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EL PALACIO REAL
DE LA GRANJA DE SAN ILDEFONSO

DDDDDDDDDDD

PATRIMONIO NACIONAL

IBERDROLA






Nuevamente recibo el honor de encabezar con unas lineas un Cuaderno de Restauracién de Iberdrola por-
que, por cuarta vez, tengo el grato deber de testimoniar el reconocimiento de Patrimonio Nacional a Iber-
drola al patrocinar la iluminacién de un Real Sitio, en esta ocasién el de La Granja. Se acopla esta accién a
la intensa, y extensa, restauracién llevada a cabo en el palacio, cuya fase principal concluyé en el afio 2000.
Desde entonces la labor ha continuado en los jardines, fuentes y estatuas. La iluminacién viene ahora a rema-
tar la completa transformacién de este Real Sitio.

En otro Cuaderno de esta serie me he referido a cémo, en la percepcion colectiva, la iluminacion externa
de un edificio refuerza su caracter monumental. Ello desde el entendimiento de que iluminar ni es echar vatios
ni derrochar energfa, sino un arte. Iberdrola ha demostrado ya con creces que sabe hacerlo asi. En La Gran-
ja, sin embargo, ademds del cardcter monumental, la iluminacién consolida otro aspecto relacionado con
aquél: el de especticulo. Es l6gico habiendo agua por medio, pues en una fuente interpreta una coreografia
espectacular y fantéstica.

Es sutil la alusién a este elemento en las fuentes de La Granja que hacen un par de viajeros ingleses de los
siglos XVIII y XIX, de esos que tras su itinerario dejaban escritas minuciosas referencias y observaciones. Uno,
llamado Swinburne, escribe en 1776 que «los chorros emiten un caudal tan claro como el cristal, en los que
los rayos del sol producen los m4s bellos matices del prisma». Y otro (R. Ford, 1845) alude a la Cascada Nue-
va como un «gran cortinaje de agua que bajo el sol de Castilla reluce como la plata liquida». Si tomamos la
licencia, perfectamente asumible, de sustituir en esos textos la palabra sol por iluminacién, nos aproximamos
al resultado del proyecto patrocinado por Iberdrola.

Es conocida una frase atribuida al rey Felipe V refiriéndose, como con reproche, a las fuentes: «;Tres millo-
nes me cuestas y sélo tres minutos de placer me das!». Como la mayoria de las frases célebres, probablemen-
te ésta también sera apdcrifa. Pero mirando las cosas con perspectiva mereceria que fuese auténtica, porque
teniendo en cuenta las veces que las fuentes de La Granja han dado tres minutos de placer a tantas personas,
bien amortizados estan los millones.

Ya sé que a don Ifiigo de Oriol, el Presidente de Iberdrola, no le duelen prendas cuando se trata de hacer
bien un trabajo. Incluso cuando es en el territorio eléctrico de la competencia. Estoy convencido, por tanto,
que como yo pensard que los euros empleados en iluminar las fachadas del Palacio Real de La Granja y de la
fuente de la Cascada Nueva tendrdn una éptima y rdpida amortizacién social, al ampliar las posibilidades de

visita y ofrecer nuevos atractivos al pablico.

El Duque de San Carlos

Presidente del Consejo de Administracion de Patrimonio Nacional






Me es especialmente grato presentar un nuevo Cuaderno de Restauracién que explica y refleja, una vez mas,
el compromiso de nuestra empresa con la conservacién y la difusién del patrimonio artistico de nuestro pais. La
colaboracién de Iberdrola con Patrimonio Nacional, iniciada hace varios afios, estd dando lugar al realce y mejo-
ra de algunos de los palacios y jardines mds significativos del acervo histérico espafiol. A la restauracién e ilumi-
nacién de las fuentes de los Tritones y de las Conchas de los Jardines del Campo del Moro en el Palacio Real
de Madrid, siguié la iluminacién exterior del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial y del Palacio
Real de Aranjuez. En este itinerario regio, llegamos ahora al Real Sitio de La Granja de San Ildefonso.

En estas paginas el lector encontrard un magnifico estudio realizado por el profesor Delfin Rodriguez Ruiz
sobre el palacio y los jardines de ese Real Sitio, de ese lugar «lleno de paradojas, seductor, y espacio de mara-
villas, gracias a la naturaleza, los jardines, las fuentes y las aguas...». Dificilmente se podria expresar mejor el
encanto de ese conjunto artistico y natural en el que con la nueva iluminacién se podran descubrir 4ngulos
desconocidos, nuevas facetas y bellezas quizds todavia inéditas.

No es cierto, y asf lo sefiala el profesor Delfin Rodriguez, que los jardines de La Granja traten de imitar a
los de Versalles, pero es evidente que en los proyectos de Felipe V, el primer rey Borbén en Espatia, se puede
adivinar la influencia de la cultura francesa en la forma de mirar la naturaleza y la vida, diferente de la que se
transmitia en tiempos de los Austrias. El Palacio Real, cuya fachada podrd adquirir ahora mayor esplendor,
queda en cierto modo eclipsado por la magnificencia de los jardines y la grandeza del entorno guadarramefio
en el que se sitdan.

La nueva iluminacién se extiende también al conjunto de los jardines que dan entrada al palacio, a la fuen-
te de las Tres Gracias, y al denominado Costurero de la Reina, y cubrira asi el espacio quizds més relevante del
que fue lugar preferido de veraneo de la Familia Real espafiola, como recuerda Juan Ramén Aparicio Gonza-
lez en el epilogo de esta obra, en la que se aportan informaciones y comentarios del mayor interés sobre los
valores artisticos y culturales del palacio, de los jardines y de las fuentes monumentales que los adornan.

Invito cordialmente al lector a que se adentre en las paginas de este Cuaderno, a que las lea con curiosidad y
sosiego y a que, en algliin momento propicio, acuda a visitar este interesantisimo conjunto monumental situado
en el corazén de la sierra de Guadarrama. Para Iberdrola es motivo de satisfaccién el resultado final del trabajo
realizado en esta nueva colaboracién con Patrimonio Nacional. Nos sentimos honrados por ella y comprometi-
dos y esperanzados en su continuacién y desarrollo en el futuro. Y esperamos también que dicha colaboracién con-

tribuya al mejor conocimiento y disfrute del rico patrimonio cultural espafiol por todos los ciudadanos.

[fiigo de Oriol Ybarra

Presidente de Iberdrola









< Ejemplares de sequoia en la plaza de Palacio Fachada de la colegiata
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< Fachada del palacio
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Vista de la fuente de Anfitrite
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Fuente de las Tres Gracias frente al Cenador de Marmoles
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Torre del primitivo palacio de Ardemans y cipula de la colegiata




El palacio y los jardines del Real Sitio
de La Granja de San Ildefonso

Delfin Rodriguez Ruiz

Es este Real Sitio de San Ildefonso, cerca de Segovia, un lugar lleno de parado-
jas, seductor, y espacio de maravillas gracias a la naturaleza, los jardines, las fuen-
tes y las aguas, que permiten pensar y sentir, como ya la cultura barroca habia
demostrado, de Bernini a Bartoli. Este tltimo habfa escrito, en el siglo XVII, algu-
nas de las mds hermosas metéforas sobre el agua que compartian sus contempo-
raneos y atin después, metaforas en las que el agua, sin dejar de ser naturaleza, era
representacion de si misma y de sus cualidades y elocuencia para hablar de otras
cosas, obediente siempre al ingenio y artificio de las fuentes, a su altura y caudal,
hablando de dioses, de apariciones mégicas, de mdsica, incluso sonando, dando
vida a esculturas muertas'. Pero este de La Granja de San Ildefonso es también
espacio en el que se levanta un palacio que nacié con voluntad de casa de reti-
ro, privada, que, aunque regia, estaba destinada a un monarca, Felipe V, que qui-
so dejar de serlo, lo que, por otra parte, sélo podia hacer un rey.

Casa y jardines nacieron a la vez y como consecuencia de un proyecto comun,
a pesar de que con frecuencia la historia y los historiadores los hayan tratado
como partes auténomas que obedecen a légicas diferentes’. La casa serfa asf fra-
gil, pequefia, en comparacién con la extensién de los jardines y el derroche de
esculturas, fuentes, paseos y aguas. La primera naceria hispanica, tradicional, cas-
tiza, casi casa de campo, pensada como lugar de retiro, més que como un palacio
cosmopolita, mientras que las aguas, la naturaleza, sus trazados y orden, sus gru-
pos de esculturas, sus recorridos, sus estatuas alegdricas, parecfan tocadas por su
ser cosmopolitas y europeas, a medias entre tradiciones de jardines italianos y
franceses. Es decir, considerados, casa y jardines, como mundos ajenos, reducida
la primera a mero contenedor de funciones y obras de arte, primero privadas y, a

partir de 1724, cortesanas. Sin embargo, lo cierto es que ambos nacieron a la vez
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[FIG. 1] Jean Ranc, La familia de Felipe V. Madrid, Museo Nacional del Prado [Inv. 2376]

por decisiéon del mismo monarca y de su esposa que, voluntariamente, quisieron
un autorretrato, una representacién de su propia biografia y ataron, como verda-
deros arquitectos y artistas, el lugar a su vida, cambiando el espacio y sus len-
guajes segin cambiaba aquélla. Y los cambios fueron muchos, sin duda, desde
que en torno a 1720 se iniciaran las obras, cuando el destino del lugar era con-
vertirse en escena del retiro del mundo y de la corona de un monarca melan-
célico y profundamente religioso. Y los dos, Felipe V e Isabel de Farnesio, si-
guieron con detalle el proceso de construccién y ornamentacién del lugar,
interviniendo minuciosamente en cada decisién, desde las generales a la dispo-
sicién de pinturas, espejos o tapices en cada cuarto o sala, buscando también
una obsesiva y l6gica relacién de la casa con los jardines, convirtiendo aquélla,

a la vez, en escena y palco de un teatro simbdlico animado por la naturaleza, las
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aguas y los dioses, los héroes y figuras alegéricas de sus propias virtudes y, entre

ellas, aunque la arquitectura del lugar haya sido tratada con frecuencia con

menosprecio, la Magnificencia. Situada al lado de la Cascada principal que se

remansa en la fuente de Anfitrite, grupo ya terminado en 1723 por Jean

Thierry, aquella escultura, obra de René Frémin, del mismo afio, cuando el pri-

mitivo palacio y colegiata de Ardemans estaban ya finalizados, parece recordar

en los jardines que la verdadera Magnificencia estaba en la casa, en su capilla,

y asi aparece representada en el plano que soporta en su mano con la planta de

la capilla del palacio. En todo caso, arquitectura y jardines no parecen desenten-

didos entre si, como se ha pretendido.

La relacién de la casa con los jardi-
nes era sentida tan intensa y simbdlica-
mente por parte de los reyes que las salas
y cuartos de la crujia de levante que da
a los jardines y a la Cascada central y la
llamada sala o gabinete de los Espejos que
se abre a esos jardines pero también a los
situados al sur, dando a la fuente de la
Fama, fueron decorados intencionada-
mente con espejos cuya funcién dltima
era hacer juego con las ventanas, segin
se afirma en los documentos, recogien-
do asf aguas y naturaleza en el interior del
propio edificio, el teatro del exterior en
el teatro del interior. Es més, ante la refor-
ma de la sala de la Fuente, a mediados
de los afios cuarenta del siglo XVIII, en
el centro de la planta baja de la mencio-
nada crujfa, motivada por la construccién
de la nueva fachada de Juvarra y Sac-
chetti, Sempronio Subisati, como siguien-
do un hébito propio del lugar, proponia

decorarla con espejos que atendieran

19

[FIG. 21 René Frémin, La Magnificencia,
1721-1727, jardines del Palacio Real
de La Granja de San Ildefonso




[FIG. 3] Lafachada de Juvarra y Sacchetti desde lo alto de la Cascada

también a la fuente de Apolo situada en su interior: «En los entrepafios o recua-
dros soy de sentir harfan buen efecto unos espejos que multiplicando las aguas de
la fuente, causarfan un apacible engafio a la vista»’.

La casa primitiva, la levantada por Ardemans entre 1720 y 1724, sencilla,
sé6lida y menuda, nada cortesana o cosmopolita, casi funcional y recogida, tradi-
cional en los hédbitos hispanicos, crecié después como si de un palacio se tratara,
pero siguid siendo casa, tan marcada estaba en su arquitectura la primera inten-
cién. Por otra parte, acogid, siendo casa y, con mayor motivo cuando tuvo que
disponerse a ser palacio, colecciones de obras de arte extraordinarias, pero ni esa
circunstancia, ni que la primera construccién de la casa creciese para acogerlas,

parecié redundar en el aprecio de su arquitectura y ello hasta tiempos muy
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recientes en los que incluso se ha indicado que el edificio sélo es memorable
arquitecténicamente gracias a la fachada a los jardines que proyectaran y levan-
taran dos arquitectos italianos tan significativos en la cultura arquitecténica
europea y espafiola como Filippo Juvarra (1678-1736) y su discipulo Giovanni
Battista Sacchetti (1690-1764). La intermedia intervencién de Andrea Procac-
cini casi no ha recibido atencién hasta tiempos recientes, a pesar de ser el res-
ponsable de la ampliacién del palacio con cuatro alas o brazos destinados a con-
tener las nuevas funciones que la primitiva casa debfa acoger a partir de la

muerte de Luis [, en 1724, y el regreso al trono de Felipe V.

[FIG. 4] Vista del ala noreste del palacio desde la fuente de la Selva
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Es m4s, en términos arquitectonicos, el palacio primitivo, construido por Teo-
doro Ardemans (1661-1726) a partir de 1720 y posteriormente ampliado por
Andrea Procacini (1671-1734), y al que pusieron fachada a los jardines, proyec-
tada en 1735, Juvarra y Sacchetti, ha llegado a ser considerado desde puntos de
vista irreconciliables entre si, sobre todo en su significacién politica, tantas veces
arbitraria y tépicamente sinénimo de opciones y lenguajes arquitecténicos apa-
rentemente inequivocos. De este modo, la primera casa de Ardemans, articula-
da en torno a un patio, cuyas medidas le venfan dadas por la primitiva hospede-
ria jer6nima, que debia mantener casi como una reliquia arquitecténica, con
cuatro torres en las esquinas rematadas por chapiteles, serfa tradicional, hispani-
ca o castiza, segin quién interprete, por seguir modelos propios de la dinastia
anterior, la de la Casa de Austria, ya fueran memorias del palacio de El Pardo, de
la Torre de la Parada y tantos otros. Pero, ademads, la eleccién de esos modelos ha
sido entendida como una eleccién voluntariamente retrégrada por parte del
monarca y de su esposa Isabel de Farnesio que se habrfan comportado, en su cali-
dad de mecenas, profundamente conservadores, ajenos a la cultura arquitecténi-
ca y artistica europea, lo que no deja de ser sorprendente por muchos motivos vy,
precisamente, en el propio palacio y jardines del Real Sitio de San Ildefonso. La
observacion desconcierta por varias circunstancias. En primer lugar, porque la
formacién de los monarcas, en Francia y en Italia, era cualquier cosa menos des-
defable y retrégada o castiza. En segundo lugar, los jardines parecian demostrar
lo contrario, realizados por artistas franceses y con modelos europeos en su pro-
yecto y realizaciones. Y, en tercer lugar, pero podrian afiadirse otras muchas, por-
que esa arquitectura anacrénica estaba destinada a acoger, y la decision se habia
tomado mientras se construia, colecciones extraordinarias y, entre ellas, dos en las
que intervino Andrea Procaccini, venido de Roma en 1720 por medio del carde-
nal Francesco Acquaviva, y artista de reconocida trayectoria y académico de la
Academia de San Lucas. Me refiero a la coleccién de pinturas de su maestro Car-
lo Maratta o Maratti (con obras de fuerte sabor clasicista, de Poussin o Claudio
de Lorena a Annibale Carracci, Guido Reni 0 Domenichino) y a la extraordina-
ria de esculturas clasicas que habfa reunido en Roma la reina Cristina de Suecia.

En aquella originaria eleccién, se ha dicho, parecian coincidir, intencionada-

mente, Felipe V, Ardemans y la «oligarquia» hispanica (como ha sido denomi-
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[F1G. 5] Placido Constanzi, Alejandro ordena construir la ciudad de su nombre, Patrimonio Nacional,

Palacio Real de la Granja de San Ildefonso [inv. 10025643]

nada la nobleza méas conservadora y apegada a habitos nostélgicos), establecien-
do una relacién estrecha entre lenguajes y tipologias arquitectdnicas tradicionales,
propios de la arquitectura de los siglos XVI y XVII en Espafia, y comportamientos
politicos asociados a ellos, tal vez por pertenecer ambas, politica y arquitectura,
simplemente a un pasado inevitablemente comin, como si en aquél, ademss,
hubieran sido intercambiables la politica de la monarquia, la misma monarquia,
y su arquitectura, sin que el tiempo ni la historia les hubiera afectado de forma
sustancial, ni simplemente la cronologia o los hace afios llamados cambios de
estilo que se suceden o conviven durante las dos centurias anteriores a la del
Setecientos. Al cabo, da la impresién de que se pretende afirmar que los reyes,
al elegir a Ardemans y la tipologia y lenguajes tradicionales y castizos que sabian
de antemano que iba a usar, no pensaban en la arquitectura, sino en un pacto
politico con la tradicién hispdnica y sus implicaciones, precisamente cuando
habian decidido dejar de reinar, lo que no deja de ser sorprendente.

Otros historiadores, sin embargo, han planteado que esa primera eleccion

y casa, la de Felipe V e Isabel de Farnesio y Ardemans, suponian una ruptura
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[F1G. 6] Teodoro Ardemans, patio de la Fuente

intencionada con los sitios reales de los Austrias. De hecho era la primera resi-
dencia definida como propia por la nueva Casa de Borbén, distinta a los otros
sitios y con voluntad de distanciarse, en un primer momento, del itinerario esta-
cional y ceremonial de la corte tal como fue usado tradicionalmente por la
Monarqufa Hispdnica: ciertamente fue pensado como un lugar de retiro volun-
tario del ejercicio del gobierno de aquélla. Es mds, para afianzar esa distancia,
casi es lugar habitual sefialar la dependencia de los jardines de La Granja de San
Ildefonso de los de Versalles, lo que no es enteramente cierto, y también sefialar
el hecho de que Felipe V e Isabel de Farnesio quisieron ser enterrados en la pro-
pia colegiata del palacio de San Ildefenso y no en el panteén de El Escorial.

Es decir, que el palacio de La Granja de San Ildefonso, en su primera arqui-
tectura y motivacién, la de Ardemans y la voluntad de renuncia a la corona
por parte de Felipe V a favor de su hijo, el malogrado Luis I, ha sido inter-
pretado, y atn lo es, como un edificio castizo, hispanico, retrégado, oligarqui-
co, por ser sus lenguajes y tipologia correspondientes al pasado representado

por la Casa de Austria y, a la vez, como una forma de rechazo y distanciamiento
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de la mencionada dinastia y de sus Reales Sitios. Ciertamente se trata de una lla-
mativa paradoja que, por otra parte, no afecta sélo al palacio y los jardines de
San Ildefonso, sino a todo el arte y la historia del reinado de Felipe V*. Sin
embargo, parecen dificiles de conciliar ambas interpretaciones o, al menos, resul-
tan contradictorias. No puede ser que el primitivo palacio fuera a la vez una elec-
cién castiza, tradicional, conservadora, ajena al pasar de los tiempos, local y nada
cosmopolita, casi propia de los hdbitos y lenguajes de la época de la Casa de Aus-
tria, y, al tiempo, una forma de rechazo dindstico de esa misma tradicién. Es ms,
tan anacrénico serfa el originario palacio, que Ardemans habria elegido inten-
cionadamente, en complicidad politica con Felipe V, una arquitectura y unos
lenguajes propios del siglo XVI y de la primera mitad el siglo XVII, en la mejor
tradicién de Juan Gémez de Mora o Alonso Carbonel, renunciando asf a su per-
tenencia cultural e histérica a la época del triunfo del llamado despectivamente
estilo «churrigueresco», herética y artesanal versién hispdnica del «borrominis-
mo» y del que formaba parte, sin duda, junto a figuras tan representativas duran-
te el reinado de Felipe V como José Benito de Churriguera o Pedro de Ribera’.
Pero se trata, ademds, de una lectura destinada a entenderse conflictivamente
con la otra, también habitual, de que San Ildefonso es una clara muestra arqui-
tecténica de distancia dindstica del primer rey de la Casa de Borbén en la
Monarquia Hispdnica.

La inicial casa de retiro, la levantada por Ardemans para recoger a un monat-
ca que abandonaba el mundo para «su quietud y poder m4s libremente dedicarse
a Dios», como dijera el marqués de Grimaldo, en 1724, fue construida atendien-
do al pie forzado de la primitiva granja y hospederia jerénima que alli se alzaba®,
cesion de los Reyes Catdlicos, en 1477, a los jerénimos del monasterio de Santa
Marfa del Parral. Obedeciendo a las indicaciones del propio rey, Ardemans pro-
porcioné una respuesta adecuada a los requerimientos de Felipe V, convertido,
real y simbdlicamente, en arquitecto de su casa y en jardinero de sus jardines,
estos tltimos trazados, en una divisién de funciones muy elocuente, por René
Carlier. Es posible que este hecho, el origen francés y la cultura moderna de Car-
lier, arquitecto discipulo de Robert de Cotte, que entre 1712 y 1715 habia proyec-
tado una radical transformacién del Real Sitio del Buen Retiro que no se llevé a

cabo, haya contribuido también a considerar los jardines de La Granja como un
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[FIG. 7] Javier Ortega, planta baja y alzado norte del palacio

de Ardemans

[FIG. 8] Javier Ortega, reconstitucién volumétrica del palacio

de Ardemans

lugar europeo y cosmopolita, lo que es
indudable, frente al tradicional, hispani-
co y castizo palacio de Ardemans. Es
decir, que, segin estas interpretaciones,
ya desde el comienzo habrfa habido una
distancia abismal y consciente entre casa
y jardines. La primera, paradéjicamente
interpretada como castiza y conservado-
ra, propia de la tradicién de los Austrias,
y, a la vez, como negacién de esa tradi-
cién. Lo que no es verosimil. Felipe V no
podia intentar seducir a la oligarquia
tradicional con una arquitectura ana-
crénica, la de los Austrias, vy, al tiempo,
negar esa misma tradicién dindstica,
entendida en términos arquitecténicos,
politicos y simbdlicos’. En cualquier
caso, esas contradictorias interpretacio-
nes estarfan de acuerdo en plantear un
divorcio, desde luego un tanto incom-
prensible, entre la casa y los jardines:
aquélla, local, tradicional y anacrénica,
ya fuera entendida como distancia o
aceptacién de la memoria de la Casa de
Austria; éstos, cosmopolitas por france-
ses y europeos. En efecto, los segundos,
los jardines, por el contrario, han gozado
de una particular atencién y merecida
fama porque sus modelos o referencias
podian encontrarse tanto en la cultura
italiana como en la francesa, obras de
arquitectos, jardineros y escultores fran-

ceses, de Carlier (activo en la corte

26



[F1G. 9] Vista del Parterre y de la Cascada desde el balcén central del palacio

entre 1712y 1722, fecha de su muerte) a los escultores René Frémin (1672-1744)
o Jean Thierry (1669-1739), en un primer momento.

Se ha consolidado asf ese particular divorcio entre casa y jardines, correlato,
por otra parte, del supuesto enfrentamiento y ruptura que el arte y la arquitectu-
ra de promocién regia, también denominado arte cortesano, habrian establecido
con las tradiciones hispanicas durante el reinado de Felipe V. De esta forma, los
jardines serfan cosmopolitas, cultos y modernos, frente a la arquitectura anacré-
nica de la casa. Sin embargo, cabe dudar, ya que el mismo monarca fue jardine-
ro y arquitecto de este Real Sitio, pensado casi como autorretrato biografico que

cambia segin la vida, la biografia, del monarca. Es m4s, no es inverosimil, todo
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lo contrario, que entre la primitiva casa, la de Ardemans, y los jardines, los dise-
fiados por Carlier, y entre ellos la zona central de la Cascada, existiera una rela-
cién proyectual, proporcional, de escala y simbdlica, algo que parecia consoli-
dado en la experiencia histérica de otros jardines y villas franceses e italianos
y teorizado incluso en los tratados de jardineria y también en el que, sin duda y
entre otras fuentes, fue usado por Carlier en los primeros y decisivos afios de los
de San Ildefonso, me refiero al de J. A. Dézallier d’Argenville, La théorie et Ia
practique du jardinage, Paris, 1709°. Por otra parte, Ardemans y Carlier no traba-
jaron de espaldas el uno al otro, como es facil pensar a pesar de los tépicos al uso
y como puede probarse con algo tan menor, aparentemente, como unos planos
de 1721° del arquitecto francés, relativos a la colocacién de tapices prevista en
el dormitorio de los reyes y en el oratorio anejo, situados en la planta alta de la
crujfa que da los jardines, recién levantada por Ardemans, frente a la Cascada
que el propio Carlier estaba terminando.

Por otra parte, puede ser constatado que, durante su reinado, convivieron
hibridamente, aunque no sin conflictos, modelos hispanicos y referencias euro-
peas y cosmopolitas, incluso en dmbitos cortesanos. Carlier mismo intervino,
como se ha visto, en la decoracién de la casa construida por Ardemans y, muy
pronto, también Andrea Procaccini (1671-1734) participaba, con todo el peso
de la cultura romana e italiana detrds, en el Real Sitio, aunque su intervencién
en el palacio ha sido juzgada como mezquina, menor e insignificante, a pesar de
que a él se deben su ampliacién, su ornamentacién, su nuevo programa icono-
grafico y arquitecténico, convirtiendo la casa de Ardemans en palacio cortesano
y sitio real, una vez que Felipe V se habia visto obligado, en 1724, por la muer-
te de Luis I, a recuperar la corona, habiendo gestionado, adem4s, no sélo su deco-
racion de tapices, sino también, y de manera destacada, la incorporacién al mis-
mo de las colecciones de su maestro Carlo Maratta y la de escultura clésica de la
reina Cristina de Suecia, compradas ambas en Roma entre 1722 y 1725.

La fama la tienen, sin embargo, los jardines, y merecidamente, as{ como sus

fuentes, en detrimento del palacio, considerado con frecuencia casi una pieza

[FIG. 10] Fuente de las Tres Gracias y el Cenador en los jardines

del Palacio Real de La Granja de San Ildefonso
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[FIG. 11] Fernando Méndez

de Rao y Sotomayor, Plano general
de San Ildefonso. Madrid, Centro
Geogrifico del Ejército, Cartoteca
Histérica [Armario E, tabla 62,
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mds de aquéllos, como puede serlo el Cenador de la Cascada central, eje funda-
mental del lugar, o pudo haberlo sido la arquitectura de jardin, el areillage, que,
de madera pintada de verde y en forma de pértico con pabellones, bordeaba par-
cialmente la fuente de Andrémeda y s6lo perduré una veintena de afios, después
de haberse construido en 1724, aunque hubo otros «trillajes», como se decia en
castellano, como el del Laberinto, como pueden ser observados en el excepcio-
nal plano del Real Sitio levantado, entre 1734 y 1736, por el ingeniero militar
Fernando Méndez de Rao™ que, ademads, incorporaba las reformas en el jardin y
parque introducidas por Etienne Marchand, ingeniero militar que habfa susti-
tuido a Carlier, en 1725, al frente de las obras de los jardines, contempordneo,
por tanto, de las tareas de direccién y traza en la ampliacién del palacio y su nue-
vo programa iconografico llevadas a cabo por Procaccini.

También en algo mas de veinte afios levantaron Felipe V y su segunda espo-
sa, [sabel de Farnesio, este lugar de delicias, retiro y cosmopolitismo que vieron
crecer como un autorretrato privado, ademads de ser el primer Real Sitio cons-
truido enteramente por los Borbones en Espafia, una vez fracasado el primer
intento de construir un nuevo palacio y jardines para el Buen Retiro, ya men-
cionado, y antes de que un desgraciado incendio acabase, en 1734, con el Alca-
zar de Madrid y les obligara a levantar el Palacio Real Nuevo.

Ya se ha visto cémo el primitivo palacio de Ardemans, aunque también
la ampliacién de Procaccini, no han gozado de especial fortuna, al revés que la
fama de la que siempre han gozado los jardines o la fachada de Juvarra-Sac-
chetti frente a los mismos y al eje central de la Cascada. Planos de estos dlti-
mos solieron hacerse, a partir de mediados del siglo XVIII —aunque antes habia
ocurrido, especialmente al regreso de Felipe V de Sevilla en 1733, después del
Lustro Real—, unas veces como documento institucional, otras como regalo,
recuerdo o memoria del Real Sitio para visitantes ilustres y no sélo con fines
proyectuales, como también puede comprobarse con el conservado, de 1777,
de Hubert Dumandré (1701-1781), escultor y arquitecto director de las obras
en los jardines de San Ildefonso durante el reinado de Carlos 111, y dedicado al
marqués de Grimaldi''. Es mas, ya durante el reinado de Felipe V se habia pre-
visto la posibilidad de realizar una publicacién reproduciendo, mediante

estampas, los planos, vistas y fuentes de San Ildefonso. Idea que volveria a ser
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contemplada por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando®, en los
inicios del reinado de Carlos III, como comienzo de una «Coleccién de monu-
mentos arquitecténicos de Espafia» y de la que sélo veria la luz el volumen
correspondiente a las Antigiiedades drabes de Espafia, en 1787. Después de la
muerte de Felipe V, en 1746, la propia Isabel de Farnesio pretendié hacer una
publicacién con un estudio y estampas de la coleccién de escultura reunida en
el palacio de La Granja de San Ildefonso. El trabajo debié hacerse entre 1746
y 1752, aproximadamente, y de él quedan, ya que no llegé a publicarse, un
album de dibujos, conocido como Cuaderno de Ajello, conservado en el Museo
del Prado", llamado asf por el nombre del erudito y bibliotecario al que la rei-
na encargd la obra, el abate Eutiquio Ajello e Liscari, y, adem4s, un manuscri-
to' con la descripcion de las esculturas, que debe ponerse en relacién con su
trabajo. Sin embargo, habria que esperar al siglo XIX y a Fernando Brambilla
para tener una coleccién de vistas del Real Sitio".

A pesar de todo, cabe recordar el afdn del entorno de Felipe V y de Isabel de
Farnesio por difundir y celebrar el primer palacio de Ardemans y los primeros jar-
dines de Carlier, con la Cascada central y las esculturas y fuentes de Frémin y
Thierry, ya desde 1723, afio de la consagracion de la colegiata, el 22 de diciem-
bre de ese afio, y de la bendicién del edificio en el mes de septiembre anterior,
casi coincidiendo con la renuncia del monarca en su hijo Luis I. Se trata de tex-
tos que establecen el significado simbélico no sélo del edificio y de los jardines,
sino su intima vinculacién a la biograffa del rey, casi como un retrato en el que
el lugar y la vida, el retiro y la renuncia, alcanzan su m4s alta expresién en el arte
y la arquitectura. A un raro opusculo, de hacia 1725, titulado Regia villa Illefon-
seae mirabilia, de expresivo y elocuente titulo en el que la casa de retiro es deno-
minada villa, en la mejor tradicién italiana y cldsica, hay que afiadir la que pue-
de que sea la primera descripcién publicada del edificio, impresa en Madrid y
posiblemente en 1723, ya que en la dedicatoria atin aparece el futuro Luis I como
Principe de Asturias, y obra de Juan Dfaz de Torres, Estado, y Forma que al pre-
sente tiene el Real Nuevo Sitio y Palacio Titular de San Ildefonso, de Nuestros Ca-
tholicos Reyes, y Sefiores D. Phelipe Quinto, y Dona Isabel Farnesio. La obra, con
retérico lenguaje versificado, resume lo construido y los jardines tal como esta-

ban en ese momento, crucial para conocer el significado y caracteristicas del
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[FIG. 12] La Cascada desde el balcén central del palacio

lugar antes de la ampliacién de Procaccini, ademds de anunciar, indirectamente,
la posibilidad del crecimiento, del aumento del mismo, entendido como un atri-

buto propio de reyes arquitectos. Asf, al finalizar su descripcién, sefiala que

cerrando el Plan y finalizando el Mapa, pare y cese la Pintura de una Obra
que no para; porque tales Obras siempre de Magnificencia tanta, aunque
tengan muchos afios, crecen pero no se acaban; que al Arte y a la Materia

exceden mucho las altas y majestuosas ideas que Real inventiva traza.

El parrafo no tiene desperdicio porque, en primer lugar, como insinuaba la escul-
tura de Frémin de la Magnificencia, al lado de la Cascada, el edificio era consi-

derado propio de tal virtud y atributo de un monarca que, ademds, vincula la
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construccion a su vida y biografia, se convierte en su propio arquitecto y traza el
crecimiento de una obra que «no para».

De la «Casa desierta y de soledad poblada», «solitario sitio heremytico», fi-
jando asf, cabalmente, el significado de la arquitectura y su existencia por volun-
tad del rey, Diaz de Torres describe su disposicién, volimenes y fachadas, las rea-
lizadas por Ardemans antes de la intervencién de Procaccini y de las posteriores
de Juvarra y Sacchetti, constituyendo un documento inestimable. Segin su tes-
timonio versificado, el edificio era de planta cuadrada y dos alturas, con cinco
torres, cuatro en las esquinas v, la quinta, la del reloj, con su colegiata. Describe
la fachada principal, la de entrada al edificio, en el lado norte, con una portada
de orden dérico, y también la ordenacién de las otras fachadas, con ventanas y
balcones dorados, especialmente en la de levante, la que da a los jardines, en la
que un balcén corrido y dorado «se alarga a cefiir artificioso toda la Oriental
fachada, haciendo frente a la Sierra [...] con ventanas de azul y blanco», mien-
tras que la meridional «tiende otro vistoso lienzo». En la occidental, «en con-
forme arquitectura muestra el costado la vanda de donde sale: qué cielo! [...]
Capilla Real: qué prodigio de nuestros grandes Monarcas». Como en el plano
que la representa en la escultura, ya mencionada, de la Magnificencia de Frémin.

La reveladora e importante descripcién de Diaz de Torres del palacio y jardi-
nes de San Ildefonso, por entonces sinénimo también de villa o casa —y no es
menor esta observacién, como después se verd—, lo es porque no sélo permite
conocer algunos datos fundamentales de esa primera construccién, luego casi
enmascarada por sucesivas ampliaciones y fachadas afiadidas, sino porque tam-
bién sintetiza, con elocuencia y retdrica, el cardcter que al edificio habfan con-
venido en atribuir juntos sus dos primeros arquitectos, Felipe V y Ardemans:
«Casa desierta y de soledad poblada», «solitario sitio heremytico». A esa singu-
lar casa y lugar, la primitiva construccién jerénima debia haberle proporcionado
no s6lo de un pie forzado arquitecténico para la composiciéon de Ardemans,
entendido casi como un ideal coloquio entre arquitecturas verndculas, lo que
podria explicar también la natural e histérica eleccion del lenguaje arquitecto-
nico para el nuevo edificio, sino que, de algin modo, aquella vieja arquitectura
se mantuvo como reliquia, entre laica y sagrada, en las nuevas crujias de Arde-

mans. De hecho, Felipe V siempre mantuvo un peculiar empefio en no alterar
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los cuartos de la primitiva granja en la fachada de levante que da a los jardines
y en los que debi6 alojarse ya en 1719, segiin la documentacién conocida, arre-
glados por su arquitecto, es decir, mientras maduraba la idea de retirarse a ese
lugar, abdicar de la corona e iniciar las obras del nuevo edificio en 1720. Es m4s,
esos cuartos mantuvieron sus dimensiones y su peculiar desorden de huecos'® has-
ta en el mismisimo proyecto de Juvarra, de 1735, para esa fachada central, que
suponia una intervencién entendida en forma de revestimiento, de ennobleci-
miento, de piel dulica, pero sin alterar la disposiciéon de las habitaciones y salas
centrales. S6lo cuando Sacchetti se haga cargo de las obras, a partir de 1736, esa
zona serfa definitivamente transformada y la reliquia del lugar primitivo conver-
tida casi exclusivamente en memoria personal del monarca, aunque todavia
insistirfa, en 1743, para que su arquitecto, que estaba de acuerdo, diese mds vue-
lo a los balcones de la planta principal de esa fachada y los hiciera de piedra, aun
a riesgo de realizar una obra complicada que afectaba a los fustes de las colum-
nas centrales, pero cuya presencia debfa haber incomodado al rey por el hecho
de que su memoria, su mirar desde ese palco, sus recuerdos, parecian obstaculi-
zados por la elegante arquitectura de columnas de orden gigante, lo inico memo-
rable, se ha dicho, del palacio.

Que esa crujia de la granja jerénima, la de levante, la que mira a la Cascada,
debia tener un valor muy especial para el rey, puede deducirse, ademds, de la
manera en que Ardemans levantd su casa-palacio, envolviendo la primitiva
construccién, pero haciéndolo con un peculiar desplazamiento de volimenes
hacia el lado de occidente, lo que conllevaba un corrimiento del eje norte-sur
del edificio hacia esa orientacién'. Es decir, que mientras forrd, ensanchdndolo
con nuevos cuartos, los lados norte, sur y oeste del edificio (este dltimo lado con
la colegiata), el arquitecto mantuvo, sin embargo, las dimensiones de la crujia
que da a los jardines, mucho mds estrecha, a pesar de ser el lugar destinado a las
habitaciones reales. Todo este movimiento de volimenes obligaba, ademds, a
desplazar el eje del palacio marcado por la entrada principal en el lado norte, con
portada de orden dérico, como decfa Diaz de Torres, que no pasa por el centro
del patio, mientras que si mantiene centralizado el eje este-oeste (jardines en
torno a la Cascada, habitaciones reales y dormitorio en la crujfa mencionada,

patio con la fuente de Ardemans y colegiata, precisamente el eje enfatizado con
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la fachada de Juvarra-Sacchetti algunos afios después). Luego, no sélo el origi-
nario edificio de los jerénimos fue un pie forzado para Ardemans, sino que cons-
titufa una especie de razén de ser que habria de marcar el desarrollo de todo el
proyecto, trazado, y no en términos exclusivamente retéricos, por el propio Feli-
pe V, con independencia de que ya lo afirmara, en 1723, Diaz de Torres. Eso si,
ayudado por las manos y las trazas de Carlier y Ardemans. Es ms, el rey preten-
di6 mantener casi intocable la crujfa'® que mira a la sierra, a la Cascada y a los
primeros jardines disefiados por Carlier, mientras se levantaba la casa-palacio de
Ardemans, al menos hasta que la fachada proyectada por Juvarra afectara cons-
tructivamente a la primitiva reliquia arquitectonica y Sacchetti se viera obliga-
do a ensanchar todo ese espacio con una arquitectura que muestra su grandeza
como arquitecto, por mucho que siempre se le haya estudiado a la sombra de su
maestro”. Téngase en cuenta, ademads, que, para no encarecer su transformacion
espacial y ornamental de la fachada prevista por Juvarra, tuvo que tener en cuen-
ta y usar los capiteles, basas y otros elementos decorativos de marmol de Carra-
ra, encargados, en agosto de 1735, por éste al escultor G. Baratta®™. Es decir, que,
por un lado, tuvo que mantener un discurso en los lenguajes y en las proporcio-
nes de columnas y pilastras dictados por un proyecto anterior y por los materia-
les ya encargados y disponibles, y, por otro, acomodar su ensanchamiento y nue-
vo ritmo y ordenacién de espacios y érdenes también a lo que le imponian las
alas de Procaccini a ambos lados de su fragmento de fachada y también a la volu-
metria general del edificio de Ardemans, sobre todo en relacién a las torres y
ctpula de la colegiata. Tarea nada facil que resolvid, no sin discusiones, como era
y fue siempre habitual desde su llegada a Espafia para sustituir a Juvarra, con el
rigorista y puntilloso marqués de Scotti, asesor de la reina Isabel de Farnesio en
tantas cuestiones’.

Podria afirmarse, por tanto, que el palacio y los jardines de San Ildefonso no
son una suma de palacios y jardines, aunque éstos en menor medida, como es casi
cotidiano afirmar, sino una casa-palacio y unos jardines que crecieron —pen-

dientes del primer proyecto de Ardemans y Carlier— vinculados a la vida intima

[F1G. 13] Filippo Juvarra y Giovanni Battista Sacchetti, fachada a los jardines
del Palacio Real de La Granja de San Ildefonso
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[F1G. 14] Detalle del encuentro entre las fachadas de Procaccini y Juvarra-Sacchetti

y personal de un monarca, Felipe V, casi como un autorretrato o como un retra-
to, légicamente cambiante y contradictorio, desde la primera voluntad de elegir
el sitio como lugar de soledad vy retiro, incluida la renuncia a la corona, al inevi-
table de tener que volverlo a incluir en el ceremonial de la corte y de los Reales
Sitios a partir de 1724. Es decir, transformando la inicial villa y sus jardines en
palacio. En todo caso, las decisiones mds importantes se tomaron en un tiempo
relativamente corto, apenas algo més de veinte afios, entre 1720 y 1746, aunque,
en realidad, lo fundamental se habfa ordenado entre la primera fecha y finales de
los afios treinta. Es decir, que, frente a las implicaciones que se derivan de su con-
sideracién, en lo arquitecténico, de suma de palacios, cabria decir que se trata de

un palacio que crece y «no para», como ya anunciaba Diaz de Torres en 1723,
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antes, incluso, de que la historia acabara por darle la razén. Por otro lado, consi-
derar el de San Ildefonso como una sencilla sucesién de palacios implica negar
la existencia de un proyecto inicial, que tomaba, para hacerse realidad, la pre-
sencia de un dato real y simbdlico como era la de la hospederfa o granja de los
jerénimos. Proyecto que, seglin estas interpretaciones, se levantarfa anacrénico
y trasnochado, frente al de los jardines, mas europeo y cosmopolita, pendiente,
segin unos a Versalles y, otros, a Marly, en su trazado, con la evidente presencia
de modelos derivados del tratado de Dézallier d’Argenville, aunque también es
obvia, y asf ha sido repetido con insistencia desde antiguo, la influencia, para las
fuentes, de los modelos de Le Brun para Versalles.

Es decir, y resumiendo mucho, aunque amparado en la magnifica evidencia
de la historia del lugar y en la descripcién de Juan Diaz de Torres, de 1723, se
puede afirmar que inicialmente hubo un proyecto unitario de casa (;villa?, como
queria el otro texto latino de hacia 1725, ya recordado, Regia villae llefonseae
mirabilia) y jardines, con un programa iconografico y simbdlico en las esculturas
y fuentes que, por un lado, presentaba evidentes relaciones con Versalles y otros
modelos franceses, pero sin olvidar, por otro, referencias clésicas e italianas que
la misma reina Isabel de Farnesio conocia bien. En otras palabras, en 1720 ya
existfa un proyecto unitario, querido y trazado también por los monarcas, que
pusieron en marcha con agilidad sorprendente, teniendo en cuenta la presencia
simbdlica y arquitecténica de la primitiva granja de los jerénimos y la geografia
y naturaleza del lugar, dos arquitectos vinculados directamente a la corte como
Ardemans y Carlier, a los que secundaron, a partir de 1721, los escultores fran-
ceses Thierry y Frémin vy, casi inmediatamente, en tareas de direccién de la deco-
racién del interior, el mismo Procaccini. La actividad fue, sin duda, frenética, ya
que en 1723 el edificio estaba terminado, con la excepcién del retablo mayor de
la colegiata que Ardemans realizaba en Madrid, y lo principal de los jardines y
esculturas también, especialmente en la zona situada frente a la fachada de
levante. Casa —o villa— y jardines nacieron, pues, al alimén, no distanciados ni
enfrentados, teniéndose mutuamente en cuenta por voluntad de los reyes y de la
traza general del conjunto, y no como un lugar de enfrentamiento entre modos
anacrénicos y modernos y cosmopolitas, europeos los unos, los jardines y su pro-

grama de esculturas, castizos y retardatorios los empleados en la arquitectura.

39



[FIG. 15]
Jean-Frangois Félibien
des Avaux, «La Villa

Toscana de Plinio el
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Sustancialmente, el disefio general previsto y construido en esas fechas por
Ardemans y Carlier, justo antes de la renuncia a la corona por parte de Felipe V,
se podria describir como una casa o villa de planta cuadrada, articuladas sus cua-
tro crujfas en torno a un patio, cuya forma y dimensiones venfan impuestas por
la construccién jerénima, con cuatro torres en las esquinas con chapiteles y con
un anfiteatro de jardines y fuentes enfrentado a uno de sus lados, el de levante.
Ademis de las referencias que pueden estar o encontrarse, y asi han sido evi-
denciadas en miiltiples y contradictorias ocasiones, con facilidad tras esa com-
posicién general, cabe recordar otra que no ha sido tenida, que sepa, en cuenta
hasta ahora. Me refiero al hecho de que se trata de una disposicién de tradicién
cldsica e italiana, uno de cuyos ejemplos mas difundidos y conocidos serfa la
similar relacién establecida en el palacio Pitti, de Florencia, entre el edificio y el
anfiteatro del jardin de Boboli. Pero atin mds precisa me parece la relacién tipo-
l6gica y cultural que puede establecerse entre el primer disefio de San Ildefonso
y la restitucion, ideal y filolégica, que de la Villa Toscana, de Plinio el Joven, rea-
lizara Jean-Francgois Félibien des Avaux en su célebre y muy difundida obra Les
plans et les descriptions de deux des plus belles maisons de campagne de Pline le Con-
sul, publicada, en Parfs, en 1699, en la que, ademds de la Villa Toscana, también

transcribfa, estudiaba y restituia graficamente la Laurentina®”. Reeditada rapida-
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mente, primero en Amsterdan, en 1706, y después, en 1707, en Londres, la obra
de Félibien fue muy conocida e inclufa también unas muy interesantes observa-
ciones sobre la arquitectura gética que también acabarfan siendo fundamentales
en la teorfa arquitecténica del siglo XVIII. Curiosamente, a esa consideracion del
gético por Félibien se referfa, en un texto de 1729, publicado con el fin de defen-
der su proyecto para la catedral de C4diz, Vicente Acero, arquitecto en el que
también se pensd, en 1733, mientras trabajaba en la Fabrica de Tabacos de Sevi-
lla, para dirigir las obras de San Ildefonso®.

Por su vinculacién a la corte de Luis XIV y a la Academia de Arquitectura
de Paris no es imposible que Carlier o el propio Felipe V conocieran el libro de
Félibien. Es m4s, su reconstruccién de la casa y jardines de la Villa Toscana de Pli-
nio el Joven presenta una extraordinaria y sorprendente semejanza no sélo en la
relacién del edificio con la disposicién en anfiteatro del jardin frente a uno de sus
lados, sino que, como en San Ildefonso, los jardines tienen otro desarrollo en el la-
do contiguo, casi como los de La Granja frente a las fachadas de levante y la meri-
dional, ocupada hoy por el patio de la Herradura, disefiado por Procaccini en su

ampliacién y que se abre al Parterre y fuente de la Fama.

[FIG. 16] Parterre de La Fama visto desde el Patio de la Herradura
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En La Granja, el jardin en forma de anfiteatro de la Villa Toscana de Plinio
reconstruido por Félibien, vendria a coincidir con la parte de los jardines ter-
minada ya en 1723, segtn la descripcién de Diaz de Torres, es decir, la que con-
tiene los ejes paralelos definidos por la Cascada central, con el Cenador, la
fuente de las Tres Gracias y la de Anfitrite y su parterre, y también, al norte
del mismo, el constituido por la llamada «Carrera de Caballos», con la fuente
de Apolo o de la Lira, el estanque de los rios Ebro y Segre, la fuente de Nep-
tuno y las del Caracol y del Abanico, quedando, a su lado norte mas inmedia-
to, la Ria, también trazada por Carlier. El tercer eje mencionado se sitda al sur
de la Cascada de Anfitrite, y esta conformado por la Calle Larga, la fuente de
Eolo y el Bosquete de los Vientos, que limitaban con la medianeria que sepa-
raba el jardin del parque también previsto por Carlier. Y se trata de la zona de
los jardines, fuentes y esculturas descritos, junto a la casa-villa de Ardemans,
por Juan Diaz de Torres en 1723.

La rara proximidad de La Granja, en su primer proyecto y realizacién, al
modelo cldsico, romano, de la Villa Toscana de Plinio, reconstruida con ojos
franceses por Félibien, y también articulada su arquitectura en torno a un patio
y con cuatro torres en las esquinas rematadas por chapiteles, acerca a modos
genéricamente italianos de jardin los de San Ildefonso, y no puede olvidarse que
la presencia de cascadas de agua que se remansan frente a la villa no es infre-
cuente en algunas italianas de los siglos XVI y XVII, en especial las de Frascati, ya
se trate de la Villa Aldobrandini o de la Borghese-Ludovisi, entre otras que serfa
prolijo mencionar.

Es cierto que, con posterioridad al primer proyecto unitario definido por el
rey, Ardemans y Carlier, la casa creci6 hasta convertirse en palacio y que con los
jardines, fuentes y esculturas ocurrié otro tanto. Pero se trata de un proceso ata-
do a una biografia, de una arquitectura vinculada a una vida, como en los jardi-
nes. Es decir, de un teatro de la naturaleza en el que la escena, el palacio, era, a
la vez, palco para observar la naturaleza y a los dioses y los héroes. Y el palacio
era escena para ser contemplada desde los jardines, como dice Dfaz de Torres que
podia hacerse desde el Cenador, porque del mismo modo que a las esculturas
muertas les devolvia la vida el agua de las fuentes, el rey y la reina eran danzan-

tes cuyos movimientos daban sentido y vida a todo el conjunto. El m4s tardio
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desarrollo del Real Sitio, a partir de Carlos III, obedece ya a otra légica, como
ocurre con los jardines plantados, en 1877, por Antonio Testard, con coniferas
que han crecido de forma extraordinaria, en la plaza del Palacio —frente al 4bsi-
de de la Colegiata, forrada por Procaccini en su ampliacion— y entre las que se
encuentran dos magnificas sequoias y algunos ejemplares de abies pinsapo.

Por todos estos motivos, y otros muchos que podrian agregarse, no puede
resultar extrafio que cuando, en 1743-1744, Jacques Fevre, jesuita y confesor de
Felipe V, ide6 un programa iconografico para el Palacio Real Nuevo de Madrid,
luego no atendido y si el de Martin Sarmiento, hubiese previsto para las escale-

ras del edificio disefiado por Sacchetti varias esculturas que personificaban las
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[FIG. 18] Vista aérea del Real Sitio de La Granja de San Ildefonso

virtudes del rey y de Isabel de Farnesio, vinculadas a los que consideraba hechos
memorables de su reinado, y entre las de aquél figuraba, sin duda, como en los
jardines de La Granja, la Magnificencia, sélo que en este caso, cuando lo razo-
nable hubiera sido esperar que el plano que debia sujetar en sus manos represen-
tase la planta del nuevo Palacio Real, verdadero retrato dindstico, frente al
hecho memorable, privado e intimo que representaba aquel Real Sitio, el que
aparece es precisamente el de este Gltimo, el de San Ildefonso. Posiblemente,
nadie mejor que su confesor para conocer dénde residia la idea de la magnifi-

cencia para el monarca®™.
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En torno a los lenguajes de la arquitectura del palacio

En el verano de 1732, estando los reyes Felipe V e Isabel de Farnesio en Sevilla,
durante el periodo del llamado Lustro Real, entre 1729 y 1733, su ministro José
Patifio recomendaba desde la ciudad andaluza que en el palacio del Real Sitio
de La Granja de San Ildefonso” se adelantasen «las obras sin andar con filoso-
phias»®. La observacién resulta casi sorprendente si debemos atenernos a lo que,
en términos generales, han afirmado los historiadores del Real Sitio y de su pala-
cio, ya que, en efecto, mientras que los jardines y fuentes de La Granja han mere-
cido siempre, como es sabido, la admiracién de viajeros, diletantes, eruditos e
historiadores, el palacio parecia ser s6lo un elemento mds de los jardines y, en
todo caso, un contenedor accidental, mera construccién y no siempre solvente,
de excepcionales colecciones artisticas, pero nunca un lugar pendiente de filo-
sofias o teorfas. Es mds, su arquitectura ha sido entendida con frecuencia como
una sucesién de obras sin «filosophias», como un edificio sin teorfa.

La observacién de Patifio, con independencia de la urgencia que denota,
pudiera dar a entender, sin embargo, que en algin momento el proyecto y cons-
truccién del palacio de La Granja estuvieron pendientes de alguna «filosophia»,
de alguna teorfa arquitectdnica, lo que parece evidente en el primer proyecto y
su vinculacién al modelo de la villa romana de Plinio el Joven interpretada con
ojos franceses por Félibien. Que, ademds, otras teorfas o filosofias estaban pre-
sentes en esta humilde y «errénea»* casa parece también evidente: a la postre
no era sino una casa del rey que cambia con su propia biograffa.

Se trata, ademds, de una posibilidad, la de la existencia de una o unas teorfas
arquitecténicas vinculadas al palacio de La Granja, que la erudicién historiogra-
fica, con alguna excepcién, no ha contemplado, incluso ha negado. La comple-
ja historia constructiva del palacio, su acumulacién, entendida a veces como
amontonamiento, de lenguajes y espacios afiadidos, de fragmentos de totalidades
ajenas entre si, parecian negar la existencia de cualquier ambicién teérica o dis-
ciplinar que no fuera el mero crecer y ampliarse, como si esto tltimo, por otra
parte, no requiriese un cierto grado de reflexiéon®.

Ya en la primera descripcion impresa del palacio y de los jardines, como se ha

visto, Juan Dfaz de Torres” elogiaba, después de describir el palacio de Ardemans,
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el hecho de que la obra no parase y entendfa que una cualidad esencial y propia
de la magnificencia de un monarca y de un edificio era precisamente ese no aca-
barse ya que, en cualquier caso, era la ocasién perfecta para que el rey siguiese pro-
yectando, siguiese trazando. Toda una tradicién legendaria e histérica de reyes-
arquitectos venia as{ a legitimar tedrica y culturalmente no sélo el crecimiento
pausado del edificio, sino también el hecho de que en cada nuevo gesto de
ampliacién pudiera plantearse una solucién distinta, como si el proyecto de cons-
truir y habitar un palacio fuera posible y necesario sin la existencia de una traza
previa y general. Su originario cardcter de villa o casa privada y no de palacio cor-
tesano, ademds, parecia favorecer una concepcién semejante, frente, por ejemplo,
al proyecto representativo y de aparato del Palacio Real Nuevo de Madrid. Mien-
tras que este Gltimo se construyé a partir de un disefio previo, luego discutido o
alterado en los detalles o en aspectos concretos, siempre atento al tono que ema-
naba de reales érdenes, el palacio de La Granja crecia, a partir del proyecto reali-
zado por Ardemans y Carlier, sin guién previo, con el tono intimo de las cartas
que la reina Isabel de Farnesio solfa escribir a sus hijos. A fin de cuentas, el guién,
el proyecto del palacio no era sino la vida del propio rey, tan arquitecténica en
sus usos, recorridos o en el simple estar, como unos planos ordenados®.

La idea tépica de que los edificios para ser arquitectura deben corresponder-
se con un proceso candnico que suele ir vinculado a un proyecto dibujado cuyo
destino inevitable es siempre la construccién fiel de lo pensado sigue pesando
como una norme losa, entre vitruviana y albertiana, hasta nuestros dfas. La posi-
bilidad del error, de la ausencia de proyecto global, los arrepentimientos, los
cambios y modificaciones y las ampliaciones han solido ser mirados con descon-
fianza, incluidas las fracturas entre lo proyectado y lo construido, siempre en
demérito de esto dltimo, como si no pudiera haber arquitectura en la inseguridad
de las decisiones, en las asimetrias, en la misma ausencia de proyecto, como si lo
afiadido fuera inevitablemente una prueba de traicién de lo original, una mane-
ra de falsear la primera intencién, el proyecto originario, permanentemente
agredido en cada ampliacion. Y, sin embargo, de esta suma de piezas de un puzzle
que es el palacio de La Granja parece deducirse un extrafio equilibrio, dictado por
el primer proyecto de Ardemans y Carlier, que obliga a mirarlo como paginas o

capitulos de una narracién en la que se suceden imégenes hispanicas, francesas,
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italianas, centroeuropeas, populares y cultas, manteniendo cada una de ellas su
propia autonomia en una historia global que les da sentido y cobijo y que pue-
de identificarse con el propio andar de los reyes, con un caminar lento, privado
y pausado al comienzo, cuando el palacio s6lo queria ser casa, villa, de retiro y
renuncia, y largo, ceremonioso y publico o, mejor, acompafiado y cortesano,
cuando el rey volvié 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 colisién de lengua-
jes y modos de diferente origen, que si pueden ser explicables y justificados por
la historiografia tradicional en edificios que crecen en tiempos largos de cons-
truccién ya que parecen corresponderse con la sucesion histérica de los estilos,
han resultado desconcertantes para los historiadores cuando, como en el caso del
palacio de La Granja, esa colision hibrida de diferentes idiomas arquitecténicos
se produce en un periodo de apenas veinte afios, entre 1720 y 1736, en los que
coinciden en el mismo edificio lo tradicional y castizo, la memoria evidente de
lo escurialense, aunque sea traducida en version tradicional, vernacula y popu-
lar, las referencias tipoldgicas francesas y los lenguajes de la cultura arquitecté-
nica italiana, reunidos casi con la misma intensidad y complejidad que muestran
las colecciones de obras de arte que cobijé, del clasicismo al rococé, del barroco
al gusto por lo exético y oriental, casi con la misma intensidad con la que cam-
bian o se atropellan los gustos de los monarcas y sus colecciones. En pocos edifi-
cios de la historia de la arquitectura y en tan corto espacio de tiempo se han
sucedido tantos lenguajes distintos, no sélo entendidos como referencias a mode-
los cultos, sino, lo que es més significativo conceptualmente, entendidos como
mero hecho constructivo. Una colisién entre arquitectura y construccién poco
frecuente, pero fundamental para comprender la excepcionalidad teérica e his-
térica del palacio de La Granja.

Todas estas cuestiones y otras muchas verdaderamente decisivas para la his-
toria y la teorfa de la arquitectura estdn presentes en el fragil palacio de La
Granja. Ademis, su pequefia escala con respecto a la enorme extensién y elo-
cuencia de sus jardines y fuentes, de sus aguas esculpidas y aromas difusos, pare-
cia ir en contra de sus posibles cualidades arquitecténicas. La escala de lo
pequefio, de lo chico, aunada a la humilde calidad de los materiales de cons-

truccién y de los ornamentales, no parecia sino confirmar su distancia de los

417



[F1G. 19] Javier Ortega, planta con las fases constructivas del Palacio Real de la Granja de San Ildefonso
(en rojo, la impronta de la granja jerénima; en azul oscuro, las partes mis fieles a la traza de Ardemans;
en verde, las adiciones de Procaccini; en azul claro, la intervencién de Juvarra y Sacchetti; y en amarillo,

las reformas recientes)

grandes discursos arquitecténicos, los que permiten ordenar la historia en tér-
minos tradicionales.

Por otra parte, la conflictiva colision de diferentes proyectos y construccio-
nes afiadidas a una primitiva y funcional granja jerénima, es decir, la contradic-
toria colisién y cambios de significados que parten de una arquitectura popular,
de una construccién sin arquitecto, parece haber acentuado la desconfianza his-
toriogréfica hacia el resultado final, a pesar del proyecto unitario de Ardemans y
Carlier, cuando lo fascinante desde un punto de vista tedrico es precisamente
comprobar de qué forma la arquitectura y los arquitectos usan de lo dado, de lo
ya escrito, para seguir construyendo un texto cambiante con la historia. Un tex-
to, por otro lado, lleno de notas a pie de pagina, de citas, que en su aislamiento
van glosando la vida misma del edificio y de sus promotores regios, casi como
Michel-Ange Houasse con sus pinturas’.

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

compositivos o de lenguaje y otras a las formas de circulacién y uso del edificio,
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sin olvidar que en sus sucesivas incorporaciones al texto originario, los idiomas
hablados por los sucesivos arquitectos (T. Ardemans, R. Carlier, A. Procaccini,
S. Subisati, E Juvarra, G. B. Sacchetti, A. Scotti, G. Bonavia...), casi siempre
con entonaciones de pintor, lo que acentia incomprensiblemente las descon-
fianzas ante el valor arquitecténico de lo construido, fueron enormemente dis-
pares, del castellano de Ardemans y de los sucesivos maestros de obras, del fran-
cés de Carlier y Félibien, al italiano tefiido de acentos romanos o turineses.

G. Kubler lo resumié admirablemente cuando escribié que, en La Granja, «el
nicleo es espafiol, el parque en que aparece es francés y las superficies son italia-
nas»”’, aunque con las matizaciones y aportaciones ya mencionadas. La observa-

cién no sélo no es banal, sino que su enjundia merecerfa el desarrollo de todo un

[F1G. 20] Andrea Procaccini, fachada del patio de la Herradura
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libro. Pero, ademds, Kubler ha sido de los pocos historiadores que supo leer, entre
citas y lineas, el texto del palacio y su arquitectura, uno de los pocos que no los
redujo a documentacién o a juicios de valor canénicos, que los leyé a la vez en
espafiol, francés e italiano, incluso fue capaz de escuchar el ritmo de las aparien-
cias, la musica de las superficies, descubriendo que en las colisiones, desérdenes y
debilidades existfa una posibilidad para la revelacién de lo arquitecténico. «Den-
tro —escribe a propdsito del patio de la Herradura— [...] las superficies cambian
en tempoy proporcion, para obtener un notable efecto de fausto interior. Verdade-
ramente, el patio es igual que una sala de baile al aire libre, con muros ricamente
decorados» y afiade, refiriéndose a la musica de Scarlatti tocada en La Granja, que
«estas fachadas fueron con seguridad disefiadas con el arménico estilo del compo-
sitor sonando en los oidos de los arquitectos», lo que si no fue verdad en términos
cronoldgicos, en realidad, la voz y el sonido de la musica los ponia Farinelli, sf lo
fue en los culturales”. Que hay arquitecturas que parecen proyectadas en conso-
nancias y ritmos musicales es algo conocido y teorizado desde el siglo XVI*, pero
que, ademds, pueda haber arquitecturas propias del oido o que, al tocarlas, suenen
notas de dolor o alegria, es mas dificil percibirlo o, en todo caso, parecen m4s fru-
to de leyendas o fabulas”, maravillas que, sin embargo fueron construidas en algu-
nos jardines europeos, como ocurriera en la Gruta de Tetis en Versalles o en las
laminas y dibujos de libros y tratados de los siglos XVI al XVIII.

La apreciacion de Kubler estd llena de paradojas criticas y sabias, sutil y dis-
ciplinarmente arquitecténicas. En efecto, el llamado patio de la Herradura en
realidad no 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, ademss,
Kubler, descubre que en un lugar semejante se puede estar dentro, como en «una
sala de baile al aire libre», una sala que, al final, tampoco lo es, abierta al cielo y
en uno de sus lados, sin que por ello, el historiador norteamericano renunciara a
describirla como un «fausto interior», cuyas superficies, cuya piel arquitecténica,
parecen construidas atendiendo al rumor de las notas musicales de Scarlatti. Una
cour d’honneur que, por tanto, queda desmentida como francesa, tanto en su
«superficie», que es italiana, como en la propia cour, que més que tal es sélo patio
o, tal vez, sala galante y rococd, aunque su percepcién e identificacion requiera

de la agudeza de ingenio.
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[FIG. 21] Vista del patio de la Herradura

Que en la piel, en el revestimiento, en la superficie, de la arquitectura pueda
encontrarse una de sus mds altas cualidades era algo que Procaccini no podia des-
conocer y de hecho no desconocia™. Es mds, en el patio de la Herradura, la forma
céncava de su parte central, pegada al cuerpo del palacio de Ardemans, ya era
entendida en la época como un «cascarén»’ por J. de la Calle, su aparejador y
constructor. En otras palabras, la arquitectura, en ese fragmento central del raro
patio que era interior y sala de baile a la vez, parecia plegarse a su condicién de
arquitectura pintada, de telén que obliga a hablar un lenguaje de simulaciones que
hay que construir, lo que explica, por otra parte, que la piel detrds del bastidor, su
arquitectura oculta, se deforme y pliegue, que sus pilastras, capiteles y basas se con-

figuren oblicuas, agudas y afiladas, adaptdndose asf a una superficie curva y se trata
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de aplicaciones de una reflexién tedrica que tuvo sus momentos mds brillantes en
las paginas escritas durante el siglo XVII por tedricos, diletantes o arquitectos como
el padre La Faille, Caramuel o Guarino Guarini. Esto, que ocurre tras el telén,
como para sujetarlo, no es evidente al exterior-interior del patio, cuya circularidad
s6lo es fragmento de una linea y, por eso mismo, el encuentro entre 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 Cor-
tona®, la iglesia de la Academia de San Lucas de Roma, de la que era miembro Pro-
caccini antes de su venida a Espafia. Una solucién de interior que fue adaptada
conscientemente por Procaccini a este raro y paraddjico exterior.

El aire teatral y escenografico de esta sala al aire libre que es el patio de la
Herradura se acenttia ain mds si consideramos la exedra del fondo como basti-
dor de la escena del teatro y los diferentes motivos del lenguaje arquitecténico
de los pabellones o alas laterales como personajes que presencian y participan en
el espectdculo. Personajes que en su figuratividad arquitecténica parecen no
tener nada en comdun, invirtiendo asf las reglas candnicas sobre el uso del len-
guaje arquitecténico, haciendo convivir en la misma planta 6rdenes distintos.

Todo este mundo de paradojas y «errores» arquitecténicos encuentran un
ins6lito acuerdo en su composicién y ritmo, en su aire de sala civil y festiva,
teatral y escenografica, en la que casi infinitos personajes buscan un lugar
propio y auténomo. Un tipo de sala que aunque no insélito en la arquitectura
espafiola, y el patio de la Herradura
podria inscribirse muy bien en una se- (P16, 221 Javier Orcega, las adiciones
cuencia que podria ir desde el patio de  de Procaccini, 1725-1734
los Leones en la Alhambra o la sacris- [
tia de la catedral de Jaén de Andrés de
Vandelvira® a la posterior sacristia de la
catedral de Burgo de Osma de Juan de
Villanueva, es una suma de recuerdos
romanos e italianos, compuestos con
un gesto similar al del hojear un trata-
do de imdgenes y fragmentos arquitec-

ténicos.
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Si el primitivo palacio y colegiata de
Ardemans, construidos entre 1720 vy
1724, podia entenderse como una pieza
tradicional, entera y acabada, pura cons-
truccién y manera nacional que también
plantea una arquitectura seducida por
modelos hispdnicos, en concreto escu-
rialenses, en los que conviven con natu-
ralidad el alcdzar, la casa de campo, la
villa cldsica o el convento, la ampliacién
de Procaccini, levantada casi en su tota-
lidad entre 1724 y 1734, revela que el

arquitecto ha cambiado de libro, de tra-

tado, y ha usado muchos, casi tantos
como los que su propia formacién y cul-
tura le permitian®. La filologfa ha podi-

do rastrear e identificar su dependencia

de la cultura arquitecténica romana de
los siglos XVI y XVII, usada siempre en [FIG. 23] Andrea Procaccini, detalle

de la esquina del ala sureste del patio de
forma de fragmentos, de detalles (venta-

la Herradura con fachada a los jardines
nas, frontones, capiteles, etc.), luego
recompuestos no atendiendo a la légica
de las normas del clasicismo, sino ideando un nuevo tipo de relacion festiva, pic-
térica y ritmica nada canénica, lo que explica que en sus exteriores se sucedan y
colisionen un repertorio casi infinito de fragmentos, como para mostrar su erudi-
cién y la posibilidad de convertirla en arquitectura, confirmando asi la disponibi-
lidad y elasticidad de los lenguajes ornamentales y del sistema de los érdenes para
servir a la construccién, sancionando de esta forma esa peculiar confrontacién
que entre arquitectura y construccién se produce en el palacio de La Granja y a
la que me he referido m4s arriba.

Recorriendo las fachadas de la ampliacién de Procaccini pueden descu-
brirse sin dificultad citas y fragmentos de edificios y ldminas de tratados que

de Miguel Angel o Fischer von Erlach (a la postre también formado en la

53



Roma de Carlo Fontana y en contacto con los circulos artisticos de la Aca-
demia de San Lucas") alcanzan a detalles de obras de Pietro da Cortona, Ber-
nini, Borromini, Guarino Guarini, etc., muchos de ellos recogidos en el mag-
nifico repertorio de D. de Rossi, Studio d’Architettura Civile, publicado en
Roma entre 1702 y 1721, con dibujos de A. Specchi, compafiero de Procac-
cini en la Academia de San Lucas®, y otros contenidos en la coleccién de
dibujos de Carlo Maratti, con muchos del propio Procaccini, que fueron de su
propiedad a la muerte de su maestro y hoy conserva la Real Academia de San

Fernando de Madrid”. Es casi como si el pintor y raro arquitecto romano
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hubiera usado, a la manera de algunas obras de Pietro da Cortona, del muro
como si de un lienzo se tratase.

Por otra parte, Procaccini no sélo dispuso en su composicién de La Granja
elementos de diverso origen del vocabulario histérico de la arquitectura, sino
también citas tipoldgicas, aunque fuera para usarlas fragmentariamente, una
acepcién de la manipulacién de los tipos que resulta enormemente reveladora
de su propia idea de la arquitectura, por otra parte frecuente en la cultura
arquitectonica de la época y especialmente significativa en el palacio de La
Granja, en el que el propio Filippo Juvarra vy, después, Giovanni Battista Sac-
chetti, no se comportarfan de manera muy diferente en su proyecto y cons-

truccién de la fachada central a los jardines*. De este modo, Procaccini us6 de

[F1G. 251 Andrea Procaccini, fachada de una de las alas del patio de Coches
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memorias fragmentarias de proyectos conocidos para su reforma del abside de
la colegiata del palacio, entre los que se han querido reconocer ecos del dbside
de San Pedro del Vaticano y de la iglesia de la colegiata de Salzburgo de Fis-
cher von Erlach, reproducida, ademds, en su célebre y difundido Entwurff einer
Historischen Architektur, publicado en Viena en 1721*.También, en la exedra
del patio de la Herradura y su relacién con la posterior sala oval, se pueden
reconocer memorias de una villa proyectada publicada por Serlio o incluso
ejemplos mas cercanos como el palacio Barberini de Roma, el palacio Carigna-
no de Guarino Guarini en Turin o el primer proyecto de Bernini para el Louvre,
como acertadamente ha sefialado J. Garms, sin olvidar que la restitucion de la
Villa Laurentina de Plinio el Joven realizada por Félibien presentaba un espacio
semejante, y ya hemos visto la posible relacion que pudo existir entre su otra res-
titucién de la Villa Toscana de Plinio y el primer proyecto de San Ildefonso de

Ardemans y Carlier.

< [FIG. 26] Andrea Procaccini, fachada de la Colegiata del Palacio Real de La Granja de San Ildefonso

[FIG. 27] Johann Bernhard Fischer von Erlach, Vista de Ia fachada de Ia Colegiata de Nuestra Sefiora
en Salzburgo, en Entwurft einer Historischen Architektur, Viena, 1721
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[F1G. 28] Andrea Procaccini, detalle de la fachada del patio de la Herradura

Es mas, la propia sala al aire libre del patio de la Herradura en su caracter tea-
tral y escenografico establece un coloquio ideal con esa suerte de anfiteatro natu-
ralista que es el parterre de la Fama, en una composicién que recuerda notable-
mente, como ya he sefialado, las alas del palacio Pitti de Florencia y su relacién
con el anfiteatro de los jardines de Boboli*. Modelos renacentistas a los que tam-
poco 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 teorfa de la arquitectura elaboré
Procaccini a partir del nicleo constructivo originario de Ardemans, no sélo

constituyen un retrato cambiante de la biografia del edificio, sino también,
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como ya he sefialado, del propio monarca. En esta secuencia, la fachada proyec-
tada por Juvarra en 1735 y levantada, con sustanciales alteraciones y modifica-
ciones, casi otra fachada, por Sacchetti, constituye una solucién que parece
recoger la misma idea de arquitectura planteada por Procaccini en sus amplia-
ciones. De esta forma, la brillante solucién de Juvarra-Sacchetti, con su elegan-
te orden gigante, permite mantener ain activa esa consideracién pictérica y
escenogrifica de las citas y fragmentos de la arquitectura haciendo del lenguaje
arquitecténico un instrumento siempre flexible y disponible para ilustrar la
construccién. Lo nuevo en el proyecto de Juvarra-Sacchetti es, fundamental-
mente, la escala monumental de la fachada que en sus dimensiones y proporcio-
nes pone en evidencia el cardcter menudo y fragil de la arquitectura de Pro-
caccini y del propio palacio de La Granja.

Si tradicionalmente esta espléndida y

dulica fachada ha sido considerada como

[FIG. 29] Sebastiano Serlio, ejemplo de

una solucién que rima, ata y vincula  fachada corintia, en Quarto libro de architettura,
Venecia, 1537, fol. 174

fragmentos dispares y poco homogéneos,

inseguros vy arbitrarios, convirtiéndose
asi en simbolo de todo el palacio, cabe,
sin embargo, sefialar que en su acepcién
plastica se trata de una pincelada de
amplio respiro que se distancia de los le-
ves y menudos toques de pincel de la ar-
quitectura de Procaccini. Es mas, da la
impresién de que este fragmento de fa-

chada, en su monumentalidad, reclama

un palacio distinto. Casi como si la ob-

servacion que realizara E Milizia a pro-
p6sito de la fachada y escalera de Juvarra
para el palacio Madama de Turin (1718-

1721) fuera pertinente con respecto a la

de La Granja. En efecto, escribe Milizia:

«Y dénde esta el palacio de esta escale-

ra?». Parafraseando al critico ilustrado
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[F1G. 30] Vista general de

la fachada oriental del Palacio
Real de La Granja de San
Ildefonso







[F1G. 31] Filippo Juvarra y Giovanni Battista Sacchetti, detalle de las pilastras pareadas de la fachada

a los jardines del Palacio Real de La Granja de San Ildefonso

italiano podrfamos decir que o todo el palacio de La Granja hay que reducirlo a
la fachada de Juvarra-Sacchetti o que posiblemente la fachada se refiera a un
palacio distinto, porque ;dénde esta el palacio de esta fachada?*.

Es mds, en términos de bloque arquitecténico y de circulaciones y usos
representativos y funcionales, el palacio de La Granja es también, como en sus
lenguajes arquitectonicos, una suma de fragmentos contradictorios entre si y
elocuentes de la indiferencia de las circulaciones, de tal manera que los len-
guajes y tipologias de las fachadas se desmienten continuamente entre ellos en
un edificio en el que la posible jerarquizacion lingiifstica y funcional, repre-
sentativa y compositiva estd permanentemente comprometida. De este modo,

el eje tipoldgico representativo, de la fachada de Juvarra-Sacchetti a la de la
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colegiata, marcado ademds por el uso consciente del orden gigante en ambas,
queda comprometido por la situacién de la entrada principal y de su escalera
en el eje transversal del palacio, cuyo otro extremo no es sino el escenografico
patio de la Herradura.

Al final, lo que hace comprensible arquitecténica y constructivamente este
palacio es precisamente esa acepcién de la magnificencia que se encierra en su
continuo crecer, es decir, en la vida misma y el caminar de sus promotores. Dar
respuesta arquitecténica y tedrica a esos requerimientos fue la tarea que desem-
pefiaron los artistas que trabajan en La Granja, desde Ardemans a Juvarra o Sac-
chetti, durante algo mds de veinte afios. Y es también por estos motivos por los
que su caricter complejo e hibrido lo convierte en un lugar idéneo para la refle-
xion tedrica e historiografica sobre la arquitectura no sélo espafiola sino europea
en la primera mitad del siglo XVIII.

Es cierto, sin embargo, que la historiograffa parece haber renunciado a consi-
derar tedricamente estas propuestas, tan pendiente estaba y estd de los docu-
mentos, a través de los cuales puede, es obvio, reconstruirse piedra a piedra, estu-
co a estuco, el proceso de crecimiento y avatares de la biografia del edificio. Y
una vez reconstruido el proceso de construccién suele dar la impresién de que
todo estd ya dicho. Es mds, como los documentos, los presupuestos y gastos, las
atribuciones de cada corte de piedra, marmol o blanqueo, suelen ser precisos y
sus datos cotidianos, la certidumbre de su descripcién suele sustituir el analisis
critico e histdrico y, en su cotidianidad, el movimiento de materiales, sus dife-
rentes ubicaciones, su reutilizacién en diferentes contextos, en un mismo edifi-
cio, parece acentuar su ausencia de estatuto tedrico.

Un edificio sin teorfa sélo podia ser, por tanto, construccion azarosa y fragil.
La historia encuentra asf su tradicional refugio en la erudicién, en la ausencia de
«filosophias». Precisamente por su complejidad arquitecténica y constructiva, el
palacio de La Granja parece y parecia el lugar apropiado para la consolidacién
de la figura del connaisseur, esta vez aplicada a la arquitectura. De este modo,
cuando este tipo peculiar de especialista se separa de las «superficies de sacrifi-
cio» del edificio, destinadas a cambiar constantemente para poder seguir siendo
arquitectura, y en algunas construcciones son casi todas® y, en especial, en La

Granja, suele alcanzar exclusivamente a notar las distancias, la lejania periférica,
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de su arquitectura con respecto a modelos centrales, sean éstos italianos, france-
ses o centroeuropeos, todo depende de la sutileza con la que un uso popular de
la filologfa sea aplicado.

No se han estudiado atin, en general, las consecuencias proyectuales y con-
ceptuales que puede encerrar un sencillo presupuesto de obras o la descripcién
de materiales y métodos de construccién necesarios para levantar un muro o
una sala, como tampoco el contenido disciplinar que encierran los arrepenti-
mientos, errores o cambios realizados en el proceso de construccién de una obra,
o que unos mismos marmoles pudieran, por ejemplo, servir sucesivamente para
ordenar un suelo, una pared o una pilastra, casi como las hojas de los tratados
de arquitectura que combinaba azarosamente Procaccini en la arquitectura de
La Granja.

Es mads, este apasionante y fragil palacio no sélo permite una aproximacién
tedrica e historiografica a su arquitectura, ya sea a través de documentos y del pro-
pio monumento, sino que incluso algin pequefio error observado en la altura que
debian tener los fustes de las columnas de mdrmol de la Sala de Columnas en la
parte central de la planta baja del palacio que da a los jardines, después de su rees-
tructuracién segin el proyecto de Juvarra-Sacchetti, vio aparecer, en 1746, un
discurso sobre teorfa de la arquitectura verdaderamente elocuente. Su autor,
A. Scotti, despliega en su polémica con Sempronio Subisati sobre los médulos
que habrian de tener esas columnas, un prolijo discurso lleno de erudiciones enci-
clopédicas sumadas sin rigor y en la que se mezclan pedantes e inexactas consi-
deraciones sobre ediciones vitruvianas y tratados de arquitectura. Tras esta des-
mafiada elocuencia de un diletante 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 teorfas
escritas y observaciones atentas de arquitecturas y edificios concretos con una
afirmacién que compendia con claridad meridiana algunos de los supuestos que
he atribuido a la arquitectura y a los arquitectos que intervinieron en La Granja.
Asi, después de indicar cémo Juvarra «variaba muchas veces algo en la planta»,
que es casi como resumir la propia arquitectura del palacio tal como la he descri-
to hasta ahora, Scotti se enfrentaba al cardcter normativo de las reglas académi-

cas de la arquitectura, defendido por Subisati, sefialando con viva y ejemplar
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[F1G. 321 Filippo Juvarra y Giovanni Battista Sacchetti, fachada a los jardines del Palacio Real
de La Granja de San Ildefonso

elocuencia —y se me perdonard, por su importancia para la historia y valor de la

arquitectura del palacio, la transcripcién de una larga cita del documento— que

no podrd negar que todos los mds célebres Arquitectos que han escrito, y
que se han conocido hasta el dfa de oy declaran que dan las reglas para las
proporciones, pero que la vista del Perito Artifice, es la mejor proporcién
de cualquiera regla, y no se habra olvidado Don Sempronio, que halldndo-
se un dfa presente en la Galerfa de San Ildefonso el Abad Ybarra, se hablo
de la luz que tenfa la misma Galerfa, si aquellas ventanas no bien dispuestas
la cortavan en parte, o, no, determiné el Abad, que era preciso hacer una
prueva, poniendo una de las estatuas que deven adornar la Galeria, en la
parte que convenia, y que con la inspeccién ocular, se havia resuelto lo
mejor, lo que no creo se aya executado después, ni ignorard tampoco, que

Miguel Angel Bonarroti, hombre insigne, hizo sacar debajo de tierra en
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Roma, pedazos de piedras, donde encontraron Chapiteles, Cornisas, Pilas-
tras, Columnas, Pirdmides, y otros adornos, que después hizo elevar en el
ayre sobre maderos, arregldndose con los ojos a medida de su tamafio la pro-
porcién de ellos, y el Borromini, tan célebre por la bizarrfa de sus obras,
observard, que en muchas cosas se ha alejado algo de las reglas de la pro-
porcién, usando las de la vista ocular, por haver reflexionado, que en la exe-
cucién la obra hacfa més resalto, y la obra suya célebre de la Iglesia de San
Phelipe Neri en Roma, sirve de prueva evidente a qiianto he dicho; porque

las reglas rigurosas muchas veces no son las mas ttiles®.

La cita no tiene, sin duda, desperdicio tedrico e historiografico, aunque ya
entonces, en tiempos de Scotti, la teorfa podia ser tan initil y relamida, pedan-
te y absurda, como los anilisis contempordneos de los siempre eternos connais-
seurs. Es la ausencia de una teoria enunciada, aunque fuera por medio del pro-
yecto, lo que convierte al palacio de La Granja en un espacio especialmente
sugerente para elaborarla o deducirla a partir de las cuentas y presupuestos, inclu-
so del propio edificio, aunque pudiera parecer sorprendente en una obra, en unas
obras, construidas sin «filosophfa», sin proyecto, sin guién previo. Aunque no
cabe duda de que un palacio en el que se «hablaba de la luz» y se «corregia con

los ojos» era también un lugar para la teorfa de la arquitectura.
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1 Daniello Bartoli, Le Fontane di Roma, di
Tivoli, di Frascati, en Descrizioni varie di cose
naturali e lavori darte, Turin, 1836, pp. 263
y ss. Sobre estos temas, puede verse
R. Assunto, «Citta e natura nel pensiero
estetico del Seicento», en M. Fagiolo y
G. E Spagnesi (eds.), Immagini del Baroc-
co. Bernini e Ia cultura del Seicento, Roma,
1982, pp. 51-70.

La bibliografia sobre el Real Sitio de La

Granja de San Ildefonso es ciertamente

)

enorme. Ademis de los titulos que se men-
cionan en otras notas de este breve texto,
pueden verse, entre otros, S. Martin Sede-
flo, Compendio histérico, topografico y mito-
I6gico de los jardines y fuentes del Real Sitio
de San Ildefonso..., Madrid, 1825, ed.
aumentada, Segovia, 1861; R. Brefiosa y
J. M. de Castellarnau, Guia y descripcion del
Real Sitio de San Ildefonso, Madrid, 1884,
ed. facsimil, Madrid, 1991; J. Digard, Les
jardins de La Granja et leurs sculptures déco-
ratives, Parfs, 1934; Contreras y Lépez de
Ayala, ]. de, marqués de Lozoya, Palacio
Real de La Granja de San Ildefonso y Riofrio,
Madrid, 1961, con sucesivas reediciones;
J. L. Sancho, La arquitectura de los Sitios
Reales, Madrid, 1995; J. L. Sancho, Guia
de visita. Real Sitio de La Granja de San Ilde-
fonso y Riofrio, Madrid, 1996; M. ]. Calle-
jo, El Real Sitio de La Granja de San Ilde-
fonso, Madrid, 1996; y D. Rodriguez Ruiz
(ed.), El Real Sitio de La Granja de San Ilde-
fonso. Retrato y escena del Rey [cat. exp.],
Madrid, 2000.

Carta de Sempronio Subisati al marqués

w

de Galiano, fechada en San Ildefonso el
20 de marzo de 1744. Archivo General
de Palacio (A.G.P.), San Ildefonso, Caja
13562.

Véanse, al respecto, mis recientes ensayos,

ES

con la bibliograffa anterior, D. Rodriguez
Ruiz, «Sobre el “apacible engafio de la vis-
ta”... Arte y arquitectura en Espafia duran-
te la primera mitad del siglo XVIII» y «La
arquitectura», ambos en E. Santiago Pdez
(ed.), La Real Biblioteca Puiblica 1711-1760.
De Felipe V a Fernando VI [cat. exp., Biblio-

1

teca Nacional], Madrid, 2004, pp. 87-100
y 395-440, respectivamente.

Sobre estos problemas véase, con la biblio-

[

graffa anterior, D. Rodriguez Ruiz, «La
arquitectura», en E. Santiago (ed.), op. cit.,
pp. 395-440.

En relacién a los origenes del Real Sitio y

o

a la granja y hospederfa de la orden jers-
nima, véase ahora P. Martin, Los Trastd-
mara y los Borbones en el Real Sitio de San
Ildefonso, Segovia, 2002.

Véase, al respecto, D. Rodriguez Ruiz, «La

-~

sombra de un edificio. El Escorial en la cul-
tura arquitectdnica espafiola durante la épo-
cade los primeros Borbones (1700-1770)»,
en Quintana, Revista do Departamento de
Historia da Arte (Universidade de Santia-
go de Compostela), 2 (2003), pp. 57-94.

8 J. L. Sancho, «Los jardines de La Granja
de San Ildefonso. En torno a la restaura-
cién de un jardin formal», Reales Sitios, 120
(1944), pp. 17-28.

Los planos mencionados han sido repro-

)

ducidos en numerosas publicaciones y pue-
den verse en D. Rodriguez Ruiz (ed.), EIReal
Sitio de San Ildefonso..., op. cit., pp. 334-336.

Sobre este plano, reproducido y estudia-

o

do en diferentes ocasiones desde que
M. J. Callejo lo hiciera por primera vez,
véase, con la bibliograffa anterior, ]. L. San-
cho, «Fernando Méndez de Rao y Soto-
mayor, Plano general de San Ildefonso,
1734-1736», en D. Rodriguez Ruiz (ed.),
ElReal Sitio de La Granja de San Ildefonso...,
op. cit., pp. 259-260.

D. Rodriguez Ruiz, «Hubert Dumandré,
Plan General de San Ildephonso, 1777,
en D. Rodriguez Ruiz (ed.), El Real Sitio
de La Granja de San Ildefonso..., op. cit.,
pp. 260-262.

2 D. Rodriguez Ruiz, La memoria fragil. José

de Hermosilla y las antigiiedades drabes de
Esparia, Madrid, 1992.
3 M. A. Elvira (ed.), El Cuaderno de Ajello
y las esculturas del Museo del Prado, Madrid,
1998.
M. Riaza y M. Simal, «“La Statua & un pro-

S

digio dell’arte”: Isabel de Farnesio y la
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Coleccién de Cristina de Suecia en La
Granja de San Ildefonso», Reales Sitios, 144
(2000), pp. 56-67. El manuscrito, anéni-
mo y conservado en el Archivo del Minis-
terio de Asuntos Exteriores, lleva por titu-
lo Saggio del Primo Tomo. Il quale contiene
la Descrizione di tutte le Divinita, ed Eroi
che adornano la Celebre Real Galeria di San
Ildefonso (Manuscritos, M.A.E., ndm. 23).
J. L. Sancho, Las vistas de los sitios reales por
Brambilla. La Granja de San Ildefonso,
Madrid, 2000.

Sobre la historia constructiva del edificio
y la restitucién grafica de sus diferentes
cambios y estados, véanse los estudios de
J. Ortega Vidal y J. L. Sancho, «Entre Juva-
rra y Sacchetti: el emblema oriental de
La Granja de San Ildefonso», Reales Sitios,
119 (1994), pp. 55-64; y J. Ortega Vidal
y J. L. Sancho, «La Granja y los palacios
de San Ildefonso. Sobre la restitucion gra-
fica de las opciones arquitecténicas de Feli-
pe V e Isabel de Farnesio», en D. Rodri-
guez Ruiz (ed.), El Real Sitio de La Granja
de San Ildefonso..., op. cit., pp. 102-126.
Una rigurosa restitucién de la obra de
Ardemans, incluyendo la presencia de la
granja jerénima, puede verse, y aqui repro-
ducida, en J. Ortega Vidal y J. L. Sancho,
«La Granja y los Palacios de San Ildefon-
s0...», op. cit., p. 105, fig. 60.

No es verosimil, como también se ha afir-
mado, que Felipe V impidiese ampliar la
mencionada crujfa oriental, la que da a los
jardines y a la Cascada, sélo por que tuvie-
ra prisa, ya en 1721, por acabar las obras.
De ser asf, resulta inexplicable todo el des-
plazamiento del palacio y sus voldmenes
hacia poniente, incluidas las primitivas
torres de la fachada de levante. La decisién
debfa ser previa y estar presente desde el
inicio en el proyecto de Ardemans, a no
ser que se insista en su incapacidad como
arquitecto tradicional, vernaculo, castizo
y retardatario, capaz de concebir y cons-
truir un edificio sélo en términos empiri-
cos, como podrfa hacerlo un maestro de

obras. Su cultura, su vinculacién como



maestro mayor del Alcdzar de Madrid des-
de 1702, su biblioteca y otras obras per-
miten afirmar lo contrario. Sobre Arde-
mans, véase la tesis doctoral de B. Blasco,
Teodoro Ardemans y su entorno en el cam-
biodesiglo (1661-1726), U.C.M., Madrid,
1991.

Sobre estos problemas puede verse, aho-
ra, con la bibliografia anterior, D. Rodri-
guez Ruiz, «Sobre el “apacible engafio de
la vista”...», op. cit., pp. 87-100 y la iné-
dita, por reciente, y magnifica tesis doc-
toral de A. Martinez Diaz, El entorno urba-
no del Palacio Real Nuevo de Madrid,
1735-1885, 2 vols., Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de Madrid,
2004.

20 J. Ortega y J. L. Sancho, «Entre Juvarra

2

2

N

y Sacchetti...», op. cit, pp. 57 y ss.

La paciencia de Sachetti con Scotti casi
resulta inexplicable, sobre todo si se pien-
sa que Isabel de Farnesio solfa apoyar al
marqués, como se puede comprobar tam-
bién en su obra del Palacio Real de Ma-
drid, asuntos ya estudiados por otros his-
toriadores como E J. de la Plaza, J. L.
Sancho y por mi mismo, entre otros. Tal
vez, como la historiografia del siglo XIX
llegé a rumorear, la paciencia de Sacchetti
se debiera a su especial estima por la rei-
na, aunque esta pudiera ser otra historia
o leyenda.

En relacién a las villas de Plinio el Joven
restituidas por Félibien pueden consul-
tarse M. Culot y P. Pinon (eds.), La Lau-
rentine et l'invention de la villa romaine,
Paris, 1982, que reproducen los graba-
dos de las misma, pp. 38 y 106-108, res-
pectivamente. Sobre el cardcter teatral
del jardin y su relacién con tipologfas clé-
sicas como la del anfiteatro, con mencién
expresa de la obra de Félibien, véanse los
estudios de M. Fagiolo en Lo specchio del
paradiso. Giardino e teatro dall’Antico al
Novecento, Mildn, 1997, pp. 15 y ss. De
Fagiolo puede verse también, en este con-
texto, «Los nuevos palacios reales entre

Versalles y Caserta: modelos borbénicos
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para una idea de palacio real-ciudad-par-
que», en D. Rodriguez Ruiz (ed.), El Real
Sitio de La Granja de San Ildefonso..., op.
cit., pp. 51-69.

Sobre Vicente Acero puede verse D. Ro-
driguez Ruiz, «Tradicién en innovacién
en la arquitectura de Vicente Acero»,
Anales de Arquitectura (Univ. de Valla-
dolid), 4 (1992), pp. 36-49. Sobre su rela-
cién con La Granja, J. Ortegay J. L. San-
cho, «La Granja y los palacios de San
Ildefonso...», op. cit., p. 125, n. 48.
Sobre este asunto y sus implicaciones
arquitecténicas y simbélicas, véase D. Ro-
driguez Ruiz, «El palacio del Real Sitio
de La Granja de San Ildefonso. Un retra-
to cambiante del rey», en D. Rodriguez
Ruiz (ed.), El Real Sitio de La Granja de
San Ildefonso..., op. cit., pp. 25-41.

Con el fin de no hacer prolijas en exce-
so las referencias bibliograficas, me remi-
to, para los estudios anteriores, a los cita-
dos en D. Rodriguez Ruiz (ed.), El Real
Sitio de La Granja de San Ildefonso..., op.
cit., ya mencionado, y al insustituible
Y. Bottineau, El arte cortesano en la Espa-
Aade Felipe V (1700-1746), Madrid, 1986
(1.2 ed., 1962). También puede verse
M. Moréan, La imagen del rey. Felipe V'y
el arte, Madrid, 1990.

A.G.P, San Ildefonso, Caja 10, exp. 3.
Sobre el concepto de una posible arqui-
tectura de los «errores» puesta en evi-
dencia en el palacio de La Granja véase
una primera aproximacién en D. Rodri-
guez Ruiz, «Teofilo Gallaccini, Trattato...
sopragli errori degli architetti...», en D. Ro-
driguez Ruiz (ed.), El Real Sitio de La Gran-
jade San Ildefonso..., op. cit., pp. 383-384.
Sobre la idea de magnificencia que encie-
rra el crecer continuo de un edificio véa-
se, aplicado al palacio de La Granja,
D. Rodriguez Ruiz, «El palacio del Real
Sitio...», op. cit., pp. 25 y ss.

J. Difaz de Torres, Estado, y forma, que al
presente tiene el Real nuevo Sitio, y Pala-
cio titular de San Ildefonso, s.f. (pero,
Madrid, 1723) Véase, al respecto, D. Ro-
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driguez Ruiz, «El palacio del Real Sitio
de La Granja de San Ildefonso...», en
D. Rodriguez Ruiz (ed.), El Real Sitio
de La Granja de San Ildefonso..., op. cit.,
pp- 31 yss.

Sobre estos temas, entre otros, pueden
verse The Court Society, Oxford, 1983;
G. L. Hersey, Architecture, Poetry and
Number in the Royal Palace at Caserta,
Cambridge, 1983; y P. Burke, La Fabri-
cacion de Luis XIV, Madrid, 1995.

Sobre Houasse, entre otros, véanse J. J. Lu-
na, Michel-Ange Houasse, 1680-1730,
Madrid, 1981; D. Rodriguez Ruiz (ed.),
El Real Sitio de La Granja de San Ildefon-
50..., op. cit.; ]. L. Sancho, «Las vistas de
los Sitios Reales por M.-A. Houasse. El
suefio de un silencio», en M. Morin (ed.),
El arte en la corte de Felipe V, Madrid,
2002, pp. 195-212 y D. Rodriguez Ruiz,
«La sombra de un edificio. El Escorial...»,
op. cit., pp. 67-71.

G. Kubler, Arquitectura de los siglos XVII
y XVIII, vol. XIV del Ars Hispaniae,
Madrid, 1957, p. 201.

Véase, al respecto, el catdlogo de la expo-
sicion Domenico Scarlatti en Espana,
Madrid, 1985.

Véase, entre otros, el cldsico y memora-
ble libro de R. Wittkower, Los funda-
mentos de la arquitectura en la edad del
humanismo (1.2 ed., 1949), Madrid, 1995.
Sobre este tema, véase D. Rodriguez Ruiz,
«El palacio de Carlos V en la Alhambra
de Granada. Arquitectura e historia en el
siglo XVIII», en P. Galera (ed.), El pala-
ciode Carlos V en la Alhambra [cat. exp.],
Granada, 2000, pp. 163-193.

D. Rodriguez Ruiz, «El palacio del Real
Sitio...», op. cit., pp. 36-40.

Ibidem, p. 36.

Sobre la posible influencia de la obra de
Pietro da Cortona en la del también pin-
tor y arquitecto Andrea Procaccini en La
Granja no se ha llamado la atencién,
cuando este Gltimo parece hacer un uso
pléstico y pictérico evidente del voca-

bulario cortoniano en las superficies de
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su ampliacién del palacio. Sobre el len-
guaje arquitecténico de Pietro da Corto-
na pueden verse, entre otros, K. Noehles,
La Chiesadei SS. Luca e Martina nell'ope-
ra di Pietro da Cortona, Roma, 1969;
S. Benedetti, Architettura come metafo-
ra. Pietro da Cortona «stuccatore», Bari,
1980, y C. L. Frommel y S. Schiitze (eds.),
Pietro da Cortona, Roma, 1998.

Sobre el caracter hibrido y mezclado de
la arquitectura de Vandelvira y, por exten-
si6n de la espafiola, véase D. Rodriguez
Ruiz, «Andrés de Vandelvira y después.
Modelos periféricos en Andalucia: de
Francesco Colonna a Du Cerceau», en
A. Moreno (ed.), Ubeda en el siglo XVI,
Ubeda, 2003, pp. 321-367.

Al respecto de la cultura y formacién de
Procaccini, véase D. Rodriguez Ruiz, «El
palacio del Real Sitio...», op. cit., pp. 32
y ss.

Sobre la importancia de la cultura roma-
na del siglo XVIl y de la Academia de San
Lucas en los artistas y arquitectos que
intervinieron directamente o a través de
encargos en el palacio de La Granja, pue-
de verse D. Rodriguez Ruiz (ed.), El Real
Sitio de La Granja de San Ildefonso..., op.
cit., especialmente los comentarios a las
obras expuestas en la misma.

Véase al respecto, D. Rodriguez Ruiz,
«Domenico de Rossi, Studio d’Architettu-
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ra Civile...», en D. Rodriguez Ruiz (ed.),
El Real Sitio de La Granja de San Ildefon-
50..., op. cit., pp. 378-379.

Sobre esta especie de diccionario secreto
de Procaccini, compuesto por ocho dlbu-
mes de dibujos, véase M. Mena, «Album
de dibujos de Carlo Maratti», en D. Ro-
driguez Ruiz (ed.), El Real Sitio de La Gran-
jade San Ildefonso..., op. cit., pp. 377-318;
e id., «La coleccién de pintura de Carlo
Maratti», en D. Rodriguez Ruiz (ed.), El
Real Sitio de La Granja de San Ildefonso...,
op. cit., pp. 194-202, con la bibliografia
anterior. El inventario de los dibujos de
la coleccién Maratti-Procaccini conser-
vados en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando puede verse en
A. Ciruelos y M. P. Garcia, «Inventario
de dibujos de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando», en Academia,
64y 65 (1987), pp. 333-385 y 255-406,
respectivamente.

Sobre este magnifico telén véanse, entre
otros, los trabajos de Y. Bottineau, op. cit.,
pp- 602 y ss.; las observaciones conteni-
das en G. Gritella, Juvarra. Larchitettu-
ra, 2 vols., Médena, 1992; y A. Bonet
Correay B. Blasco (eds.), Filippo Juvarra,
1678-1736. De Mesina al Palacio Real de
Madrid, Madrid, 1994; y, especialmente,
el clarificador estudio de J. Ortega y
J. L. Sancho, «Entre Juvarra y Sacchetti:
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el emblema oriental de La Granja de
San Ildefonso», Reales Sitios, 119 (1994),
pp- 55-64.

Sobre estos problemas véanse las obser-
vaciones de ]. Garms, «Referentes euro-
peos de La Granja de San Ildefonso», en
D. Rodriguez Ruiz (ed.), El Real Sitio de
La Granja de San Ildefonso..., op. cit., pp. 42
y ss.

Sobre este tema y la difusién a través
de grabados de esa imagen florentina
véase M. Fagiolo (ed.), La citta effime-
ra e l'universo artificiale del giardino. La
Firenze dei Medici e I'ltalia del 500, Roma,
1979.

Sobre este problema, véase D. Rodriguez
Ruiz, «La arquitectura dibujada de Filip-
po Juvarra», Reales Sitios, 119 (1994),
pp. 13-16.

Véase al respecto del elocuente término
de «superficies de sacrificio», elaborado
por M. Paribeni para atender a problemas
de restauracién arquitectdnica, lo escri-
to por P. Marconi, Dal piccolo al grande
restauro. Colore, struttura, architettura,
Padua, 1988.

Sobre este importantisimo documento de
Scotti, fechado en Aranjuez el 11 de mayo
de 1746, habia llamado la atencién, cali-
ficandolo de «curioso», P. Martin, Las pin-
turas de las bovedas del Palacio Real de San
Ildefonso, Madrid, 1989, p. 41.






Jornada de verano
en el Real Sitio de San Ildefonso

Juan Ramén Aparicio Gonzélez

Desde su origen el Real Sitio de San Ildefonso o La Granja de San Ildefonso fue
el lugar preferido para pasar la jornada de verano la familia real espafiola.

Su fundador, el primer Borbén Felipe V, en el afio 1718 adquiere la llamada
Granja de San Ildefonso a los frailes jerénimos, maravillado el rey al contemplar
la belleza del lugar, con sus montes, arboledas, arroyos y su abundante caza; estas
particularidades van a propiciar el desarrollo de su proyecto constructivo, una
gran residencia con magnificos jardines a la francesa, adornados con conjuntos
monumentales de fuentes en los que se representan importantes repertorios de la
mitologia.

Este lugar se va a convertir en una especie de parafso para el monarca. Se sen-
tird a gusto y desarrollard y pondra en practica sus aficiones cinegéticas deporti-
vas y de ocio en general.

Felipe V y su familia pasaron durante su reinado sus jornadas veraniegas en
La Granja, exceptuandose lo que viene llamandose el Lustro Real (1729-1734),
afios en que permanecen en tierras andaluzas.

Su sucesor, Fernando VI, prefiri6 el Real Sitio de Aranjuez, sin olvidarnos de
que la reina viuda Isabel de Farnesio, segunda esposa de Felipe V, mientras reiné
su hijastro siguié viviendo en San Ildefonso.

La recuperacién del Real Sitio se produce cuando accede al trono Carlos II1.
Es el periodo en que se urbaniza el pueblo, se construyen edificios para albergar
la comitiva de la familia real, ademds de otros con caracter civil y social, hospi-
tal, cementerio, fabrica...

La jornada veraniega para la familia real, adem4s de basarse en las obligacio-
nes propias de su rango con la corte, les permite expansionarse disfrutando de

paseos, juegos y otras ocupaciones de ocio.
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La regia familia distribuia sus jornadas segin las estaciones, primavera en
Aranjuez, verano en La Granja y otofio en El Escorial. Este interés por el Real
Sitio se va a perder durante el reinado de Isabel II, pues a pesar de sus visitas y
estancias no le satisface para su jornada de verano, al ser un momento de nues-
tra historia en que se impone como moda bafiarse en el mar, ponderandose sus
propiedades terapéuticas.

Consecuentemente la reina Isabel, afectada de problemas epidérmicos, opta

por trasladarse en verano a las playas del norte de Espafia, primero Lequeito, San

Sebastidn, Ribadesella.

[F1G. 2] Clifford, Entrada del Palacio Real de La Granja de San Ildefonso, 1853. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10204752]
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[F1G. 3] Clifford, Vista lateral del Palacio Real de La Granja de San Ildefonso, 1853. Patrimonio
Nacional, Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10204756]

Influye este cambio de gusto en toda la gran sociedad del momento y también
lo facilita consecuentemente la construccién del ferrocarril y, como m4s tarde
veremos, la difusién del automovilismo, ademds de la mejora de infraestructuras

viales, construccién de carreteras, etc.
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[FIG. 4] Hebert, Retrato
*'/""6 avss de estudio del rey Alfonso XII,

d’. ’/" A oien ﬁ’ﬂ_\’ 1877. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General
1/,,,{..r 2 ’

de Palacio [inv. 10144938]

Durante el reinado de Alfonso XII el Real Sitio sigue acogiendo a la real
familia. Se realizan cacerias en Riofrio y en los propios jardines del palacio de
San Ildefonso.

Le sorprende al rey, en el verano de 1885, una gran recaida de su salud que
meses mds tarde le llevard a la muerte.

Este triste acontecimiento abre un nuevo periodo, la reina viuda Marfa Cris-
tina de Habsburgo, como regente del reino, da un nuevo estilo de vida dotando
los palacios de todos los medios modernos que estdn a su alcance. Supo vivir con
su familia en la mayor intimidad posible, va a ser asidua visitante del Real Sitio
de San Ildefonso, pero su jornada veraniega toma otro rumbo; serd en su queri-
do San Sebastidn donde la pasa en el palacio de Miramar, mandado construir

con su propia fortuna.
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[FIG. 51 Esperén, Caceria en San Ildefonso
con Alfonso XII, 1881. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General de Palacio

[inv. 10162158]

[FIG. 6] Esperén, Caceria en San Ildefonso
[con presencia de la reina Isabel II,
Alfonso XII, la infanta Isabel, la marquesa
de N4jera, el duque de Sesto (de pie

al fondo), el conde de Villanueva
(recostado en primera linea), el secretario
Francisco Coello (a la izquierda junto

a un perro), y el ingeniero de montes
Roque Ledn Rivero (sentado ante la reina
Isabel)], 1881. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General de Palacio

[inv. 10162162]
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Su hijo, Alfonso XIII, casé en 1906 con la princesa inglesa Victoria-Eugenia
de Battemberg. Dias después de la boda se trasladan a La Granja y es a partir de
este momento cuando serdn asiduos veraneantes.

La propia reina quedé fascinada por el lugar y se convertird en su Real Sitio
favorito; esta predileccién se manifiesta en una carta, fechada en el mes de junio

de 1906, dirigida a su amiga Alice:

Ahora estamos al fin solos (es una manera de hablar porque tampoco es
del todo verdad) en un sitio precioso que se llama La Granja de San Ilde-
fonso. Es un palacio mucho mds alegre que el de Madrid, con unos jardi-
nes maravillosos, con saltos de agua y fuentes preciosas. Este lugar si que

me recuerda mucho a nuestra querida Inglaterra.

[F1G. 71 Los Reyes en coche de paseo por el Real Sitio, ca. 1906. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10181396]
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[FIG. 8] Jornada en la Granja. Alfonso XIII al volante de un automévil con las infantas Isabel y Eulalia,
dispuestos a emprender un dia de caza, ca. 1904. Patrimonio Nacional, Madrid, Archivo General
de Palacio [inv. 10168906]

Manifiesta la reina en otra carta dias después: «Aqui en el Palacio de La Granja
me siento muy a gusto».

De manera regular la familia real vendr4 a La Granja para pasar la tempora-
da de verano.

Una gran concurrencia, el dia 22 de junio de 1907, acudié a Segovia en torno
a la estacion de ferrocarril para esperar la llegada de los reyes. Se tenfa un gran inte-
1és en conocer al Principe de Asturias que, con tan sélo dias de vida, descendi6 del
vagén en brazos de su aya; mds tarde, desde el balcén del palacio, lo mostraron

al pueblo los propios monarcas.
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La reina Victoria en esta temporada, no se limita a los paseos en coche, a
caballo o en automévil, sino que realiza excursiones a pie acompafiada por la
duquesa de San Carlos.

El rey, muy aficionado a los deportes, muestra una predileccién por el golf,
ejercitdindose desde temprana hora de la mafiana, mds tarde tomard parte en las
tiradas de pichon.

Esta predileccién de su majestad por los mds modernos deportes no excluye
su aficién por los ejercicios hipicos, o la practica la pesca en la llamada rfa de

los jardines.

[F1G. 91 Goi, Alfonso XIII jugando al tenis, 1906. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10165041]
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[FIG. 10] Alfonso XIII realizando practicas de hipica en La Granja,
ca. 1907. Patrimonio Nacional, Madrid, Archivo General
de Palacio [inv. 10183151]

[F1G. 111 Alfonso XIII haciendo una cabriola ante el Palacio Real
de La Granja de San Ildefonso, ca. 1907. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10183152]

[FIG. 121 Los reyes a caballo saliendo del palacio, ca. 1907.
Patrimonio Nacional, Madrid, Archivo General de Palacio

[inv. 10183154]
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[F1G. 13] Gofii,
Alfonso XIII posando
con su hijo Jaime a la
entrada del palacio de
La Granja, ca. 1909.
Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo
General de Palacio

[inv. 10169940]

En estos primeros afios son frecuentes las estancias en el palacio de Miramar,
durante los meses de julio y agosto, en el cual se retinen con la reina madre.
«Estaremos aqui todavia un par de semanas y luego nos trasladaremos al Palacio
de Miramar. No sé si Alfonso nos acompafiard durante todo el verano».

El dfa 23 de junio de 1908 nacer4 en el palacio de San Ildefonso el infante
don Jaime. En el verano siguiente viene al mundo la infanta Beatriz, siendo bau-
tizada el dfa 23 de junio de 1909 en el propio palacio

La reina, nuevamente en carta dirigida a su amiga Alice, le describe la cere-

monia del bautizo con sus asistentes.
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[F1G. 14] Celebracion en los jardines de la Granja con asistencia de la Familia Real, ca. 1909.
Patrimonio Nacional, Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10169925]

[FI1G. 15] Grupo de gala (de izquierda a derecha: la infanta Isabel, el infante Alfonso de Orleans,

la reina Marfa Cristina, Alfonso XIII, el Principe de Asturias, la princesa Beatriz, la infanta Eulalia,
la infanta Marfa Teresa con Jaime de Borbén en brazos, don Carlos y Fernando Marfa de Baviera),
ca. 1909. Patrimonio Nacional, Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10169936]
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[F1G. 16] Goti, Alfonso XIII en berlina con el Principe de Asturias, ca. 1909. Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10169928]

Transcurrirdn cuatro afios hasta que en 1913, el dia 20 de junio, nazca en el
Real Sitio un nuevo infante, al que bautizardn con el nombre de Juan. Esta cere-
monia se efectia en el Salén del trono, improvisando un altar.

Sus majestades realizan una vida familiar campestre muy inglesa, como gusta

decir a la reina. El rey juega con sus hijos en los jardines, se hacen excursiones a

Riofrio...
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Los infantes pasean en sus cochecitos tirados por burros morunos, acompa-
fiados de sus ayas y palafreneros nifios; bicicleta, patines, bolos y otros juegos
hacen sus delicias de nifios. Cudntas veces, en el ocaso de su vida, el conde de
Barcelona relataba a sus acompafiantes los recuerdos felices de su nifiez en La
Granja.

Alfonso XIII iba y venfa a Madrid. Su llegada se anunciaba de lejos por el rui-
do caracteristico del motor de su Hispano, que él mismo conducfia.

Preside la ceremonia de la Octava del Corpus con escolta del batallén de jor-
nada. El recorrido se efectda desde la real e insigne colegiata hasta la fachada
principal del palacio, con dos paradas ante los altares de campafia ubicados en la
escalinata de la Fama y en la referida fachada, respectivamente, ante los cuales
se entonan canticos y oraciones al Santisimo, mientras corren las fuentes monu-

mentales de la Fama y Cascada.

[F1G. 17] Celebracion de la misa del Corpus Christi en los jardines de La Granja, con asistencia del rey,
ca. 1906. Patrimonio Nacional, Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10170943]
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[F1G. 18] Alfonso XIII

conversando con Ia infanta

Patrimonio Nacional,
Madrid, Archivo General
de Palacio [inv. 10168888]

La Granja se convierte en Espafia en un lugar de aristocratico veraneo, todos
rodean a la «Chata», como llaman carifiosamente las gentes del pueblo a la

infanta Isabel; fue la mas querida y popular de las infantas espafiolas. Nos relata

el marqués de Lozoya:

La gente alegre se retine en torno de la vitalidad infatigable de la Infanta
Isabel que organiza cabalgadas en «Blas» a Pefialara, almuerzos campestres
a la «Boca del Asno», funciones de aficionados y cotillones.

Van pasando los afios y aquella corte se va hundiendo en el frio panteén
de la historia, pero muchos afios todavia persiste la figura de la Infanta,
gruesa y fea pero dotada como nadie del sefiorio y del don de gentes que
s6lo proporciona la herencia de los siglos de realeza. La colonia veraniega
comienza a aburrirse en la tertulia del «corro» en las visitas a los monu-
mentos segovianos y en los paseos que encabeza la misma princesa, guian-
do a sus cuatro jacas con habil maniobra. M4s tarde, en los albores del siglo,
la luna de miel de Alfonso XIII y de Victoria de Battemberg, ella tan bella,
con sus cabellos rubios-ceniza y sus ojos de azul de la flor de lino, como una
visién inverosfmil.

Bautizos reales, cacerfas de faisanes, recepcién de solemnes embajadas.

Luego dos grandes desventuras; el incendio en 1918 y la Reptblica 1931.
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[F1G. 19] Comida en la Boca del Asno, entre junio y julio de 1927. Patrimonio Nacional, Madrid,
Archivo General de Palacio [inv. 10203744]

[F1G. 20] R. Montes, Los Reyes posando en los jardines de la Granja con un grupo de allegados (a la
izquierda de Alfonso XIII, su primo Alfonso de Orleans, y a su derecha, el duque de Arién, seguido
del marqués de Torrecilla, y en el extremo de la derecha el marqués de Viana y el duque de San Pedro
Galatino), ca. 1925. Patrimonio Nacional, Madrid, Archivo General de Palacio [inv. 10124009]
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[FIG. 21]

Kaulak, Retrato de Alfonso XIII posando con uniforme
de Capitdn General de gala del Escuadrén de Ia Escolta Real,
19 de febrero de 1915. Patrimonio Nacional, Madrid,
Archivo General de Palacio [inv. 10122255]
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