib^^h and 17^^ century vessels which survive to

this day. They worked for the court environment
and crafted works of great importance in art history.
Such is the case of Pierre Ladoireau, who made

some of the silver furnishings, now lost, of the state

rooms and the adornments of the famous gardens.

"La Statua è un prodigio dell'arte:
Isabella Farnese and the CoIIeetion
of Christina of Sweden at La Granja
de San Ildefonso.

By Mònica Riaza and Mercedes Simal.

The sculptures at the Museo del Prado mainly
consist of items from the collections of Queen
Christina of Sweden and the Duchess of Alba, which

were acquired by Philip V and Isabella Farnese in

1724 and 1728 respectively. Both purchases were

made with the aim of decorating the so-called

"Statue Gallery" of the Royal Estate of San Ildefonso.

Following the death of Philip V, the queen, who was

well grounded in sculpture and antiques owing to

her family's tradition of collecting and to the

different books she owned on this subject in her

library, encouraged the compilation of a book with

illustrations describing the main sculptures
acquired by the monarchs. In this connection,
mention should be made of the Saggio del Primo

Tomo, il quale contiene la Descrizione di tutte le

Divinità, de Eroi che adornano la Celebre real

Gallería di San Yldefonso, a manuscript that

constitutes the first volume of the summary of the

lost work by Ajello, which the queen must have

used as a catalogue of the collection.

"The Palace of the Royal Estate
of La Granja de San Ildefonso.
A space for architectural theory?"
By Delfín Rodríguez Ruiz.

Universidad Complutense de Madrid.

The complex building and growth process of the

palace of La Granja, where there is a conjunction of

architectural languages and typological solutions of

very different origin together with an apparent lack

of compositional and functional order that has

contributed to the building, has commonly been

considered an architecture that lacks a project or

logical discourse.

This essay aims to draw attention to the fact that the

lack of planning allows us to infer a theoretical

construction of the building, while showing that

hazardous and precise discussions tend to spark
theoretic discussion of such significant and eloquent
architectural concepts and languages.
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Programa Repsol YPF para la recuperación de la Música de Latinoamérica
Música Barroca del Perú, Ecuador, Argentina, Bolivia y El Caribe Siglos XVI al XVIII'

Quizá hubiera pasado otro siglo sin conocer uno de los grandes tesoros de la humanidad. ^Quizá si no hubiera sido por Repsol YPF todavía permanecería oculto un patrimonio RBRfOÍcultural hasta ahora desconocido. Repsol YPF se siente orgulloso de recuperar del YPFsilencio la inmensa riqueza musical latinoamericana en una colección de 15 cd's.

Proyecto auspiciado por la Unesco
WWW.


