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A mi abuelo Miguel. 
ejemplo permanente. 
sembrador de inquietudes. 





PRESENTACION 

Los buenos estudiantes no espemn a Que sus maestros les 
sugieran o impongan temas de investigación, una vez llegados 
al final de los programas de universidad. Al contrario, a lo lar
go de éstos ya han ido espigando, por su propia cuenta, asuntos 
o cuestiones que atraen su interés y para las Que se consideran, 
por razones de afición o paisanaje, favorablemente situados. 
Tal ha sido el caso de Miguel Carlos Clémentson Lope, ante 
cuyo deseo de estudiar la obra pictórica de José Garnel0 (le
vantino que eligió Andalucía como segunda patria) como tema 
de su memoria de Licenciatura en la especialidad de Historia 
del Arte, no tuve si no que dar mi aquiescencia muy cordial, 
conociendo el origen y laboriosidad del tesinando, Que le ha
bría de acarrear un Sobresaliente. 

Como suele suceder en estos casos, las orientaciones que 
tuve ocasión de brindarle fueron recompensadas, con creces, 
con los resultados. El trabajo, ahora seleccionado para su pu
blicación por la Excma. Diputación Provincial de Córdoba, no 
sólo c;olmó mis expectativas de profesor, sino que me descubrió 
(como espero que descubra a sus lectores) aspectos de la perso
nalidad de Gamelo poco conocidos. en especial su talento para 
resucitar un mundo griego a través. no sólo de sus cuadros de 
Historia, sino de sus escritos y, mu y en particular, de sus exce
lentes y luminosos paisajes. Con un estilo de escritor que hace 
honor al tema, Clémentson contribuye casi a arrancar la venda 
de los ojos a quienes se obstinan en negar la existencia de un 
tipo de pintura «histórico-literaria» que jamás impidió a pinto
res natos, como Gamelo, la realización de una pintura «pictó- . 
rica». Desde este umbral quiero darle, nuevamente, las gracias. 

Julián CÁLLEGO 
Catedrático de Historia del Ane 

Universidad Complutense de Madrid 





PROLOGO 

Con verdadera salis/acción es{',ibo el prólogo de este libro, 
pues no en balde fui lUlO de fos primeros en conocer la decisión 
de Miguel Carlos CJémentson de eSlIIdiar la figura de José 
Gameto. como lema de su memoria de Licencia/lira en H isto
ria del Arte. Determinación la suya que me alegró mucho. por
que la verdad es que Garne/o fue lon gran artista en .w tiempo 
como mal conocido 11 olvidado en el nuestro. 

Ahí eSlá para demostrarlo la sorpresa de los miles de visi
lantes que desfilaron por la exposición «Un siglo de pintura 
cordobesa» (179/-/891) organizada por el Area de Cultura de 
la Diputación de Córdoba. al contemplar los bellos cuadros de 
José Garnelo que, con propósi/o revalorizador. incorporamos a 
esta mues/ra -que, por cierto. decidimos anunciarla con un 
cartel de su «Tarde de loros»- y que sirvieron para que muchos 
«descllbrieraml a e~"fe gran pin10r, momil/ano de adopción, 

Mi admirado José Garnelo y Alda estaba necesitado de un 
estudio volor01ivo de Sil personalidad y de su estetica, y conoce· 
dor de la gran preparación de Clémentson y de su apasiona· 
miento por la pintura, comprendí que era el más indicado para 
lIe\'arlo a cabo. Al leer detenidamente este trabajo. que tengo el 
honor de prologar -que. dirigido por mi admirado amigo 1 pai
sano /ulián Gállego sería calificado con la nota de Sobresa
Hente-, he visto con alegría que no me había equivocado en mi 
pronos/jeo. La seria investigación de M iguel Carlos Clé
mentson en lorno a la vida y la obra, sus profundos conoci
miemus del arte de pintar y su dominiu del arte de escribir han 
producido eSla obra d~ficilmente mejorable. 

Obra ambiciosa la de Clémentson porque no sólo profundi-
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za en e/lema conaelO elegido -«El mundo clásiL"o en Jose 
Gameto y Alda"- sino que en las dos primeras parle.~ de/libro 
ha estudiado ,'on r/¡{Of la peripeda vital y la compleja obra 
garnelianas, ademáJ de trazar l/na brillante panorámÚ'a de la 
época en que éste de.sarrollÓ .su.~ inquietudes. DfficiJ liempo es
léliw para ser estudiado ('uando la pimura basculó en/re cO.\'as 
lan distintas como el «nalUralisrno" y la ( pintura de hÜloriall, 
el «realismo socialN y la inspiración «impresioni.Ha» y «mo
dernislw, . 

El aUlor de este libro analiza cerleramenle en .SU primera 
parte la de.msosegada y permanen(e inquietud de José GarneJo 
por ir asimilando todos estos movimienlos. asi como el radical 
inconformismo que le lJevaba a abandonarlos. a pesar de que · 
los triunfos logrados eran una tentación para (:onlinuarlos y 
(( vivir de las rentas)) . Una búsqueda permanente -que Clé
menlSon ·analiza admirablemente- que le llevó. por ejemplo. a 
renunciar a la ((pintura de historia)). a pesar de ob/ener en 
1887. a los veinte años. una Segunda Medalla en la /:.xposición 
Nacional de Bellas Artes con «La muer/e de Lucano». Para 
abocarse a las corrienles francesas. a raíz de su viaje a París y 
pintar en 1889 «El duelo interrumpido)). con acentos del realis
mo de Toulouse Lau/rec. cuadro que en España sería motivo 
de polémica por su sentido renovador. 

Miguel Carlos Clémentson analiza afondo es/e permanen
te esplritu de cambio de Gamelo. siempre preocupado por asi
milar las nuevas corrienles. De la misma manera que había 
abandonado la influencia de sus maestros «históricoS)) del pe
ríodo estudian/il -Dioscoro Puebla. CasIO Plasencia- renegaría 
de Toulouse LaUlrec para seguir a CourbeI en lo de hacer un 
amargo realismo encaminado a influir en la moral social. y 
pintar. Iambién en /889. una obra maestra del genero tiwlada 
((Sin lrabajo». Para seis años más larde. afincado en Barcelo
na. olvidarse de Iodo es/o e inleresarse por Ramón Casas y las 
nuevas eSléticas impresionistas y modernistas. 

Todo. absolulamen/e lOdo lo necesario para entender al 
José Garnelo. hombre y arIista -estudios. influencias. cambios. 
premios. honores. elC.- desfila por es/as páginas en las dos pri
meras partes del libro. a uavés del acopio documental y la glo
sa brillante de Clérnen/son. Para dar paso al capitulo Iercero 
en el que el alifar coloca al pinlOr montillano denlro de la tra
dición paisajislica europea. para presemarlo como arquetipo 
de una peculiar manera de entender el género. a uavés de la 
represen/ilción ·del mundo griego y romano asimilado en sus 
viajes. En este importame libro el autor de/olla con pluma 
maestra efprofeso del crecieme apas;onamienlo de José Gar-
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nelo y Alda por el paisaje. Primero, con el magisterio directo de 
Carlos de Haes, y luego con el descubrimiento y estudio de 
otros pintores extranjeros -Friedrich, CorOl, maestros de la Es
cuela de Barbizón-, sobre todo de los interesados por la repre
sentación de las reliquias clásit:as. Hasta llegar a Iransformar
se. como bien define Clémentson. «en una represen/ación, 
también trágica, de un tiempo perdido, del que ~'ólo nos quedan 
sus ruinas, esquelelOs pétreo.~ enclavados en el paisaje, gracias 
a los cuales. el hombre puede vincularse a ese idi'al de perfec
ción/). 

y e.~ a partir de aqui cuando Miguel Carlos Clementson 
profundiza en el tema que da liflllo al libro. Partiendo del viaje 
que Garnelo hizo a Grecia en /9/1. invitado por el Conde An
droUlzos, de Corfú -gran acuarelista-, con el que habla cimen
tado una gran amislad en el Congreso de Dibujo. que se había 
celebrado en Romo' en ese mismo año. En este viaje nuestro 
artista pintó una amplia colección de paisajes. tanto de los be-
11m e.~cenarios griegos -CorJú. Olimpia. CorinlO. Atenas. etc.
como de lo.~ italiano",' que descubrió a su regreso, preferente
mente de Pampeya. trasladandolos a pequeñas tablas, pintadas 
al óleo de manera magistral. 

El doble apasionaf1'!ielllo. pict6rico y literario, que Garnelo 
sentía en aquellos mamen/os por el mundo clásico. es analiza
do por Clémentson en eSle libro. Por una parte, describiendo 
todos Jos paisajes pintados. y por otra analizando los textos 
que el aNista escribió como consecuencia de aquellas impresio
nes viajeras. Valorando, a través de el/m, el gran conocimiento 
y admiración que José Garnelo y Alda sintió por el mundo clá
sico. 

Textos los de Garnelo que son toda una lección de arte e 
historia. Las ruinas de Eleusis, el !emplo de Ceres .y Proserpi
na, la Acrópolis de Atenas, el sanfuario de Apolo en Delfos, etc. 
Todo fue descrilO por la lírica pluma de Jase Garnelo. hacien
do gala de sus excepcionales conocimientos de la Mitología. Y 
hasta de su permanente recuerdo de Córdoba., con comparacio
nes como esta: ((Corfú ... riente. con .ws naranjales y sus casitas 
blancas. parece un trozo de sierra cordobesa besando las azu
les y Iranquilas aguas de un mar lleno de tradiciones y poesía». 
Textos y pinturas que vienen a dem()Jlrarnos que Gamelo fue 
un apasionado IOtal por el mundo clásico. Bien lo explica Clé
men/son con estas palabras: «valorando en conjunto LOdo. su 
producción, podemos claramente percibir una especia/ inclina
ción hacia los lemas de /0. Anligiiedad Clásica; el mundo gre
co/atino marcó projimda huella en su sensibilidad artística du-
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rante el periodo de formaci6n. convirtiéndose en una constante 
que impregnará fundamentalmente loda su producción", 

Una inclinación esta que, a mi juicio, contribuiría a confi
gurar su característica de «pin/or erudito», no solo ejerciendo 
la crítica desde el Clasicismo -puesta de manifiesto en textos 
como «La. riqueza del material en la Escultura Griega». publi
cado en «Por el Arle.». revista que é/fundó y dirigió-. sino lam
bién cuando dirige la erilica hacia la obra de El Greco o hacia 
la investigación sobre la fuerza estética del dibujo. José Game
lo excepcional «pimvy erudito!) lambién a la hora de concebir 
composiciones sobre lienzo -«Camelia, madre de los Graco». 
t( Volumnia y Coriolano»), tiLa Cullllra Española a través de 
los tiempos», etc-o o cuando se enfrenta con la cúpula del Sa
lón del Tribunal Supremo para pintar «El Collar de la Justi
cia)). 

Comu admirador de eSle polifachico y culto José GarneJo, 
me emociona este trabajo de Miguel Carlos Clémentson, que 
\'e Ja luz por decisión del Area de Cultura de la Diputación cor
dobesa. Gesto elogiable porque la verdad es que Garnelo fue un 
gran artista de Córdoba, aunque naciera en tierras levantinas. 
A Montilla llegó siendo muy niño y su infancia transcurrió en
tre su casa montillana de la Corredera y los días de vacaciones 
en la Huerta de los Olivares. Estuvo siempre estrec:hamenle 
vinculado a esta ciudad. a la que dedicó buena parte de su obra. 
r a Montilla vino a morir. 

Libro importante este sobre un artista nuestro injustamente 
infravalorado. Escrilo con rigor documental. amor telúrico y 
con la convicción de la necesidad de seguir haciendo la Histo
ria del Arte por encima de los caprichos del gusto o las modas. 
Así lo proclama Clémentson en las úllimas palabras del texto: 
«Ha de ser tarea primordial, pues. reivindicar la obra de José 
Garnelo y Alda y la de todos los pintores que, como él. han 
aportado su esfi~erzo y sus actitudes a la consecución del desa
rrollo del orle». 

Francisco ZUERAS 
De la Asociación Española de Criticos de Arte 



CAPITULO I 

EL AUTOR EN SU TIEMPO: 
TENDENCIAS PICfORlCAS EN ESPAÑA 





1.1. Panorama de la Pintura en el Período de Entresiglos 

Es larca dificil analizar desde el punto de vista artístico un 
período cronológico lan complejo como el que va desde finales 
del siglo XIX a los primeros años del siglo XX. La evolución 
del mundo en estos años fue de tal magnitud y vértigo que aún 
hoy los planteamientos analíticos del período son susceptibles 
de nuevas lecturas. 

La propia conciencia artística no queda ajena a estas trans
formaciones, la complej idad del período se ve renejada en una 
se ri e de culturas superpuestas. Esta situación de cambio es en
focada desde di stintos puntos de vista de una forma simultá
nea, produciéndose una variedad de soluciones que nos plan
tean resultados verdaderamente paradójicos: Las ideologías y 
tendencias más diversas se entrecruzan poniendo de manifiesto 
la multiplicidad de planteamientos del hombre de esta época. 
Los a rtistas, y en general toda la sociedad, se ven desbordados 
por las nuevas generaciones que, animosas de cambio, rompen 
los moldes hasta enlonces establecidos. 

El paso al nuevo siglo ma rca una fecha señalada en la histo
ria de la cultura, pero será sobre todo en el terreno pictórico 
donde las transformaciones se producirán de una forma espe
cialmente significativa. En este sentido las obras de Cézanne, 
Picasso, los ((fauve$) , los fuluristas italianos o los expresionis
tas alemanes, representan las cotas más elevadas dentro de la 
vanguardia art·isticá del momento, fi el renejo de la tensión vi tal 
del período hi stó rico. 

Para evaluar desde un punto de vista objetivo este contexto 
históri co-cultural hemos de señalar dos hechos significativos: 

-La formación de las individualidades, representantes de la 
pintura de vanguardia de principios del siglo XX, se gesta en 
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las academias novecentistas; aunque posterionnente el camino 
seguido por estos autores sea totalmente diferente, su primera 
educación en estas escuelas de dibujo y pintura es innegable. 
Podemos decir que la renovación cultural del siglo XX se gestó 
y engendró en la última década del siglo XIX, por autores que, 
una vez tomado contacto con la vieja escuela, pudieron em
prender con profundo conocimiento de causa una critica a 
ésta, basada en nuevos planteamientos cu lturales. El ejemplo 
de Picasso es sobradamente significativo en este punto. 

-Por otro lado, no podemos ignorar que, para completar el 
panorama y coex istiendo con este arte vanguardista, hay toda 
una corriente de arte no vanguardista, prolongación de las ten
dencias novecentistas, que encuentra apoyo en el aparato ofi· 
cial y que objetivamente, también es producto de esta época, 

No se comprende, pues, el por qué de un sistemático des
dén por este tipo de pintura, cuando hoy día cualquier detalle 
por minúsculo que sea en un contexto histórico, pasa por ser 
analizado minuciosamente y referido al ámbito general. Es 
hora ya de poner las cosas en su sitio y dedicar a estos autores 
las páginas que, como representantes de la prolongación mati
zada de una tendencia pictórica , se merecen dentro de la Histo
ria de la Pintura Española (1). 

Este mismo desdén que todavía hoy día se produce hacia la 
pintura oficialista de este período de entresiglos, también se 
produjo en su tiempo hacia la pintura española de la primera 
mitad del siglo XIX. Este error de juicio, cometido por cada 
generación al juzgar las anteriores, parece ser una constante 
dentro del panorama artístico español. Sirva como ejemplo 
para demostrar este punto el comentario que José Gamelo y 
Alda realiza desde la revista Por el Arte en 1913, a propósito 
de una exposición de pintura española de la primera mitad del 
siglo XIX, celebrada en los salones bajos del Banco Hipoteca
rio de Madrid: 

«Volver los ojos a la centuria pasada, avivar en la mente sus 
recuerdos. sus energías, su aspecto pintoresco, su vida peculiar. el 
ideal de sus artistas; resucitar una época más vilipendiada por la 
critica inconsciente, que lo que de justicia merecía, es la obra de 
reivindicación realizada por los Amigos del Arte .. . ». 

Algo más adelante justifica, por una cierta inclinación 
ecléctica, el interés indiscutible que a estos autores se les debe 
dedicar: 

«Para un critico positivo. para un naturalista declarado hay 
extremos que se repelen, fórmulas irreconocibles en la ley estética 
que se distancian y creen incompatible lo uno con lo otro. Bajo 
un sentido ecléctico más amplio, estas fónnulas tienen su expli-



EL MUNOO CLAStCO EN JOSE GARNELO y ALOA 19 

cación, y el Arte que es ante todo predicado de vida, espejismo de 
emociones, no debe menospreciar las unas por las otras, siempre 
que aporten cualquiera que sea una idea, un factor más al árbol 
de la génesis del Arte» (2), 

Nuestro autor, Jase Gamelo y Alda, aunque desarrolla gran 
parte de su actividad profesional en el siglo XIX, es en los pri
meros años del siglo XX cuando su arte alcanza una sustancial 
madurez. acrecentándose ésta con el transcurrir de los años du
rante todo el primer tercio del presente siglo. 

Aunque por fonnación, como veremos en el siguiente capi
tulo, pertenece a la generación naturalista. por convivencia 
temporal está ligado a los procesos artisticos que se desarrolla
rán en España durante los cuarenta y cuatro años de existencia 
del pintor en nuestro siglo. integrándose en una tendencia figu
rativa de carácter tradicional que en nuestro país y hasta el año 
36. ofrece un panorama homogéneo, Esta pintura aparece 
como una coherente evolución -de las corrientes estilísticas del 
siglo XIX, Gaya Nuño concede a la labor de éstos una impor
tancia considerable para el posterior desarrollo de la pintura 
española: 

«Los pintores de entresiglos. aquellos que estaban en su pleni
tud por 1900, han sido los primeros definidores del arte novecen
tista, y lodavía las salas de exposiciones se alimentan con su la
bor. Por ellos se ha efectuado el tránsito cronológioo sin brusque
dades ... [El autor ejemplariza en Joaquín Sorolla la labor de loda 
esta generación de pinlores) .. . tanto, que la evol ución de un $oro
lla se mueve desde sus comienzos de pintor de historia hasta el 
cegador luminismo de sus obras postrimeras .. , [Y algo mas ade
lante añade) .. . no es un innovador: pero sí un artista que sabe 
bien dónde acaba el siglo XIX y dónde comienza el XX» (3). 

Para Gaya, la importancia de esta generación radica preci-
samente en su labor de enlace entre <do viejo~~ y «lo nuevo». 

Esta pintura siguió ocupando lugar preeminente gracias a 
una inercia que defendía el mantenimiento de una estética de 
carácter tradicional. Azcárate Ristori señala varios hechos tras
cendentes como factores que amparan la tendencia: 

_El incremento de las exposiciones, sobresaliendo la Exposi
ción Nacional y el Salón de Otoño. 

-El prestigio y la enseñanza de las Escuelas de Bellas Artes. 
-Difusión de publicaciones, revistas de arte especializadas y 

de información general, dirigidas a un público burgués e intelec
tual . que induyen reproducciones en color de cuadros famosos, 
con frecuencia galardonados en alguna ellposición» (4). 

Entre estas revistas aludidas destacan La Ilustración Espa
ña/a y Americana. que completaba su designación con el subti
tulo de Museo Universal. Periódico de Ciencias. ArIes. U/era-
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rura ... y La Esfera. lIusuación Mundial. Sirvan estas dos de 
ejemplo para que podamos hacemos una idea del tipo de gusto 
estético que se va fomentando en las clases medias, contri
buyendo éste al desarrollo de una temática profundamente fi 
gurati va, en la que domina una pintura que poetiza las costum
bres regionales. interpretando el asunto con una cierta idealiza
ción clasicista. Al mi smo tiempo se da también otra tendencia 
de carácter realista que objetiva el entorno social. De todas for
mas es un tanto aventurado delimitar tendencias en una época 
en que la principal característica es la heterogeneidad. Esta 
complejidad es motivo de satisfacción para Gaya Nuño: 

«Una complejidad que. venturosamenle, ya no ha de perderse 
en ningún momento, y que ha de conta r en su genesis con enor
me suma de factores de todo orden, incluidos los negativos» (5). 

Otro aspecto interesante es el viaje a Paris, que realizan to-
dos los pintores sea cual fuese su tendencia. La ciudad del Sena 
se había configurado como centro artístico del mundo, cita 
ob ligada de los artistas para su formación, desplazando a 
Roma , que anteriormente había ocupado este monopolio. 

La pintura resultante de todas estas tendencias y aspectos 
señalados es un conjunto complicado, que como progra ma 
base presenta un profundo respeto por la tradición del pasado. 
Las ense ñanzas adquiridas a consecuencia del viaje a París, son 
atemperadas en todo momento por esta fiel veneración a los 
grandes maest ros de los siglos pretéritos. 

Hay sin embargo, como es sabido, un sector entre los pinto
res españoles que contactó con las corrientes fundamentales de 
la pintura europea de la época y que, en la mayoría de los ca
sos, ejerció su labor fuera del país, puesto que había por aquel 
entonces en España una notable animadversión a todo lo que 
significase novedad. La sobrevaloración de esta pintura figura
tiva de carácter tradicional por el público español, aparte de 
los motivos ex puestos, tiene para Azcárate Ristori dos básicos 
condicionantes políticos: 

-«El alejamiento de España de la política europea, al quedar 
marginada en la l." Guerra Mundial...». 

-«La crisis política de fines del siglo XIX» (6). 
Estos factores contribuyen a la exaltación de los valores na

cionales de nuestros paisajes y nuestras costumbres, cimentán
dose un regionali smo artístico. 

Ya antes de la Guerra Civil española, hacia 1925, se produ
ce un intento de contactar con las formas al uso en Europa. En 
este sentido la ((El!:posición Nacional de Artistas Ibéricos» del 
año señalado significó un propósito de renovación de las viejas 
maneras tradicionales. No quiere decir esto que con anteriori-
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dad no hubiese una pi ntura de carácter origina l paralela a la 
realizada en Europa, pero ésta constituye la excepción, y auto
res como Au re liano de Beruete (1 845-1912) o Dario de Re
gayos (1857-1 9 13) han de ser tenidos en cuenta como persona
lidades excepcionales dentro de la etapa cronológica tratada. 

Hecha esta int roducción genera l sobre el devenir de las ten
.dencias pictóricas en el periodo, y ya situado nuestro autor en 
su contexto, hemos de pasar a estudiar de una forma pormeno
rizada aquellos mov imientos que influ yeron más directa y pro
fúndamente en la configuración de la persona lidad de José 
Gamelo y Al da, digno representan te de una época criticada en 
la que, sin embargo, se hizo «buena y exce lente pintura». 





1.2. El naturalismo académico 

Gamelo es, por formación, hijo de la época del naturalis
mo, (7) ciclo ligado a la evolución social de la burguesía en el 
siglo XIX; situada ésta como clase que ha tomado conciencia 
dentro del país, el gusto tiende hacia un verismo que sólo pre
tende registrar la cosa vista, la expresión debe coincidir con la 
visión, se valora ~~e l parecido» y, a consecuencia de esto, surge 
todo un repertorio de formas garantizadas por la realidad y la 
historia. La Naturaleza establece el criterio de valor de la obra 
y, en este sentido, se produce una acumulación de detalles rea
listas que convierten el cuadro en un inventario arqueológico, 
entendido como verdadera garantía de precisión histórica. En 
la base de esta evolución están las tesis positivistas de Compte. 

A finales del siglo XIX existían en Europa varias clases de 
reali smo, pero sobre todo una manera académica - reacia al pa
trón neoclásico ya concebido como dogmático y artificia l- que 
era utilizada como base pedagógica. Se estudiaba la técnica de 
los grandes maestros antiguos, el «modelo» sometido a «la 
pose» constituía una referencia literal , el desnudo y el ropaje 
eran el fundamento educador y la figura humana, en general , el 
centro de todo estudio pictórico que garantizaba el buen hacer 
de l pintor. 

Se pretendía asumir el viejo ideal clasicista de que el 
arte en general y la pintura en particular, debían ser una imita
ción ideal de la Naturaleza, confonne a una estética superior 
que debía rebasar lo meramente accidental. La noción natura
lista más antigua, según la cua l (~el arte es una imitación ellacta 
de la Natura leza», fue suplantada de la misma fonna que 10 fue 
en el.Renacimiento por esta nueva ,visión del proceso .art ístico. 
Retoman la idea renacentista que justificaba el estudio de los 
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clásicos. ya que un buen artista podía combinar la imitación 
selectiva de la naturaleza con una inteligente adaptación de es
tos ejemplos, utilizados prudentemente como criterio para [0-

grar un ideal. 
En este sentido, la imitación de los clásicos no constituye 

un fin en sí mismo, sino un medio para lograr un fin (8). Gio
vanoi Pietro Sellari había sido uno de los primeros en codifi· 
car toda esta teoria humanística de la imitación ya en época 
barroca: Para él la Idea no era un arquetipo de belleza que 
existiese a priori con independencia metafisica, sino una deri
vaCión a posteriori, realizada por un proceso selei;tivo de la ex
periencia real que el artista tuviera con la Naturaleza (9). Las 
composiciones del Renacimiento eran tomadas asimismo como 
modelo. 

Desde el punto de vista formal , se fomenta una sobrevalora
ción del oficio y de la elección del tema, por encima de la pro
pia imaginación creadora, contribu yendo esto a que se camine 
hacia una concepción anecdótica del cuadro, donde la origina
lidad se convierte en una obsesión. La anécdota y la reconstitu
ción hi stórica reemplazan al idealismo y al sentido de expre
sión, armas utilizadas anteriormente por el movimiento ro
mántico contra el tradicionali smo, que representaba el dogma 
de atenerse a un gusto preestablecido e inmutable. En este tipo 
de obras academicistas es elogiada la manera de pintar, de 
componer las formas; el relato ha de ser claro y el cuadro ha de 
dar la impresión de «parecido»; se producía una especie de 
eclecticismo pseudointelectualista a fuerza de querer añadir co
nocimientos. De esta forma, el clasicismo era concebido como 
una mezcolanza entre el tema antiguo, el inventario arqueoló
gico, y el desnudo. 

Desde lodos los países, los alumnos más aventajados eran 
enviados a Italia, concediéndose becas por parte de las institu
ciones para que pudiesen éstos estudiar las obras maestras de la 
Antigüedad. En este sentido, la creación de la Escuela de Pin
tura Española en Roma sirvió para perpetuar todo un conjunto 
de enseñanzas artísticas, pero sería demasiado superfi cial va lo
rar su importancia sólo en base a este aspecto: También de esta 
institución sald rían con el tiempo toda una generación de jóve
nes artistas, que serían los encargados de fundamentar la trans
formación de la pintura española en el siglo XX. 

El género artístico oficial por excelencia dentro de este na
turalismo académico es la «Pintura de Historia» , que llenó de 
forma preponderante el último cuarto del siglo XIX; la impor
tancia de esta tendencia merece capitulo aparte en la presente 
monogmlia. 



,. 

1.3. La Pintura de Historia 

la pintura española del siglo XIX se desarrolla fundamen
talmente en torno a dos movimientos artísticos, el romanticis
mo y el rea li smo, Es dificil estab lecer cronologías para uno y 
otro, ya que a vet:es suelen contribuir conjuntamente a la crea
ción de las formas plásticas. 

Podemos decir que, a grandes rasgos, el realismo en nuestro 
país está representado por la pintura de historia. herencia del 
neoclasicismo en cuanto a la forma y del romanticismo en 
cuanto al sentimiento. El artista románt ico pintaba cuadros de 
historia con la intención de exaltar el espíritu, pero era ajeno a 
la idea arqueologista de rigurosa exactitud histórica y al afán 
de verosimi lit ud que defenderán estos pintores naturalistas. 
Gaya Nuño, autor que manifiesta una declarada animadver
sión por esta tendencia histórica, escribe a propósito de este 
punto: 

«Pintura de historia, aderezada a su castizo entender habían 
producido alguna vez los románticos; ahora se posponian el rit
mo y la impresión a la compuesta caracterización de las figuras, a 
la interpretación espectacu lar y pedantemente (sic) afectada de 
momentos históricos, para cuyo desarrollo enbadurnábanse lien
zos de considerable dimensión» (10). 

El asunto constitu ye el centro vital de estos cuadros, se trata 
de una pintura literaturizable y erudita que propaga la imagen 
del «entendido» o comentarista de historia. 

Desde mediados del siglo XVIII y sobre todo en Francia, 
junto a la temática histórica grecolatina se ha ido produciendo 
otra pintura de historia paralela, de temática medieval o rena
centista. El ascenso del romanticismo sobre el neoclasicismo 
supuso la rei vindicación de una serie de valores eventuales -la 
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historia. la emoción humana, los paises no clásicos- sobre los 
valores permanentes, representados por la Antigüedad e Italia. 
El artista romántico buscará sus temas en el propio folklore 
geográfico o histórico, en base a la noción de ~d ibertad total del 
artista». Los grandes éxitos teatrales del romanticismo y la di
(usión de novelas de reconstrucción histórica, de corte caballe
resco, contribuyen a abonar, igualmente, el terreno a la temáti
ca historicista. Esta tendencia medievalista se va a afianzar, 
constituyéndose en fuente de inspiración de los pintores eu ro
peos y, en lo que a nuestro país se refiere, de los pintores de 
mediados del siglo XIX. El origen de esta pintura de genero 
histórico podemos retrotraerlo, de una formá 'lfn tanta 'Conven~ 
cional, hasta el Renacimien to, donde surge como consecuencia 
de una larga tradición oficial y escolástica; aunque en un senti
do más amplio podemos afirmar, con Ju lián Gállego, que «el 
arte que trata de conmemorar y recordar sucesos históricos es 
casi tan antiguo como la Humanidad» (11). Hasta la Edad Me
dia este arte político hab ía coexistido con el arte sacro sin ma
nifestarse de una forma autónoma. El Romanti cismo se encar
gará de propagarlo yel Estado, una vez valorada la eficacia de 
su mensaje como arma política, perpetuará su uso en beneficio 
propio, estimulando la creación de temas gratos a l momento 
histórico. En arquitectu ra triunfan los estilos del pasado y, de 
igual fonna , la pintura pretende adaptarse a las tendencias ge
nera les, abusando de los temas relacionados con la historia. La 
importancia de esta ·pintura en el momento de la afinnaci6n de 
las nacionalidades es innegab le. Cada pais pretende reafirmar 
por medio de estas obras su peculiar fisonom ía; para ello, los 
artistas han de buscar sus temas en los momentos histó·ricos de 
más exa ltado patriotismo, donde de fonna mejor se exteriorice 
el heroismo y la abnegación de la nación; se pretende, en resu
men, poner de manifiesto las virtudes de la nación y de los in
dividuos que la gobiernan. Las más de las veces estos singulares 
momentos con llevan un significado dramático, representándo
se con profusión las grandes catástrofes naciona les, como defi
nitiva y ejem plarizante esceni ficación de la reafinnación de la 
raza. Como vemos, la importancia de este ti po de pintura so
brepasa la simple calificación de movimiento artístico, llegan
do a manifestarse como un complejo fenómeno social. Se apor
taron gran ca ntidad de imágenes que, como símbolo de una 
cultura, nos proporcionan una riqueza iconográfica de especial 
transcendencia. Los más insaciables clientes son el Estado y las 
corporaciones publicas, que apoyan y perpetuan un tipo de 
arte ya consagrado, otorgando todo tipo de condecoraciones y 
pre mios a sus más insignes representantes. Estos temas históri-
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cos cubren, sobre lienzos de gran tamaño, las paredes de los 
edificios públicos. A veces aparece también el asunto religioso, 
que recoge los esquemas de la gran pi nt ura del siglo XVII , per
petuados por la enseñanza oficial. 

El descubrimiento de la fotografia por Niepce y su posterior 
perfeccionamiento por Daguerre puso a los artistas en un ver
dadero dilema; este nuevo método que producía imágenes a 
menos precio determinó en los pintores un nuevo punto de vis
ta: Algunos tratarán de marcar las diferencias entre una y otra 
ideando a la pintura como una especie de fOlografia idea l en 
colores y de grandes dimensiones, con personajes y accesorios 
que denotasen el gran dominio técnico del artista. Esta pintura 
requiere fundamentalmente oficio, pero también información , 
ya que cualquier error histórico puede da r al traste con la con
sideración final de la obra. La gran cantidad de horas de traba
jo de precisaban esle tipo de cuadros hacian perder a éstos, ge
neralmente, cualquier indicio de espontaneidad; La facultad 
creativa de! artista se encontraba bastante maniatada, impo
niéndosele unas reglas de juego muy concretas. La ausencia to
tal de alternativas ponía a 105 pintores bajo la protección del 
Estado, el único Cl iente que aún encargaba obras. El retrato 
modesto y la miniatura, que constituían dos opciones cómodas 
para la subsistencia del pintor, habían sido absorvidos por la 
fOlografia , bastante más económica. 

En 1856 el Estado crea, a imilación de Jos salones franceses, 
las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, con el fin de fo
mentar la actividad pictórica y poner al pintor en contacto con 
el público. Los aspirantes a ser admitidos en la muestra han de 

. someterse al gusto de un venerable jurado, que eslima su pro
pia concepción de la pintura como un paradigma invariable; lo 
que se pide al candidato es que haga honor a sus enseñanzas y 
ejemplos. El hecho de que se exigiese un tipo de pintura con
creta no quiere decir que ésta fuese inevitablemente mala, lo 
cierto es que se exigía una pintura de calidad. En este sentido 
se pronuncia Julián Gállego cuando escribe que: 

...... en aquella época se pintaba bien: lo normal era piOlar 
bien. Creo que en ningún OITO siglo (y mucho menos en el nues
tro) ha habido lanlos pinlores buenos (vulgares, pero buenos) 
como en el XIX» «(2). 

Hemos de desterrar el elemental juicio que presupone que 
la pintura de historia fue una escuela desdichada e inca paz, 
opinión que proviene de la aceptación sin más de un dictamen 
inquisitoria l y dogmático, perpetuado sin abordar un estudio 
directo y sincero, con la suficiente perspectiva histórica, de las 
propias obras de la época. Hay que hacer especial hinca pie en 
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la idea de que la pintura de historia no fue sólo eso; a pesar de 
que a lgunos artistas se aj ustaban ciega mente a l gusto exigido en 
las Exposiciones Nacionales, otros se servían de ellas para JX>der 
desarrollar disi muladamente sus propios anhelos pictóricos. De 
esta forma, el realismo se fue abriendo paso poco a poco en la 
pintura española. Hacia 1880, la pintura de historia encontró 
dos formas diferenciadas: 

- Por un lado se da un academicismo idealista de tono ro
mántico o de orientación simbólica, que produce un tipo de 
pintura de género histórico y alegórico. 

- Por ot ro, una pintu ra de cierto reali smo matizado, donde 
se aprecia un indudable afán moderno. Los problemas de esta 
tendencia no serán ya la exactitud histórica de la indumentaria 
y del ambiente, sino el aspecto técnico de la obra, la composi
ción del color y de la luz. No hay por qué enfatizar o idea lizar 
[o representado, sino transcribir con una cierta objetividad [o 
que nos ofrece la vida rea l. 

Sólo nos resta citar, de forma muy somera, algunos nom
bres de los más importantes representantes del género, con el 
fin de situar a nuestro autor en su contexto artístico. Los enu
merados fueron influyentes educadores o figuras que coexistie
ron en e[ mismo marco vital de Garnelo, por e llo no debemos 
omiti r su alusión en la presente monografia. Muchos de ellos 
proceden de las mi smas generaciones de las que sa lieron [os 
románticos, haciéndose precisa una distinción preliminar: Po
demos agrupar a estos academici stas del segundo tercio del si
glo XIX en dos núcleos, uno madrileño y otro cata lán ~ En 
el primero, la figura más insigne fue Federi co Madraza 
( 1815-1894), hijo del neoclásico davidiano José de Madraza 
( 178 1- 1859), Y cuhivador de la pintura de histo ria y del retrato 
en una línea distinguida y elaborada, muy inglesa de plantea
mientos; durante su estancia en Roma acusó la influencia de 
Overbek (1 789- 1869) y su grupo. En el grupo catalán cncon
tramos una se rie de autores cuya pintu ra de historia está igual
mente infl uenciada por la tendencia de los nazarenos alema
nes, con los que contactaron en su aprendizaje romano: Joaquín 
Espalter ( 1809-1 880), Pelegrín C lavé (1 8 11 - 1880) y Claudia 
LorenzaJe (1816-1 889), que igualmente destacaron también 
como retrat istas; Dentro de esta fase cent ral del siglo aún he
mos de citar al menos dos autores, ya que ambos contribu ye
ron conjuntamente a la educación del engueri no: Eduardo 
Cano de la Pena (1 823-1897), profesor de Gamelo durante su 
aprend izaje sevillano, fue el primer triunfador en la pintura de 
historia; su obra fluctúa entre el romanticismo y el historicis
mo, marcando un estado de trdnsición entre ambas tendencias. 
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Carlos Luis Ribera (1815- 1891) triunfó rápidamente con su 
cuadro Origen del Apellido de los Girone.f, sin embargo serán 
sus retratos lo más destacable dentro de su producción. 

Es en el último tercio del siglo XIX cuando la pintura de 
historia tendrá su desarrollo definitivo. la lista de autores en 
este campo se hace interminable: Oioscoro Teófilo Puebla 
(1832-1 901) fue otro autor consagrado en este tipo de temas, 
aunque demostró mayor sensibilidad en otras composiciones 
menos efectistas; fue , igualmente, profesor del joven Gamelo 
en Madrid, como Casto Plasencia (1846-1890), a cuyo estudio 
particular, además, asistía también. José Casado del Alisa l 
(1 832-1886) inicia la lista de autores que, en su contacto con la 
Academia Española de Bellas Artes en Roma, reafirmaron su 
aportación al desarrollo del género; su cuadro La Capitulaci6n 
de BaiJén fue uno de los más celebrados de esta tendencia. Vi
cente Palmaroli y González (1 83.4-1 896), autor de cuadros con 
cierto matiz italiano y un excelente retratista. Eduardo Rosales 
(1836-1873) es, con seguridad, el más dolado de toda su gene
ración; el Testamento de Isabel la Católica y la Muerte de Lu
crecia marcan el mejor momento de la tendencia. Otros impor
tantes lienzos de este autor an unciarán ya nuevos derroteros 
para la pintura de la época. Antonio Gisbert (1835-1902) com
puso obras de cierto compromiso político como Los Comune
ros de Casrilla y El FusiJamiemo de Torrüos y sus Compañe
ros, practicando además un tipo de pintura documental de 
«grandes hechos contemporáneos», muy común a finales del 
siglo. Francisco Pradilla (1841-1921) consiguió, con temas 
como Doña Juana la Loca Acompañando el Cadáver de Felipe 
el Hermoso o La Rendición de Granada. un gran éxito entre el 
público y una gran difusión. Antonio Muñoz Degrai n 
(1840-1924) y José Moreno Carbone ro (1860-1941) completan 
el repertorio, cuya total enumeración constituiría una lista fati 
gosa que se saldría fuera del ámbito de la presente obra. 

A partir de 1895 va desapa reciendo la pintura de historia 
de las Exposiciones Nacionales, sienao sustit'uida por otras ten
dencias aún más literarias, de lona social , religioso o de galan
teo. 





NOTAS AL CAPITULO I 

(1) lu¡ián Gálle80 escribe a propósito de este tema en un articulo publicado 
CQn motivo de la Exposidón Antológica de la Academia Española de Bellas 
Artes de Roma (1873-1979): 

«Se rompn:nde perfttl.amenlc que una generación, la del 98. que ha decidido 
« har doble lI~vc al sc:pulcro del Cid. vea con antipatía un arte que justifica la poli
tOca consc:rvadora con ejem plos de los Reye$ Católicos o de los conquisllldo~ del 
Nuevo Mundo. SI: comprende menos Que general:iones PO!i!erio~ sigan obcecadas 
en no querer mirar los cuadros de Historia, incluso cuando sus temas sean lan 
poro imperiales que un poeta romo Garcia Lorca ha podido tratarlos. muchos ai\os 
despu~ de hacerlo Pradi lla o Loreru:o Vallk: " Princesa enamorada sin ser corres
pondida. :,., No se romprende que. pese a nueStro oonocimienlO de los errorG de 
juicio oo.mlidos por cada aeneración' al contemplar las anlcriare$. nOS empecine
mOS en afirmar que la inmensa mayoría de los art;sla1;. cr;l;cos y aficionados del si· 
glo XIX. se equivocaban sin n:medio cuando admin.ban Kaulbach , a Dclaroche. a 
COUlun:. a Malejko. a Muncaksi ... ~ ...... seamos IÓ$icos: o nos guSU! la pinlura, pe$( 

al lema o junIO al lema. o lo que nos &IISla es el tema y la pintura vien,; por añadi· 
dura. cuando viene ...... 

Gallego. Julian. Olla Pintura de Historia en la Academia Española de Bellas 
Artes de Romru.. E"posición .-Imoló¡(im ti<' la Academia Espoñola de Bellas 
Ar/('.1 JI' Roma (/871·19791. (Serie OIAntológka.s»). Madrid, Publicaciones del 
Patronato Nacional de Museos. 1979: p. 20. 

(2) Gamelo y Alda. José. OIEI ma teri.1 y la faclura en los pintores españoles 
en la primera mitad del siglo XIX,.. Por el Arle. Gace/a de la Asociaóón de 
Pimort'.' .,. ~.,{"lfItQrl's. núm. 7. Madrid. 1913. p. lO. 

(3) Gaya Nuño. Juan Antonio. His/aria del Ar/e Español. Quinta Edición. 
Madrid. Editorial Plus Ultra. 1973. pp. 415-424. 

(4) Alcarate Ristori . José M.'. Olla PinUlra figurativa de carácter tradicio
nal en el primer tercio del siglo XX ... Panorama del Arle Espaiiol del s. XX. 
(coL lCAula Abierta,.), Madrid. U.N.E.D .. Ministerio de Educación y Ciencia. 
1978. p. 137 y ss. 

(5) Gaya Nuño, Juan Antonio. Arle del si~/Q XX. (en OIArs Hispaniae. His· 
toria Universal del Arte Hispánico,.). Madrid. EdilOrial Plus Ullna, 1958. vol. 
XXII . p. 92. 

(6) Alcarate. op. c it.. p. 138. 
(7) Como distinción elemental. el ténnino ttnatunalism01+ se ut il i:za para de· 

notar un grado mas pronunciado del rea lismo. 
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(S) El tratadista renacentista Ludo~ ico Dolee (Venecia 1508-ívi 1568) estu
dia las dos formas por las que el pinlor puede presentar la vida no como es. 
sino como debiera ser. Los ejemplos se encuentran referidos a la figura huma
na. pues sólo en este lema, qun Dolee. puede el pintor mejorar la nalura leu¡. 
En base a un método que Aristóteles planteó podemos seleccionar de ella las 
partes más rn:nnosas de cicrto número de individuos. produciendo un conjunto 
más perfecto de lo que Uislc normalmente. Se: puede. asimismo. utilizar el mo
delo mas perfecto que se encuentre. Él otro ejemplo deberia guiarse por el estu
dio de los intachables modelos antiguos. pues estos son ya. según Dolee, esa 
Naturalel,!1 ideal por la que el pinlor se afana. Cfr. L 'Arl'lino. Dia/ogo della Pil
IIIra. Veroezia, 1607. 

(9 ) Bellon. Giovani Pietra ... L 'idea del pittore, dello Sl.:ultor~ ~ dell'architet
to», conferenc ia pronunciada en la Academia de San lucas de Roma en 1664, 
impresa en 1672 como int roducción a sus Vi/e J¡>·pil/(}(i. M.'ultor; el architm; 
moc/ern;. Roma. 1672. 

(10) Gaya Nul\o, Juan Antonio. Historia "d Arle España/. Quinta Edición, 
Madrid. Editorial Plus Ultra. 1973. pág. 411 . 

(11) Gallego. Jul ian. op. cit.. p. 17. 
(1 2) Gallego. Julián, op. ci l., p. 22. 



CAPITULO II 

SEMBLANZA BIOGRAFICA 
(VIDA y OBRA DE GARNELO) 





José Santiago Garnelo y Alda nació el 25 de Jul io de 1866 
en la ciudad valenciana de Enguera. Su padre, don José Ramón 
Gamelo y Gonzálvez, médico de profesión , cultivaba con espe
cial afición letras y artes, disfrutando de una extensa cultu ra 
que le permitía redactar tanto escritos de índole literaria como 
cien tífi ca. En la Escuela de Bellas Artes de Valencia había cur
sado estudios, contribuyendo estas enseñanzas a enriquecer 
aú n más su vasto saber enciclopédico. Perteneció a la «Socie
dad Económica de Amigos del País». líderes de las artes, las le
tras y la cultura, en las últimas décadas del siglo XIX. Había 
participado con numerosos escritos en la revista literaria y cul
tural El Museo Universal. A esta línea literaria au nó su saber 
cientifico en El Hombre ante fa Es/e/iea, obra de anatomía ar
tística de la que sólo se pub licó un tomo de los dos proyecta
dos, en 1885. 

En 1867, el año siguiente al del nacimien to de José Santia
go, don José Gamelo Gonzálvez se traslada a Montilla, ent ra
ñab le ci udad loca lizada en la ca mpiña cordobesa. Llega el ilus
tre médico a este rincón de Andalucía casado en segundas nup
cias y trae ya tres hijos pequeños, Eloísa y Elena, nacidas de su 
primer matrimonio con doña Josefa de la Cruz Aparicio, y el 
recién nacido José Santiago, fruto del segundo con doña Josefa 
Dolores Alda y Moliner. Desde sus primeros meses de vida 
queda vinculado el pequeno a Córdoba, en Monti lla el futuro 
pintor abrirá sus ojos a la luz del entendimiento: seran las ver
des y suaves colinas de la campiña el primer paisaje aprendido, 
y los ecos de los pueblos del sur sus primeras fijaciones sono
ras. José Santiago se convertirá, por vinculación y por educa
ción. en un cordobés al que siempre gustará de enarbolar su 
andalucismo. 

La familia Gamelo Alda fija definiti vamente su residencia 
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en la ci udad, y todavía vería por cuatro veces más incrementa
do su número: Lola, Teresa, Manuel, que murió a los pocos 
meses de edad, y Manuel de nuevo, quien con el tiempo se 
convertiría en notable escultor. 

En Montilla don José Ramón desarrolló una amplia labor 
cultural, a la par que eje rcía su labor profesional como médico: 
organizó un gruP9 teatral , un estudio de pintura , escultura y 
dibujo, e incluso ll egó a adqu iri r una imprenta. Toda esta acti· 
vidad cultural incluia la participación de su familia. logrando 
con ello despertar devociones artíst icas en sus hijos. La cordo
besa ciudad de Montilla gozaba por aque l entonces de un am
bi ente casi universita rio , que se proyectaba a otras ciudades 
andaluzas; la inqu ietud intelectual llevó a don José Ramón 
hasta Granada, donde obtuvo algunos premios literarios. 

La vocación del joven José Santiago se veía con el tiempo 
acrece ntada con las aficiones del padre y sólo gracias al prorun
do humanismo de éste, a su constante ánimo, pudo el joven 
Garnelo encaminar su vida hacia la pintura. En una sociedad 
como la del siglo XIX sólo un padre como don José Ramón 
podría haber dejado a su hijo ir a estudiar al extranjero yade
más, estudiar arte. La personalidad de José Santiago se va ror
jando poco a poco, desde temprana edad su espiritu se vió ro
deado de un ambiente cultural nada normal. Cursó el .bachille
rato en el Instituto ~~Aguilar y EslaVa» de Cabra, ciudad ce rca
na a Montilla. graduándose en 1882 y obteniendo. asimismo, 
premio extraordinario en la clase de dibujo. En 1883 marcha a 
Sevi lla para comenzar sus estudios universitarios; se matricula
rá en la Facu ltad de Filosofia y Letras, pero abandonará ésta 
más tarde para inicíar los estudios de Pintura en la Escuela 
de Bellas Artes de la misma ciudad, asistiendo a los cursos 
1883-84 y 1884-85. En la citada Escuela tiene como p·roresores 
mas notables a don Manuel Usel. en dibujo, y a don Eduardo 
Cano, en colorido. Asiste al mismo tiempo al estudio del nota
ble pintor cordobés Solano Requena, en el que practica duran
te tres años (1). 

Su aprendizaje en la Escuela de Santa Isabel de Hungría 
pronto se ve coronado por los primeros premios de aquella, 
que rueron acompañados de la compra de sus primerizas obras 
por la Academia Provincial. Los cuadros se conservaron en el 
museo de la citada Escuela de Bellas Artes de Sevilla: Un Ana
coreta, tamaño natural, y un San Francisco, tamaño académi
co. En este período el joven Gamelo va enriqueciendo sus co
nocimientos de Historia y Arte, realiza bocetos del natural de 
muebles, joyas, trajes, y estudia composición, afianzando la 
técnica de la pintura histórica tan en boga en esta época. Tra-
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baja asimismo en el estudio del cuerpo humano, ayudado por 
los conocimientos de anatomía que su padre le ha infundido. 
Producto de esta epoca son los numerosos apuntes a lápiz y 
pluma que mandaba a don José Ramón en la correspondencia, 
quizás como una forma de someterse al juicio de un padre en
tendido en arte. En el año 1885 publicó el singular medico su 
obra El Hombre ante la Estélica o Tratado de Antropofogia 
Artística. y el joven José Santiago fue el encargado de ilustrar 
con sus dibujos las teorias paternas; de esta forma, los más mi
nuciosos matices del cuerpo humano fueron objeto de atención 
por parte de Gamelo, consiguiendo un dominio de la anatomía 
que le capacitó para el dibujo en general, y para el dibujo de la 
figura humana en particular. Con el cuadro titu lado A la Gue
rra consiguió progresar notablemente, se trata de un lienzo 
propagandístico basado en la aun recien te guerra carlista. De 
.esta época sevillana es también la decoración de la Capilla del 
Asilo de los Dolores en Montilla, obra que realizó junto a su 
hermana Eloísa, que también cultivaba la pintura. Desarrolló 
el pintor una alegoría que tituló Un canto a la Virgen: las enju
tas están adornandas por los 4 Evangelistas, y en el presbiterio 
se destaca majestuosa la figura del Creador. 

Ante sus constantes avances, los profesores le aconsejaron 
que marcharse a la Escuela de San Fernando de Madrid y, a 
partir del año 1885, fija su residencia en la Villa, montando su 
primer estudio en la calle Hortaleza. Su hermana Dolores ini
ciaba también su carrera de piano; las reuniones musica les y li
terarias que se celebraban en la casa eran complemento enri
quecedor para la pintura del joven Gamelo. 

En la Escuela de Bellas Artes de San Fernando tuvo' como 
maestros a los afamados pintores Dioscoro Puebla, Carlos Luis 
Ribera y Casto Plasencia; además, como complemento, asistió 
al estudio particular de este último. En el curso 1885-86 obtu
vo Medalla de Colorido y premios en las clases de Dibujo del 
Natural y Composición. Tambien el Museo del Prado y el 
Círculo de Bellas Artes eran cita obligada para el aprendizaje 
del joven pintor. Siendo aun estudiante de Bellas Artes en Ma
drid. se presenta a la Ex.posición Nacional del año 1887 con su 
cuadro «La Muerte de Lucano», obteniendo Segunda Medalla; 
la citada obra es comprada por el Estado al precio de 4.000 pe
setas (2). El tema del cuadro había sido pintado diecinueve 
años antes por su padre y ahora Garnelo retomaba el motivo. 
siempre dentro de un tipo de temática muy en boga en la épo
ca; el recuerdo de Fortuny. Rosales y Jos Madraza aun es de
masiado reciente y ello compromete a las nuevas generaciones 
de pintores. El joven Sorolla participa también en la Exposi-
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ción con su cuadro La Muer/e de Cristo. LA Muer/e de Lucano 
fue inspirado a Gamelo por un texto de Emilio Castelar: «So
bre un cadáver inanimado y frio se inclina llorosa una mujer, 
que había recogido el postrer suspiro de los labios del poeta 
para guardarlo en su amante pecho, y las cenizas de su gloria 
para mostrarlas a las futuras generaciones». Dentro de una te
mática de ambientación clásica y de esta misma época es su 
cuadro Bacan/e en repoJo. 

Hasta el año 1888 Gameto es aún un pintor innuido por la 
vieja escuela. a partir de esta fecha se producici un cambio sus
tancial en su aprendizaje, a causa de su estancia en la Acade
mia Española de Bellas Artes de Roma. En 1887 quedó una 
vacante para, pensionado de Pintura de Hi storia en el citado 
centro; Gamelo, aconsejado por su maestro Casto Plasencia, 
participó en estas oposiciones. y en la primavera de 1888 ob
tiene brillantemente con su cuadro El Cenlauro Neso (3) la 
mencionada plaza. Abandona Madrid y marcha a Roma donde 
permanecerá durante cuatro años. Era director de la Academia 
el veterano Palmaroli , quien animó al joven artista a fortificar 
el clasicismo en el que había sido educado y al que siempre ha
bía permanecido fiel. Allí conecto con la nueva generación de 
artistas: Pradilla, Emilio Sala , Vi llegas, etc., y alternó asimismo 
con los jóvenes artistas italianos, ampliando considerablemente 
su bagaje cultural. El trasiego con las nuevas formas no le hace 
apartarse del estilo clasicista propio de la Escuela sostenida por 
España. y de esta forma el joven pintor no cesa de pintar retra
tos, cuadros de composición, carbones decorativos y dibujos. 
El primer cuadro reglamentario que mandó desde Roma en ca
lidad de Pensionado fue la Madre de los Graco, lienzo de tema 
obligado. En la Ciudad Eterna se le manifieSta el arte antiguo 
en toda su grandeza. estudiando también profundamente las di
versas manifestaciones del Renacimiento. José Cascales y Mu
ñoz escribe en el Boletín de la Sociedad Española de Excursio
nes acerca de su estancia romana: 

«Durante cuatro anos pudo dedicarse a la contemplación de 
tanta grandeza mucrta como atesora la famosa Italia , estudiando 
en unas partes los reflejos de la belleza griega, en otras la hermosu
ra de las venecianas, o el carácter de los florentinos Y. por último, 
cuanto de bueno existe en la región meridional yen la septenlrio
nal de aquella península» (4). 

El contacto con la vida bohemia no le hace olvidar el am
biente burgués de los numerosos salones de la sociedad italia
na, que plasma en numerosos dibujos y pinturas. Visi ta París 
en 1889, con motivo de la Exposición Universal. En la capital 
francesa se respiraban por entonces nuevos aires renovadores 
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para la pintura ; pasado ya el impresionismo se imponia la nue
va tendencia neoimpresionista. Gamelo estudia y observa las 
distintas escuelas y tendencias. y como fruto de sus reflexiones 
concibe El Duelo In lerrumpido. un intento de apartarse de la 
trayectoria ma rcada por sus profesores, ajeno a aquella tradi 
cional avalancha de cuadros históricos. J. Casca les escribe 
acerca del alumbramiento del citado lienzo: 

«Paseaba con su padrc por el bosque de Bolonia cuando se le 
ocurrió la idea de representar una ~na dramática moderna en 
un lienzo de grandes dimensiones. La consultó con aquel su me
jor compañero, y como éste aprobara el proyecto, dio principio a 
su trabajo tan pronto como regresó a Roma» (5). 

La temática del cuadro lo afilia al llamado en su época 
«realismo de la vida actual»; se produce una de las escenas más 
dramáticas de la obra del popu lar novelista de entonces Jorge 
Ohnet , le Maitre desforges. A su regreso a Roma se dedica in
tensamente a componer dicho cuadro, basándose en los nume
rosos apuntes y notas tomados en París del natural. El Director 
de la Academia Romana se opone a que cl joven Gamelo pinte 
más cuadros Que los reglamentarios. Por fin , a regañadientes, 
consigue acabar la obra y la remite junto ·a Sin Trabajo -otro 
de los cuadros elaborados bajo la influencia de las nuevas ten
dencias pari sinas--, a la Exposición Naciona l de Bellas Artes de 
1890; por medio del embajador de España consigue el permiso 
para ir a Madrid acompañando a sus lienzos. y el Ministerio 
del Estado le concede la posibi lidad de permanecer durante el 
mes de mayo de este año en la capital. La obra obtiene Segun
da Meda lla y levanta gran polémica entre críticos y profesiona
les. Pedro de Madraza aplaude sus aciertos de color, y Federico 
Balart elogia su composición y la e lección de un asunto pictó
rico y dramático a la vez. Acerca del cuadro e l Barón de Alca· 
halí, en su Diccionario Biográfico de Artislas Valencianos. es
cribe: 

«Au nque predomina en esta obra el corte frances, resulta in
negable que estuvo Garnelo vcrdaderamcnte inspirado, castizo de 
color, sincero en la ejecución, entendiendo por esto, la ausencia 
de manera detenninada, derecto tan comun en nuestros jóvenes 
pintores, y ¡<lzonando perfectamente el natural, la obra resulta 
por todo extremo atractiva, a pesar de algunas deficiencias en el 
dibujo, que desaparecen ante la belleza del conjunto de· este ele
gante cuadro» (6). 

José Casca les y Muñoz recoge en su articulo titulado «José 
Gamelo y Alda» un am plio comentario acerca del cuadro y de 
su periplo europeo: 

",-El Duelo Interrumpido fue un acontecimiento en aquel con-
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curso. Se admiró y elogió por todos los inteligentes; se discutió 
mucho en el Jurado. parte del cual quería darle una Primera Me
dalla y, después de un reñido combate se le adjudicó un Segundo 
Premio por las escrupulosidades de unos jueces faltos ... de valor 
para prescindir de ciertos convencionalismos academicos. 

A pesar de todo no ha podido ser más grande el triunfo con
quistado por Garnelo, pues la deficiencia de los jueces ha sido 
compensada por el éxito extraordinario que aún sigue teniendo [a 
obra, [a cual ha recorrido 'J recorre las principales capitales de 
Europa, dando a su autor merecido renombre y considerable uti
lidad. ' 

Sin perder su propiedad y con un seguro de 12.000 duros, en
tregó el dtado cuadro a una empresa de industriales, y estos se 
encargan de explota rlo por todo el Viejo Mundo, con la obliga
ción de entregar a Garnelo la mitad de los productos que rinda la 
exhibición de El DI/e/o Imerrumpido. el que ha rentado ya una 
fuerte suma» (7) . 

. El cuadro, en fin, llegó a ser tan difundido en las ilustracio
nes extranjeras que fue copiado en figuras de cera; después de 
figurar durante bastantes años en la colección personal del pin
tor fue donado por este al Museo Provincial de Valencia, ya en . 
los últimos años de su vida. El otro cuadro que acompañó al 
((Ouelm), el titulado Sin trabajo, lienzo de reducidas dimensio
nes, recoge las tendencias que el joven pintor pudo ver en su 
reciente viaje a París. La ideología pictórica que propugnaban 
Courbet (1819·1877) y Oaumier (1808-1879), ha sido asimila
da por Gamelo; en Sin trabajo se denuncia una situación so
cial, el protagonista es un viejo obrero hundido en la miseria; 
como en el caso de los pintores realistas late un sentimiento de 
protesta contra este estado de cosas. Por otro lado, la pincelada 
se ha vuelto más suelta y efectista, a base de largas manchas de 
color. El pintor intuye desde París las nuevas inclinaciones que 
experimentaría la pintura española, a partir de 1895, hacia una 
temática social. 

En 1890 Gamelo regresa a Roma para continuar sus estu
dios de pensionado, al año siguiente solicita licencia para hacer 
un viaje de estudios por Austria y Baviera. donde ejecuta nu
merosas tablillas ligeras de pincelada. De vuelta a Roma se de
tiene en Florencia, consagrándose durante cuatro meses a co
piar La Primavera de BoUicelli , que se convertirá en un nue
vo envío para la Escuela de Pintura de Madrid; descubre en di
cho cuadro nuevas formas de composición y se reafirma en su 
convencimiento de que la innovación de la pintura se ha de 
hacer basándose en el estudio de los clásicos. Cumplido este 
trabajo y de regreso a la Ciudad Eterna, dio comienzo a un 
nuevo cuadro: Los Primeros Homenaje.~ en el Nuevo Mundo 
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de Colón. basándose en un boceto enviado el año 1891 como 
obra de pensionado, De nuevo J, Casca les y Muñoz nos pro
porciona cumplida inrormación sobre el cuadro mencionado: 

« .. . EI deseo de fina [izar e[ plazo de [a pensión con una obra de 
gran estudio. decidió a mi biografiado a emprender un cuadro de 
distinto genero que el anterior (El Dudo Interrumpido) tomando 
el asu nto del Descubrimiento de America, DespuCs de luchar con 
grandes dificu ltades. entre otras la no pequeña de caracterizar [a 
raza. a ruerza de trabajo y de talento. pintó un soberbio cuadro 
que. con el titulo de Colón obsequiado por los Indios figuró bri
llantemente cn la exposición de Madrid del 92 Y más tarde en la 
de Chicago (Exposición Internacional del Chicago de 1893). don
de obtuvo justa recompensa» (8). 

La 'tecnica de ejecución del Colón denota ya una gran ma
durez pictórica. se trata de una de las pocas obras de tema his
tórico que está elaborada con una tecnica ciertamente moder
na. Para la Exposición Internac ional de Bellas Artes en Madrid 
del año 1892 presenta. además. Suicidio por amor. cuadro de 
temática moderna. y a su vez otro de carácter histórico que ha
bía sido pintado años atrás, en 1889, Cornelia. madre de los 
Graco. al que se concede Primera Medalla. En este mismo año 
cs nombrado Caba llero de la Orden de Carlos 111 y socio de 
mérito en el Ateneo de Madrid. 

En 1893, cum plido el plazo reglamentario del pensionado 
vuelve a Madrid. donde el ex ita obtenido con su cuadro La 
Madre de los Graco le proporciona importantes encargos, entre 
los cuales figuran dos asuntos clásicos: Aspasia y Pericles y Ve
LUria y Coriolano. que rueron adquirido!; por un banquero lon
dinense para su colocación en una biblioteca de la ciudad del 
Támesis. De esta epoca es Una lectura del Quijote. lienzo 'muy 
elogiado por la prensa madrileña de la epoca, que fue destina
do al Museo de Munich. Pintó tambien para el poeta uruguayo 
Zorrilla de San Martín el cuadro Tabaré. que se encuentra hoy 
dia en el museo de dicho escritor. Acude a la Exposición de 
Bilbao con Magdalena. obteniendo con él la Primera Medalla 
(9). En este mismo año es nombrado profesor de la Escuela de 
Bellas Artes de Zaragoza. según Real Orden de 26 de junio de 
1893. dando comienzo así su carrera docente. que se va a ver 
caracterizada por un contin uo arán de renovar la enseñanza de 
la pintura. El 13 de noviembre de este mismo año fue nombra
do academico de número de la Provincial de Bellas Anes de la 
citada ciudad. Por estas rechas produce Ga melo obras de dis
tintos generos: La ,Dolores. que reproduce la escena a la par 
dramática y poética del drama de Feliú y Codina, adquirida 
por S.A;R. la Infanta Doña Isabel; Leyendo una Comedia. que 
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pasó a la colección Muntadas de Barcelona; La Capilla del Pi
l(1.r de Zaragoza, ex istente en el Museo de México, y otras 
como La Sajela y Flores a la Virgen. Todas estas obras están 
dentro de una temática más popular; ajeno a la rigurosa disci · 
plina de la Escuela, Garnelo parece apartarse por un momento 
de los temas académico-histqrjcistas y buscar la inspiración en 
la realidad circundante, en motivos del más puro tipismo espa
ñol, llenos de luz y color. De todas formás no perdía el pintor 
sus contactos con la élite cultural europea, ya que realizaba 
constantes viajes al extranjero e incluso llegaba a exponer en 
las principales ciudades: Londres, París y Berlín. 

En 1894, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan
do convoca un concurso para pintar el tema de La Cultura Es
pañola a través de los liempos: Gamelo decide presentarse (a 
pesar de la dificultad que representaba la composición de la 
obra), ya que encajaba dentro de su ideal de pintura decorativa 
e intelectual. El pintor desarrolla una alegoría de las Artes y las 
Letras de España, representando sus SO más destacadas perso· 
nalidades culturales. Obtiene con él Medalla de Oro y Premio 
Extraordinario de la Academia. 

El año 1895 marca un momento dedsivo en la vida de Gar· 
nelo: es trasladado a Barcelona, centro de novedades e infIuen· 
das artísticas, donde proseguirá su labor docente en la Escuela 
de Bellas Artes de la ciudad. Ramón Casas (1866·1932) es el 
pintor más cotizado del momento, el impresionismo francés 
comienza ahora a infiltrarse entre la juventud, que vuelve sus 
ojos hacia las novedades que se han ido produciendo en la Ciu
dad del Sena. En Barcelona, Gamelo organiza y atiende con 
gran celo sus clases de la Escuela; en la crisis entre «antiguos» 
y «modemos>~, presente entonces, el profesor intenta quedarse 
en medio, asimilando lo que él entiende que hay de bueno en 
unos y otros: Por un lado, intenta implantar nuevas teorias so
bre la enseñanza del dibujo y la pintura; por otro, intenta Gar· 
nclo atraerse a las nuevas generaciones que, llevadas por el 
afán de novedad, siguen ciegamente las tendencias al uso en 
Francia, abandonando la enseñanza de las Escuelas. Gamelo 
defiende la postura de una renovación desde dentro, a base de 
una pintura expresiva, sobre todo bien construida pues, según 
él , era estc último punto el más reprochable a las últimas ten· 
dencias franccsas (10). Su preocupación por la va loración de la 
si lueta es una respuesta al Impresionismo que, entendido de 
una manera si mplista, podía poner en tela de juicio la natural 
función de aquélla. Como fruto de sus preocupaciones pedagó· 
gicas, en el año 1896, la Escuela de Barcelona acepta un con· 
junto de dibujos realizados por el pintor para implantarlos en 
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la nueva enseñanza. Este mismo año concurre al Salón de París 
con su cuadro Montecarlo, obteniendo con él Mención de Ho
nor. Recibe el encargo de pintar un cuadro sobre el Santuario 
de Lourdes, que más tarde reproducido en tamaño natural seria 
presentado a la Exposición Nacional de Madrid de 1897, obte
niendo Segunda Medalla. Con él concurrió, asi mi smo, a la Ex
posición de París de 1898, siendo finalmente la obra adquirida 
por el Gobierno Español '1 destinada al Museo Provincial de 
Zaragoza (11). 

En 1897 había sido ya nombrado catedrático de la Escue la 
de Bellas Artes de Barcelona. De este mismo año son sus obras 
Camino del Corrijo '1 Estudio de un Viejo Catalán. 

El Sa lón de París se convertirá desde estos años en lugar de 
cita obligada para el pintor: 

1897: Duelo In terrumpido '1 Beso Paternal. 
1898: Lourdes y Caridad. 
1899: Mercado al Aire Libre en Andalucía y Dos Pensadores. 
1902: Corrida de Toros en el campo o Capea en las Navas 

del Marqués. 
1906: San Francisco de Asís. 
1907: Retrato de Madame X. 
19 12: Violet. 
Siguiendo con la cronología, el año 1898 representa su con

sagración en el Salón Pares de la Ciudad Condal, titulos como 
Abrevando. España y Mesa Pepitoria pertenecen a esta época. 
Concurre a la XXIII Exposición de la Escuela Nacional de Be
llas Artes de los Estados Unidos de México con sus cuadros La 
Capilla del Pilar. La Visita del Colono y una pequeña copia de 
El Duelo. 

En el año 1899 obti ene por oposición la Cátedra en Madrid 
de «Dibujo del Antiguo y Ropajes>~ , que había quedado vacan
te por el fa lleci miento de don Lui s de Madrazo. In sta lado defi
nitivamente en la capital-de España; Gamelo intentará implan
tar progresivamente en la ciudad las nuevas tendencias pedagó
gicas desarrolladas en Barcelona, concendi endo especial im
portancia al estudio de la silueta en el dibujo, del modelo en 
movimiento, '1 a la expresión personal del alumno (1 2). la reno
vación de los planes de enseñanza en pintura fue otra de las 
preocupaciones constantes del pintor, llegando a proponer la 
creación de las Escuelas de Arte Puro Elemental y Superior. 
En una carta dirigida al Presidenle de la Asociación de Alum
nos de Bellas Artes, Camelo esc ribe: 

«oo. El culti vo social de las Bellas Aries debc empezar en la 
Escuelas Primarias y elevarse por encima de los estudios estable
cidos, hasta llegar a un doctorado de las artes plásticas». 
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En los primeros años del siglo XX Gamelo alcanza su má
xima madu rez pictórica; cuadros como La Carta del Soldado, 
Huerta Valendana. Capea en las Navas del Marques marcan 
su inclinación hacia un tipo de pintura luminista. 

En 1901 obtiene consideración y honores de Primera Me
dalla por su cuadro Manantial de Amor en la Exposición Na
cional de Madrid; este trabajo señala un nuevo rumbo en la obra 
de Gamelo, el de la pintura simbólica , recogiendo la tendencia 
idealista que, con el realismo y de una fo rma amortiguada, ha
bia coexistido en la segunda mitad del s. XIX: El arte de los 
prerrafaeli stas ingleses y el de los llamados .«romanos alema
nes» (La .. tendencias románticas y simbolistas de estos últimos 
no pueden pasar desapercibidas a un pintor intelectual como 
era Gamelo). La sobreva loración del contenido literario, e l res
peto virgina l de la Naturaleza, la nostalgia del pasado en busca 
de un ideal espiritual, son elementos que aparecen en la obra 
de Gamelo y que éste toma del programa prerrafaeli sta. Ma
namial de Amor presenta a Jesús como fuente de ternura y de 
a mor, que vivifica todos los afectos y todas las fuerzas reunidas 
de la vida hum ana; la obra fue adquirida por el Estado y pasó a 
la Embajada Española en Lisboa. 

En 1902 es nombrado Comendado r de la Orden de Alfonso 
XII. Por aquel entonces manda decorar la Infanta Isabel su 
nuevo palacete, ubicado en la an tigua residencia de los Condes 
de Cerrajería, en la calle Quintana. En la lucha entre las escue
las catalana y valenciana, la Infanta se había pronunciado 
como admiradora y protectora de esta última. El director de las 
obras, Mariano Benlliure, propone a José Garnelo para que 
realice la decoración del Salón Bajo y la Infanta, que ya conoce 
otros trabajos del artista, acepta; van a ser tres los artistas va
lencianos encargados de la decoración del palacio: Mariano 
Benlliure, Emilio Sala y Gamelo. Mariano Benlliure se ocupa 
del techo de la escalera, y Emilio Sala realiza los tec hos del sa
lón con el tema de La Danza de las Horas; el tema representa
do por Gamelo en el hall es La Proclamacion de los Reyes Cd
lólicos ell Segovia. Vuelve en este caso a tocar el autor un tema 
histórico, desplegando una vasta composición panorámica que 
ocupa las cuatro paredes de la estancia; Gamelo sacri fica la 
verdad hi stórica para dar paso a la a legoría moderna. simboli
zando la unió n de las dos coronas (1 3). la composición del 
conjunto está en la línea de la obra de Hans Makart (Austria 
1840-1884) Enlrada de Carlos Ven Amberes, de 1878 , que se 
conserva en el Kunsthalle de Hambu rgo. 

En la Exposición de 1904 presenta nuestro biografiado su 
obra Pro Palria Semper, una alegoría de nuestro desastre colo-
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nial compuesta de una forma enteramente clasicista, pero tra
tada con una técnica suelta. a base de espesas manchas de co
lor. Junto a ésta, presenta a la misma exposición otros cuadros 
de temática variada: Fiesla Nacional en las Navas del Mar
ques. Un Accidenle. Descanso en la Labor. Suetio Feliz, Un 
Castaño Secular, El Guardián de la Casa y Clfenlos de un 
Sabio. 

En 1911 representa a España en el Congreso Artístico in
ternacional de Roma con su trabajo la Escala Gráfica y el 
Compás de Inclinación. dentro del grupo V, el dedicado a los 
estudios y experiencias sobre los procedimientos técnicos, en la 
parte dedicada a instrumentos y materiales de las artes. La Es
cala Gráfica es un pequeño aparato que tiene por objeto me
dir las sombras; el Compás de Inclinación es otro utensilio de
dicado a medir la posición de las lineas y la situación del es
pectador con relación a la figura (14). 

Realiza en la primavera de este mismo año un amplio viaje 
por Grecia. invitado por su amigo el acuarelista griego An
droutzos de Corfú. Durante la visita pinta gran can tidad de ta
blas, que constituyen uno de sus mas preciosos legados. Regre
sa por el sur de Italia, completando su periplo Mediterráneo. 

De estas fechas es el excepcional retrato que le realizó a su 
madre, uno de sus más sobresalientes lienzos, de una sobriedad 
y elegancia exquisita. Estos años son especialmente fecundos 
en lo que a producción pictórica se refiere: Para la iglesia mon
tillana de Santiago, dedicada a San Francisco Solano, por 
quien el pintor profesa una gran devoción, elaboro Garnelo un 
lienzo de gran tamaño en el que aparece el Santo cural\do a los 
enfermos. En la Exposición de 191 2 presentó su cuadro La 
Sa!'erdOlisa de Elche, Antonio Garrido escribe en 1913: 

« ... Ultimamenle, en la pasada Exposición tuve el placer de 
ad mirar su cuadro, LA Sacerdotisa de Elche. de sentido cducado 
y sereno. en el que parece tratar de resuci tar una época inmortal 
y primitiva de nuestra civilizacion i!>erica. 

La Sueerdolisa de E/che es el único cuadro que yo recuerdo 
en aquella Exposición. superviviente del pasado romanticismo 
histórico de hace más de veinte años ... » (15). 

Alrededor de la Dama de Elche. representada con gran afan 
arqueologista, oficiantes y devotos oran su misos, envueltos en 
una luz irreal. 

De los muchos triunfos obtenidos en su vida, ninguno le sa
tisfizo tanto. sin duda, como su ingreso en la Real Academia de 
Bellas Anes de San Fernando en calidad de académico de Nú
mero. El discurso leído en el acto de recepción el 14 de abril de 
1912 fue El Dibujo de Memoria. (16) de gran interés e impar-
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tanda para la ensei\anza del dibujo. Es nombrado también se
cretario de la Asociación de Pintores y Escultores, y vue lve a 
representar a España en agosto de este mismo año con otro tra
bajo sobre pedagogía artística, esta vez en Dresde (17), con el 
titulo El Dibujo de Si/uelQ y el Diapasón del Claroscuro. 

En 19 13 fundó como dire.ctor la revista t(Por el Arte», gace
ta de la Asociación de Pintores y Escultores; Gamelo se consti
tu ye en el alma de la publicación , ya Que se encuentran en ella 
gran cantidad de trabajos de su pluma (18). 

Viaja a Grecia de nuevo , elaborando allí numerosos estu
dios y trabajos, en especial sobre la escultura griega. 

Entre sus trabajos critico-l iterarios hemos de citar la confe
rencia, que oon motivo del tercer centenario de la muerte del 
Greco leyó en Toledo, el 5 de abril de 1914, titulada: Análisis 
ESlélico del Cuadro HEI Entierro del Conde de Orgaz» (19). 
Posteriormente fue leída en. la Real Academia de San Fernan
do. en Madrid. 

Viaja por Inglaterra y, como secretario de la Asociación de 
Pintores y Escultores. intenta organizar en ese país una exposi
ción de «100 Anistas Españoles~. Las discrepancias con algu
nos miembros de la Asociación le hicieron dimiti r de su cargo 
(20). 

El 18 de mayo de 1915 es nombrado subdirector del Museo 
del Prado, s.ustituyendo a don Salvador Viniegra, y regenta 
también el cargo de Secretario Primero del Círcu lo de Bellas 
Anes. En esta época Gamelo es un hombre que triunfa y se co
tiza; son numerosos los retratos realizados de personajes políti
cos del momento y su vida íntima es la de un burgués acomo
dado. Destacaremos como más sobresalientes sus retratos de 
Pepita Sevilla. famosa cantante de la época , hoy en el Museo 
de Valencia, y de don Gonzalo Bilbao. hoy en el Museo de Se
villa . 

Se le encarga por en to nces restaurar y conclui r el Coro de 
la iglesia de San Francisco el Grande de Madrid, que habían 
iniciado sus antiguos profesores Carlos Luis Ribera y Casto 
Plasencia. En la pane baja restaura El Tránsito de San Fran
cisco de Asis y para la pane alta compone y realiza el tema de 
La Gloria con el Padre Eterno y los Angeles. Concluyó la obra 
en 191 7, (21) año en el que se le encargan varios retratos de la 
Familia Real Española, en tre los que destacan dos rea lizados a 
Alfonso XIIJ que se conservan en el Museo Español de Arte 
Contemporáneo y en el Palacio de Aranjuez. En los Jardines 
de Palacio realiza un pequeño boceto de la Familia Real y en 
base a él compone un gran cuadro. 

En el Museo del Prado su incansable labor de restaurador 
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-para cuyo fin había instalado el pintor un estudio en los áticos 
de poniente- se ve truncada a l tener que dimitir, como conse
cuencia de la campaña desatada con el robo del Tesoro del 
Delfin (22). La gestión de don José Villegas, director del Mu
seo, y de Gamelo, subd irector del mi smo, es puesta en entredi
cho por un sector de la prensa madrileña. A consecuencia de 
los acontecimientos sobreviene a l pinto r una aguda crisis ner
viosa, de la que tarda varios meses en recuperarse. 

En 19 19, ya restablecido, reanuda sus actividades elaboran
do una interesante colección de retratos en peq ueño tamaño 
para el «Instituto de Valencia de don Juan» , fundación de don 
Guillenno Joaquín de Osma. Se trata de perpetuar la figura de 
las personalidades vinculadas al citado centro. En pocos meses 
pintó Gamelo veinte tablitas, ejecutadas a ratos, de una magis
tral factura y sobriedad. Actualmente se conservan en la biblio
teca del Instituto. 

Viaja a Bruselas al año siguien te y allí es nombrado Oficial 
de la Orden de Leopoldo 11 de Bclgica. Prosigue su viaje este 
mismo año hacia Londres. 

En 1921 pinta El TránsilO de San Francisco de Asís. cua
dro de gran simplicidad y elegancia de composición , dentro de 
la línea intelectual, espiritualista y refinada, tan suya, de ten
dencia prerrafaelista (23). De esta epoca son obras como El Pj
ropo. El Amor Brujo. La Historia yel Tiempo. La Señora del 
Papagayo. Icaro .. 

Acomete en 1924 la restauración de los frescos de la bóveda 
del Salón de Baile del Casón del Buen Retiro, en Madrid . La 
obra de Luca Giordano es concienzudamente estudiada por el 
pintor en numerosos bocetos y acuarelas, realizadas con el fin 
de recomponer el conjunto del napolitano de una forma fide
digna. Esta labor le lleva dos años,de duro estudio y trabajo. 
Participa en París, representando a España, en el ~~V Congreso 
Internacional de Dibujo)) con una ponencia sobre (~La Fuerza 
Estética del Dibujo)). 

En 1925, emprende la decoración de la Cúpula del despa
cho del Presidente del Tribunal Supremo -situado en el Pala
cio de Justicia de Madrid-, con una composición que titula El 
Col/ar de la Justicia. obra repleta de símbolos, emblemas y ale
gorías. 

Tras estas agotadoras realizaciones proyecta un nuevo viaje 
a Grecia, reencontrándose de nuevo con el paisaje a cielo 
abierto. A la vuelta, trae abundantes apuntes tomados del na
tura l que, a in vitación de D. Manuel González Martí, expone 
en Valencia en el otoño del año 1927. De este último año es la 
decoración de la puerta de acceso a la iglesia de San Francisco 
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de Asís. en Bilbao; Garneto realizó un óleo sobre madera para 
que sirviese de modelo a un gran mosaico que, ejecutado en 
Venecia, figura en la actualidad en el exterior de dicho templo 
(24). La obra original, de fonna semicircu lar y tamaño conside
rable, que celosamente guardaba el pintor, fue donada por éste 
a la Iglesia Parroquial de Enguera tras la Guerra Civil Españo
la, en 1941. 

Fue un asiduo colaborador del BoleLÍn de la Sociedad Es
pañola de EXCl/rsiones. donde se publicaron varios interesantes 
artículos del pintor (25). En el año 1928 saca a la luz su trabajo 
de investigación Ermita de San Antonio de la Florida y Pan
león de Gaya, haciendo un estudio del monumento y de la 
obra del genial aragonés all í cobijada (26). 

De nuevo ejerce nuestro biografiado la pintura mural en el 
comedor y en el despacho del palacete del Marqués de Muñiz, 
en San Sebastián, con un tema de caza; los paisajes representa
dos de los pinos de 8alsaín son una verdadera joya de lumino
sidad. 

En 1929 inicia una serie de pintura religiosa para la Iglesia 
de Santiago en Montilla: Realiza doce Apóstoles, un Jesús y 
una Dolorosa. -La técnica utilizada en estas obras denota la 
profunda madurez ya adquirida por el autor; la pincelada apa
rece cargada de color, pero precisa sobre la gruesa arpillera que 
ahora utiliza como soporte; su pintura va adquiriendo [a asom
brosa sencillez de los maestros consagrados. 

Marcha a Granada para restaurar los murales del Camarín 
de la Virgen de las Angustias, realizando con ello otra impor
tante labor en pro de la conservación del tesoro artístico es
pañol. 

La vida artística de Gamelo gana en fecundidad cuando va 
concluyendo la oficial y en la primavera de 1934 visita Fuen
teovejuna, tomando apuntes para una gran obra que quiere 
realizar en homenaje a Lope de Vega, con motivo del 111 Cen
tenario de su muerte. La técnica que emplea en estas obras es 
totalmente nueva en su producción; a base de manchas de co
lor consigue real izar conjuntos abocetados de una gran fuerza 
plástica y expresiva. El estallido de la Guerra Civi l Española 
dejó inacabado su proyecto, quedando esta colección como 
obra inédita y de gran valor artístico dentro de su producción. 

En la guerra española de 1936-39 pudo salir, tras muchos 
padecimientos del Madrid convertido en frente (28), fijando su 
residencia en San Sebastián, donde trabajó sin descanso para 
atender a sus necesidades mas urgentes. Al finalizar la contien
da regresa a Madrid, fijando de nuevo all í su residencia. 

En 1940 es visitado por don Manuel González Martí, direc-
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tor en aquel entonces del Museo Provi ncia l de Be llas Artes de 
Valencia, que propone a Garnelo la donación de alguna de sus 
obras para la pinacoteca; el pintor cede a ta l fin cuatro de sus 
mas representativas obras: La Muerte de San Francisco, Duelo 
Interrumpido, Pepita Sevilla y una de las réplicas que realizó 
del Santuario lberico (29). Obsequia asimismo al propio Gon
zález Martí con un Autorretrato. 

En 1942, con motivo de la Exposición Nacional de Bellas 
Artes de Barcelona, expone el artista por últi ma vez; en esta 
muestra presen ta entre otros los lienzos Las Tres Gracias y 
Alma Española. Sus últimos años los pasa en una semiincons
ciencia en la que ratos de agudeza suceden a ot ros de violencia. 

El verano de 1-944 lo pasa en Monti lla. No volllerá a Ma
drid ya; el 28 de octubre de 1944, a la edad de 78 años, muere 
en la ciudad cordobesa, en la casa paterna. Es enterrado en el 
panteón familiar, situado en la Capilla de la Inmaculada de la 
Parroquia de San tiago, en Montilla. 

Tras los éxitos conseguidos en vida la obra del pintor no fue 
merecidamente valorada; recl uida en un retiro silencioso per
maneció ajena a un verdadero anál isis y sólo últimamente ha 
tratado de ser reivind icada su categoría excepcional. 

Después del fa llecimiento del pintor, su prim'o don Isidoro 
Gamelo Filial legó varios cuadros de éste al Museo del Patriar
ca, en Valencia. Se inició así el proceso valorativo de su obra. 

En noviembre de 1964 fue celebrada en la galería madrile
ña «Grifé y Escoda» una exposición con 127 obras de Gamelo, 
dada la proximidad del centenario de su nacimiento. Este he
cho supuso el descubrimiento de su figura por parte de las nue
vas generaciones art ísticas. 

La revista Enguera dedicó ochenta páginas al pintor en 
1965, cuajadas de gran número de ilustraciones de la vida y la 
obra de Gamelo, y documentadas por una veintena de trabajos. 
Los diarios Levante y Las Provincias -el 3 y el 6 de octubre, 
respectivamente-, brindaron sus mejores páginas de huecogra
bado a la obra del maestro. Una importante exposición de 53 
cuadros, bocetos y apu ntes, se celebró este mismo año-en el sa
lón de sesiones del Ayuntamiento de Enguera. En septiembre 
de 1966, en la citada ciudad, se organiza una exposición que 
reúne obra suya y de su primo Isidoro Gamelo Fi lial; se con
memora el centenario de su natalic io. 

La Escuela de Artes y Oficios de Córdoba organiza en 1912 
una amplia muestra de la ob ra del artista. 

Por fin en 1976. y gracias a los esfuerzos de don Felipe
Vicente Ga rin L1ombart, se organ iza por parte de la Dirección 
General del Patrimonio Artístico y Cultural una exposición iti-
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nemnle sobre su ohra, y se edita un catálogo ilustrado que re
coge abundante documentación gráfica (30). La exposición re
corrió diversos puntos de la geografía española, reiv indicando 
la obra de éste. En mayo de 1984 la Excma. Diputación Pro
vincial de Córdoba organiza una magna exposición que, con el 
título «Un Siglo de Pintura Cordobesa, 179/-/891», recoge un 
conjunto de 108 obras de 16 pintores cordobeses, ~<la más im
portante muestra monográfica y retrospectiva de la pintura 
cordobesa del siglo XIX) (3 1), como bien afirma Manuel Me
lero Muñoz, Diputado-Presidente del Area de Cultura y Vice
presidente de la Diputación. José Gamel0 y Alda fue, sin duda, 
uno de los mejores pintores representados "en la exposición, 
cuyo excepcíonal montaje nos ofreció la posibilidad de compa
rarlo con otros autores a los que la crítica trató Quizá con me
jor fortuna. No es casual la elección de uno de sus cuadros 
como cartel anunciador de la muestra, el titulado Tarde de To
ros, de 1941. Francisco Zueras y Mercedes Valverde se ocu
paron de la coordinación y de la elaboración del catálogo, un 
documentado texto en el Que se recogen notas sobre los home
najeados. La prensa loca l se hizo eco del esfuerzo realizado, 
publicando, asimismo, abundantes artículos sobre la exhibi
ción (32). 

Por las mismas fechas, de nuevo participa la obra de José 
Garnelo en otra importante exposición: Toros y Toreros en la 
Pintura Española. organizada por el Banco de Bilbao (33). En 
esta ocasión se trata del cuadro Capea en las Navas del Mar
qués, de 1902; la obra, Que representa una corrida de pueblo, 
ocupó en la muestra un lugar destacado al lado de las mejores 
firmas nacionales. Alfonso C. Sáiz Valdivielso se ocupó de la 
coordinación, selección de · obra y notas críticas del catálogo 
(34). El dominical de ABe de 13 de mayo de 1984 reproduce, 
igualmente, el señalado cuadro de Garnelo, junto a otras obras 
de Eugenio Lucas, Roberto Domingo, José Dominguez Béc
quer, Francisco de Iturrino, Ignacio Zuloaga, Francisco de 
Goya y Ricardo Canals (35). 



NOTAS AL CAPITULO 11 

(I) Solano Requena, pinlor montillano. trabaja como jefe de restauradores 
en el ta ller del Museo Provincial de Sevi lla y a éste lo deja encomendado don 
Jose Ramón, para que guíe los primeros pasos de la carrera artística de l joven 
pintor. 

(2) El cuadro La Muerte de L"cano estuvo ubicado. en un principio. en la 
entonces Sala de Autores Contemponineo:¡ del Museo de l Prado. Con posterio
ridad pasó a formar parte del Museo Español de Arte Moderno y en la época 
de la Dictadura , fu e tras ladado a Jc~z de la Frontera por el gCllt:ul Primo de 
Ribera junto a otros cuadros del MlIseo, con objeto de crear una pinacoteca en 
IR ciudad gaditana. Actualmente se conserva en el Palacio de' Justicia de dicha 
ciudad. 

En la .. Donación Avi les», del Museo de Bellas Artes de Córdoba. se conser
va un boce lO preparatorio. 

(3) Con el título Hlrcu/n, Dl.'janira y el Centauro NeJO se encuenlra ac
tualmente en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, núm. de cata-
1ogo4 17. 

(4) ÚlscaleS y Muñoz, J.,.de« Gamelo y Alda~, en Bofe/in de la Soáedad 
Española de Excursiones. tomo IV, 18%-1897, p. 79. 

(5) Casca les, ibidem. 
(6) Alcahal í, Barón de, Dicdonario 8iográJit"O de Arti~'las Vaft'ncianos. Va-

lencia, 1897, p. 133. 
(7) Casca les., op. eit., pp. 79-80. 
(8) Casca!es, op. dt .. p. 80. 
(9) Este cuadro fue cedido, con posterioridad, al Museo Fortuny de Reus 

por el propio autor, a l ser fundado éste por la Dirección General de BcJlas Ar
tes, siendo titular de la entidad el Marqués de Lozaya. 

(10) Recordemos que hacia 1880 se iba fraguando en Francia la eritil;a al 
Impresionismo. Se eliminaba el e lemento ilusionista propio de l movimiento: 
no se pretendía la total desaparki6n de la vivocidad impresionista. sino dotar a 
la nueva pintura de una nueva fuerza: La de la I;onstrul;ción pictórica. El pro
grama de l Neo- impresionismo pretendía la reducción de los efectos ilusionistas. 
La obra de Céunne, Van Gogh y Gaugu in, marta en este sent ido un paso más 
de alejamiento con respecto al Impresionismo. 

(11) La revista ilustrada Blanco y Negro en su número 3 18, de S de junio de 



52 MIGUEL CARLOS CLEMENTSON LQPE 

" 897, reproduce una entrevista con el pintor, a propósito dc:\ cuad ro de 
u.mrdl'.{. 

(12) [Para Gamelo. las Escuelas de Arte tradicionales se oponen al ideal in
dividualista propio de la epoca: en este sentido es interesante el parrafo Que a 
continuación se cita, recopilado de una cana que el pintor manda al presidente 
de la Asociación de Alumnos de Bellas Artes] . ~ ... Las Escuelas existentes lanto 
en Madrid como en provincias fueron instituidas hacia el s. XVIII con un semi
do renacentista, sus doctrinas y practicas dieron gloriosos fnllos en los artistas 
del s. XIX: la escuela asi establecida. es un conservatorio de prácticas y teonas 
consagradas. dignas de respeto e intangibles. mienuas nuevas practicas de posi
ti va eficacia no vengan a sustituir. Todos estamos convencidos que el arte evo
luciona constantemente. y que cada periodo histórico deja su fisonomía pecu
liar en la producción anística y así los credos de belleza. se cambian en razón 
del sentir de las almas y de los ideales de la sociedad. Hoy podemos decir, que 
a l ideal de los sentimientos colectivos de las Escuelas C lásicas, se opone el ideal 
individualista de la peT1iOnalidad genia l, estamos en pleno triunfo del tempera
mento~. 

(13) F. N. L.. «El Palacio de la Infanta l sabel~. Blanco f Negro. numo 617. 
de 7 de marzo de 1903. [La revista recoge un amplio articulo sobre el Palacio, 
reproduciendo las obras de' los artistas ... [. 

(14) Gamelo y Alda. José, ümgrf!So Artistico Internacional de Roma, /9/1. 
V Grupo. Instmm/'ntos f Materiales de fas Aries. Memoria rf.{ert'nte af uso J' 
utilidad de fa E,'scala Gráfica \' ('/ Compds de Indinadón para dibujantes. Ma-
drid.1911. .. 

[La Escala Gráfica tuvo gran difusión en Alemania después del Congreso de 
Dresde. sirviendo de base a la obra La Tl:'Oria del Cvlof ,' Escala de Valora
l"ión« Ostwald). 

(1 5) Garrido. Antonio. «Nuestros Grandes Artistas ContemporanCQS. José 
Gamelo y Alela,.. La lIu~"'ad6n Española y Amerkana. numo XX IV, año 
LVII. Madrid. 30 de junio de 191 3. 

(16) Gamelo y Alela , José, El Dibujo de /l.lemoria. DiSt.·llr.~o leido en el acto 
de su recepción por e/Ilmo. Señor don José Garne/o y Alda y fOntestación del 
Excmo. Señor don Amos Sah'ador y Rodrigañez. Madrid, Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, 14de abril de 191 2. [En la Academia será nom
brado secretario de la Sección de Pintura, cargo que le obligani a elaborar in
formes sobre las adquisiciones de obms anisticas hechas por el Estado o por los 
patronalOS de los diversos museos de Madrid]. 

( 17) IV Congreso Internacional para la Enseñanza del Dibujo y de las Anes 
Aplicadas a la Industria, Dresde, agosto de 19 12. [Don José Gamelo y Alda ac
tuó como Delegado del Gobierno español]. 

(18) Por e/ Arte. Gaceta de la Asociación de Pintores y Escultores, Madrid, 
1913. 

(19) Gamelo y Alda. José. E/ Gr{'f:o. Analisis Estétim de Sil cuadro E/ En
/ieno del Conde de Orgtlz. Madrid, 1914. 

(20) Este lema se encuentra desarrollado en la correspondencia que el au
tor mantiene con la Public libra!)' Museums and Fine Art Gallcries Brighton, 
de 7deabri l de 1914. 

(21) Se recoge en la revista iluSlmda LA Esfera un articu lo sobre nuestro 
biografiado, Que reproduce a color la composición de la parte a lta del coro. 

Lago. Silvio ... Artistas ConlemporaneoS. Jase Gamelo y Alda>l. LA Esfera. 
lIus/ración Mundial. año IV , nUm. 169.24 de marzo de 1917. 

(22) El mencionado robo en las vitrinas del «Tesoro dd Ddfin,. acaeció en 
otoño de 1918. 

(23) E/ TrlÍnsilO de San Franci$Co de Asís perteneció a la colección panicu
la r del pintor y fue donado por éste a l Museo Provincial de Valencia. lleva el 
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óleo una inscripción: .. Pcrten«:e al Musco Provincial de Valencia. Dedicado a 
su pueblo natal por el autor José Gamelo y Alda ... 

(24) La obra original, de forma semici rcular y tamaño considerable. que ce· 
losamente guardaba e l pintor, fue donada por este a la Iglesia Parroquial de En· 
guera tras la Guerra Civil Española. en 1941. 

(25) Gamelo y Alda. José «Cuatro palabras recordando un viaje a Grecia... 
Boletin de la So("j¡yJad t.:~pa;¡vla ch' E.musivnrs. vol. XXV. Madrid. 1917. pp. 
39·50 . 

.. Excursión a Guadalupe por Talavera de la Reina... en idem .• vol. XXVIII , 
Madrid, 1920. pp. [}4- 161. 

.. Descripción de las pinturas murales Que decoran la ennita de San Baudelio 
en Casillas de Berlanga. (Soria»>. en iclem .. vol. XXXII. Madrid. 1924. pp. 
96·109 . 

.. Visita a las colecciones de arte de los señores Marqueses de l Riscal ... en 
idem .• vol. XXX II I. Madrid. 1925. pp. 153-160. 

(26) Gamelo y Alda. José ... Ennita de San Antonio de la Florida y Panteón 
de Goya ... Af//' f.\paiiQ/. Madrid, 1928. 

En el mismo año se publicó en separata este mismo articu lo. (Madrid. Blass, 
S. A. T ipografica, (928). 

(27) En agosto de 1936, contando 70 años de edad. recibió la notificación 
de su jubilación por haber cumplido la edad reglamentaria. Fue propuesto pa ra 
Director de la Acadcmia Española de p intura en Roma, pero debido a la Gue· 
rra Civi l no llegó a tomar posesión de la plaza. 

(281 Después de permanecer refugiado en la Embajada Ar¡entina pasó a la 
zona nacional a traves de Francia. grac ias a las gestiones de la Cruz Roja. 

(29) El Ubro de Actas del Museo Provincial de Bellas Anes de Valencia re
coge la donación de l pin tor, ron fecha 7 dejul io de 1940. 

(30) Garin Llomban, Felipe Vicente, José Garnelo )" Alda (/86ó-1944). 
OJeos ... Dihlljvs. (Serie .. h iner"ntes,,). Madrid. publicación del Pat ronato Na
cional cle Muscos, 1976. 

(3 1) Melero Muñoz, Manuel , .. Presentación». Un siglo de Pintura Cordo
he.m. 179/·189/. Córdoba. Arca de Cultura de la E~cma. Diputación Provin
cial , 1984. 

(32) Valgan como ejemplo los dos artículos rescñados: 
- Ló~z, Antonio, «La Iglesia de la Merced de Córdoba abrió sus puertas a 

la pintura del siglo XIX". en E/Curreo tk Andalucía. Dominical. 13 de mayo 
de 1984. p. 8. 

- Pérez ViJlén. Angel Luis, «Cien Años de Pintura Cordobesa en la Mer
ced». en Cúrduba. 12 de mayo de 1984. p. 8. 

(33) La colecrión fue e~hibida durante el mes de mayo de 1984 en la Sala 
de E~posiciones del Banco de Bilbao. en Madrid. Posteriormente. y durante el 
mes de juniQ., Cue t rasladada La muestra a Sevilla. mon.t.ándose ésta en e l Musco 
de Arte Contemporáneo hispalense. 

(34) Sáiz Valdivielso. Alfonso Carlos (al cuidado de), Toros y TorefO.~ en fa 
PhI/lira t.'spailo/u. Sevilla. Dirección de Relaciones Inst itueionales del Banco 
de Bilbao (Departamento de Aetividades Culturales), 1984. p. 22 1. 

(35) Rubio. Javier. «T oros y Toreros en [a Pintura Española», ABC Domi
nind. 13 de mayo de 1984; pp. 16-17. 





CAPITULO III 

NATURALEZA Y PAISAJE EN GRECIA 





111.1. Garnelo y la tradición paisajística europea 

la pintura de paisaje representa, dentro de la obra de Gar
nelo, el conjunto más congruente y sincero; en ésta, el senti
miento y la realización pictórica coinciden en un lenguaje co
mún de expresión. El mundo griego y romano aparece como 
fuente inagotable de temas en sus viajes; se trata de una pintura 
vivida, donde cada una de las representaciones es el producto 
irrepetible de la comunión directa del propio autor con el pai
saJe. 

Gamelo es exponente de toda una larga trddición paisajísti
ca que, durante los siglos XVIII y XIX, fue desarrollándose en 
el se no de los sucesivos movimientos pictóricos. 

En algunos paisajes de su primera época corrobora la idea 
clasicista del paisaje ordenado y bien dispuesto, a la manera de 
Joseph Anton Koch (1 768-.¡g39), que se valía de estos medios 
para expresar la grandeza de la Naturaleza, y al que Carlos de 
Haes (1826-1898), posible educador en esta temática del joven 
Gamelo, según señala Garin 1I0mbart (1), no es ajeno, aunque 
posteriormente el artista belga se constituya en el más digno re
presentante del paisaje realista español. 

También del paisaje romántico es deudor nuestro pintor, en 
el sentido de que se vale de la Naturaleza para suscitar en el es
pectador un estado de ánimo. Algunas de sus obras irradian un 
sentimiento de melancolía y nostalgia que: está en la línea de 
este movimiento, pero, ciertamente, no puede hacerse válido 
para Gamelo el axioma romántico de que el «sentimiento del 
artista constituye su ley)); aunque no domine nunca en su obra 
el sentimiento-sobre la razón no le es el primero del todo aje
no, hecho que se puede comprobar en la reiterativa valoración 
de la ruina , como una alusión nostálgica del ideal y una año-
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rañza del histórico pasado, donde reinó una armonía perfecta. 
Hay una cierta concepción religiosa en este paisaje gameliano, 
un respeto mudo ante la reliquia clásica, una veneración seme
jante a la que Friedrich (1774-1840) imprimía a sus paisajes 
naturales, donde el silencio se convertía en religión. Muchas 
composiciones de nuestro autor estan elaboradas en un marco 
de tristeza; lo que para Friedrich constituía el drama del sil en
cio de la Naturaleza, Que pesaba directamente sobre el alma, 
en Gamelo se transforma en una representación, también trá
gica, de un tiempo perdido del que sólo nos quedan sus ruinas, 
esqueletos pétreos enclavados en el paisaje gracias a los cuales, 
el hombre puede vincularse a ese ideal de perfección. Introdu
ciendo la figura humana, Friedrich intentó vincula r la humani
dad a las fuerzas cósmicas; de igual manera procede Gamelo, 
pero introduciendo la obra de esta humanidad, su producto 
más preclaro y el origen de su cultura: los monumentos de la 
Antigüedad. Estas fuerzas infinitas del alemán, se convierten 
en Gamelo en un panteísmo ideológico-religioso donde cada 
colina, río o árbol, ha alcanzado ya un estado de tranquila ar
monía. En este sentido, la obra del engueri no encuentra una 
se mejanza de planteamientos aún mayor con la pintura de los 
grandes maestros chinos de acuarelas, Que también concebían 
el paisaje bajo un punto dc vista religioso. 

Siguiendo con el recorrido de influencias que la gran pintu
ra paisajística eu ropea lega a nuestro pintor, tenemos Que ha
cer especial hincapié en la pintura francesa. Recordemos que 
en 1889 Gameto viaja a París, allí observa y estudia con avi
dez los cambios que se han ido operando en el vecino país, 
pero sobre todo, tiene la especial ocasión de ver la obra de Ca
rnille Corot (1796-1875), que influirá decisivamente en su pos
terior concepción paisajística. Recordemos que, aún a fines del 
Clasicismo, persiste durante todo el siglo XIX un ideal pictóri
co de tranquilidad en armonia, y de equilibrio carente de es
fuerzo y dramatismo. Corot, como artista individual, encontra
rá en la tranquilidad clásica su meta artística y de esta forma -y 
sobre todo en su primera época- se esforzará por lograr cierta 
perfección en la interpretación del mundo visible, recogiendo 
la tendencia de paisaje idealista de algunos pintores de finales 
del siglo XVIII (2); la concepción del paisaje en Gameto y 
Alda es continuadora de la línea apuntada. También es signifi
cativo el hecho de que, como Corot, nuestro pintor renuncia 
en ciertos paisajes al dibujo, convirtiéndose la propia mancha 
de color en el verdadero elemento constructor (3). Incluso sus 
más apresuradas tablillas, realizadas al aire libre en pocos mi
nutos, son obras medidas. compuestas, si n improvisaciones. en 
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las que el color realmente configura la estructura de los volú
menes representados. La luz es otro elemento especialmente 
característ ico en el paisaje garneli ano, con ella modela los ob
jelos de representación, dotándola de una función si ngular. 
conferir a la pjntura un poder escultórico. La tabla titu lada 
PeslunJ. inlerior del lemplo de Ceres. de 1911 , es un buen 
ejemplo de este adecuado empleo de la luz. Para corroborar 
aún más estas influencias, añadiremos el hecho de que este tipo 
de paisaje de pequeñas dimensiones fue tambien cu ltivado du
rante algún tiempo por el maestro parisi no. 

En París pudo tambien observar Gamelo la obra de los 
maestros de la «Escuela de Barbizón», y especialmente la de 
Daubigny (l817.1878). pintura dedicada a la experiencia y al 
estudio de la luz, de plein airo Con este pintor, la luz y la at
mósfera pasaron a ser elementos constituti vos del paisaje desde 
una dimensión distinta; concedió la misma importancia a la at
mósrera incorpórea (la luz) y a los objetos representados, aún 
sin eliminar el dualismo existente entre la luz y las cosas, como 
harán los Impresionistas. En su obra, el color loca l da paso a 
un colorido más libre, determinado por la atmósfera; reivindi
ca este su verdadera importancia para la determinación de la 
forma . Tambien el color fue objeto de preocupación constante 
en nuestro pintor, para comprobarlo sólo hemos de tener en 
cuenta el hecho de que no tuvo, a lo largo de su vida, una esca
la fija de gamas cromáticas. Uti liza el color a su servicio, va· 
riando progresivamente a lo largo de los años. 

Seña lemos, seguidamente, su conexión con la Academia 
Española de Roma, donde pudo estudiar directamente el paisa
je italiano, que en la primera mitad del siglo XIX no había 
perdido la importancia heredada del clasicismo. Hacia media
dos de siglo el naturalismo comienza a aparecer en este país, a 
base de una combinación de realismo en los detalles e idealiza
ción convencional y placentera en los tipos y en la composi
ción; los Macchiaioli reaccionan contra este tipo de pintura , 
tomando partido por una pintura cuyo principal rasgo es la 
simplificación, reducir la obra a claros contrastes de brillantez 
y de color. Por medio de la tecnica de manchas, las siluetas ad
quieren toda la riqueza de la esencia de la luz. En este sentido, 
los paisajes de Viuo D'Ancona (1825-1884), ya fa llecido cuan· 
do llega Garnelo a Italia, pudieron haber contribuido a enri
quecer la visión paisajística del joven pintor, ya. que algunos 
motivos posteriores de este recuerdan cier10S paisajes del italia
no. 

La pintura de paisaje en España no ca rece en absoluto de 
importantes firmas, decisivas para la configuración de la visión 
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paisajíst ica de nuestro autor. En una época en que el paisaje se 
concebía a base de pinceladas realistas, la obm de Jenaro Pérez 
de Villami l (1807-1854) supone una elogiosa y romántica ex
cepción que fue porrncnorizadamente asimilada por José Gar
nelo y Atda. En su artículo «El material y la factura en los pin
tores españoles de la primera mitad del siglo XIX~). publicado 
en la revista Por el Arte, podemos comprobar la admiración 
Que la obra del novecentista despierta en éste: 

«Villamil hubiera necesitado en esta Exposición una sala para 
él solo; sus acuarelas quedaron en el vestíbulo por falta materia l 
de sitio, y muchos de sus Imbajos no pudieron clIponerse por la 
misma razón. El cuadro Los Picos de E/lropa entre sus pinturas 
al óleo, es una fantasía de monlañas que vió en la realidad y las 
conservó. en su fa ntasia; su Inferior de Ca/edral y sus palacios 
árabes son insostenibles obras de arquitectura, pero bellísimos 
sueños que sólo el aliento genial concibe y realiza ; sobre su paleta 
debió caer la masa de color como una cascada y como un lorbe
Ilino, sus manos la lIevarian al lienzo; la fogosidad y la vibración 
de la luz, llegan al alma, y en sus manos triunfa de la materia y 
de la forma; brillan sus cuadros como ascuas de oro, y se evocan 
profundidades como abismos insondables ... » (4). 

Algo más adelante compara la habilidad de su dibujo con 
los trazos de los mejores maestros japoneses. Y es que Villamil 
recoge las tendencias paisajísticas de evocación monumental 
directamente del escocés David Roherts (1796-1864), acuare
lista fonnado en la mejor escuela de paisaje británico, la de 
J,M.W. Turner (1775-1851). El cuadro es concebido como la 
evocación de un monumento, dotándolo de luces y efectos ro
mánticos; la influencia de Roberts sobre la pintura románlica 
de paisaje histórico es fundamental en España. En este sentIdo, 
la obra de Francisco Javier Parcerisa (1803-1 876) contribuyó 
también a la difusión de esta ·tendencia. 

Entre los seguidores de Carlos de Haes, exponentes de una 
pintura de paisaje ejercida al contaclo con la naturaleza en 
una línea realista , hemos de citar a Martin Rico Ortega 
(1833-1908), que aligeró y refrescó su paleta durante sus estan
cias en Francia e Italia, y a Casimiro Sainz (1853-1898). Sus 
influencias en la futura pinlura de paisaje española los vincu
lan al nombre de Gamelo. Hemos de mencionar, asimismo, al 
calalán Ramón Marti Alsina (1826-1894), pintor muy dotado 
para el paisaje, en una línea naturalista, que contribuyó a la 
creación de un genero autónomo denlro del rígido panorama 
pictórico de fin de siglo. 

Por último, no debemos olvidar la conexión con sus pro
pios contemporáneos españoles, ellrasiego de influencias entre 
unos y otros iba configurando las personalidades individuales. 
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El luminismo levantino aparece en su obra como aparece éste 
también en la obra de Joaqu in Sorolla (1863~1923). Los paisa~ 
jes de Ignacio Pinaza (l 849~ 1916) tampoco son ajenos a la 
obra de nuestro pintor y es que el espiritu de la época era co
mún a todos estos autores. 

Hacia 1900 existe en Barcelona toda una generación de jó
venes artistas que, arrastrados por el ya pasado Impresionismo 
francés, se lanzan a la conqui sta del paisaje. tanto rústico como 
urbano; y no olvidemos que Gamelo se encuentra inmerso en 
estos momentos en los ámbitos catalanes, ejerciendo labor do
cente en la Escuela de Pintura de Barce lona, con una cronolo
gía que va de 1895 a 1900, ciclo de grandes gestaciones desde 
el punto de vista pictórico en España. 





111.2. Las tablas sobre Grecia 

La colección de paisajes sobre Grecia es del año 19 11. Mar
chó a este país invitado por el Conde Androutzos de Corfu, 
con el Que había trabado amistad en el Congreso de Dibujo de 
Roma de ese mismo año. El regreso desde Grecia lo realizó por 
el sur de Italia, recogiendo también con sus pinceles por estas 
tierras todo cuanto le impactaba en su peregrinar inquieto. En 
estas obras refleja Garnelo la constante búsqueda de sus oríge
nes; todos los apuntes tienen la nota común de la fami liaridad, 
como si en el proceso creativo, en la elaboración, se establecie
ra una empatía reveladora entre el pintor y el propio objeto de 
representación , constitu yéndose la obra en el producto de esa 
comunión: La tabla Atenas. La Acrópolis. El Parlenón, pre
senta el contorno reverencial del monumento a la luz de la 
luna; la gama cromática empleada es muy limitada -P!Jes la 
obra fue ejecutada de noche-, pero suficiente para mostramos 
la magnífica vivencia del pintor. 

Algunas obras presentan un sugestivo colorido, matizado 
con finas gradaciones y transparencias: tal es el caso de Montes 
de Corfú y Corfú: en am.bas tabl as la luminosidad ha sido obte
nida por medio de meditadas veladuras. En Costas de Albania 
consigue un magn ífico paisaje a contraluz, resuelto con espe
cial sensib ilidad; los reflejos de luz argéntea de las olas nos 
transportan a un mundo de mitología y ensueños; unas man
chas horizontales que se superponen son suficientes para cons
truir un paisaje de gran profundidad. Como en la pintura de 
Corot, la luz y el color han logrado en este cuadro plasmar un 
misticismo de la realidad. Ruinas nos aparece como una refle
xión sobre la muerte, como si de un fondo de paisaje si mbolista 
se tratase. La grandeza de los héroes es motivo de exaltación en 
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Tumba perdida en Corfií: en eSle cuadro un bosque de árboles 
en sombra rodean un tumulo, como ce ntinelas seculares. 
mientras el espíritu del homenajeado vaga por entre las ramas 
de la floresta ; también aquí una atmósfera dorada dota a la 
composición de un elemento mágico, que tiene mayor peso 
que la propia interpretación de la realidad. 

En otras obras saca a relucir un rigor arqueologista en la li
nea renacentista de un Manlegna: Capiteles del Templo de Jú
piter es una buena muestra en este sentido. En Pestum, Interior 
del Templo de Ceres nos mostrará el paisaje sometido a la obra 
humana; las columnas dóricas del templo encierran, como una 
gigantesca reja , a toda la composición. El Partenón es objeto de 
representación desde diversos puntos de vista. dominando 
siempre la egregia mo le el pa isaje circundante: Atenas. vista 
de la Acrópolis desde el Aréopago. Los Propileos. El Templo de 
Victoria Aptera. El Peristilo Norte del Erecteo. el Erecleo y el 
Parlellón al sol de la larde. De nuevo en Ereclejón. Pórlico de 
las Cariátides aparece la luz como protagonista de la composi
ción, una luz mágica Que es la verdadera artífice del paisaje; la 
pincelada es precisa, construyendo con el propio color el obje
to representado. Lo único Que liga a Gamelo con el Impresio
ni smo es este sentido conceptual de la luz como elemento de
terminante de la visión, aunque no dotaran a ésta los impresio
ni stas de un poder constructivo de las formas representadas, 
punto en el que nuestro pinlor intuye las preocupaciones ce
zannianas. 

Otros cuadros del perip lo heleno son Elellsis. Via Sacra. 
Entrada al Telesterjón. Litoral Griego. cuadro de extrema sim
plicidad, Paisaje Griego. donde a base casi exclusivamente de 
to nos verdes consigue unas perspectivas impresionan tes, Ale
nas, Daphni. La Vía Sagrada y el Monasterio. Templos Grie
gos. El Parnaso 1:.~1Icapotado. Olivares de Corfií. Las Excava
cio1les e1l el Camino de Cannone. Delfos: El Recilllo Sagrado. 
etc. 

En el viaje de regreso visitó Gamelo el sur de Ita lia, encon
trando en Pompeya ca mpo abonado donde trabajar. En 
Pompeya. Caída de la Tarde, se destaca la silueta del Vesubio; 
en el paisaje, que aparece sometido a los designios del volcán, 
reina una atmósfera de temor. Tomando las ruinas de la ci udad 
romana como apoyo, sitúa al fondo un humeante Vesubio en 
la tabla titulada Pompeya. En Vesllbio aparecen dos planos 
bien defin idos por el toque de pincel, la luz, y el estudio de los 
detalles. El rigor arQueologista aparece de nuevo en Pompeya. 
Casa de; Veui. Patio. donde la luz. una vez más, es protagonis
ta destacada de la composición, dotando de cierto elemento Ií-
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rico a este interior romano. Próximo a esta serie debió ser el 
viaje que nuestro pintor rea li zó a Ext remadura, donde también 
el motivo clásico se constituyó en fuente de inspiración: Teatro 
Romano. MerMa es otra buena prueba de la inquieta preocu
pación que Gamelo sintió por la cu ltu ra de la Antigüedad. 

Durante m.uchos años esta colección de paisajes, junto a los 
del mismo tono reali zados por el pintor, ha sido lo único que 
'la critica ha valorado merecidamente dentro de su producción: 
A. M. Campoy escribía acerca de ellos, con motivo de la expo
sición dedicada al pintor en Grifé y Escoda: 

K .. y aquí tenemos sus apuntes espontáneos, casi miniaturiza
dos. en los que el fino pincel se deja ir libremente, con una loza
nía y una gracia que ya quisiera para sí el poeta neroniano que se 
abrió las venas. ¡Qué abismo entre la teatral idad de los comparsas 
colombinos y estas notitas de color tan entrañables! A la opulen· 
cia operística de los cuadros de his toria, perfectos según el canon 
del momento, el mismo pintor opone su íntima visión de la Na
turaleza al aire libre, antítesis luminosa de la composición de es
tudio. Y es que entre Un Duelo Inrerrumpido y estos apuntes del 
Guadarrama o de una calle genovesa. lo que se está filtrando ya 
es nada menos que el modo nuevo, y así, mientras en sus grandes 
lienzos es un típico pintor del XIX, en sus notas viajeras despun
ta. tímidamente aún, el otro impresionismo español; es decir. el 
típico luminismo levantino ... » 

U n poco más adelante añade: 
« ... pero creo que fue. sobre todo, un delicioso precursor del 

paisajismo intimista, al que abrió caminos de soltura y muy elara 
dicción ... » (5). 

También Antonio Cabos se pronu nció, desde el diario YA , 
sobre la mencionada exposición, y en concreto sobre el tema 
que nos oc upa: 

« ... Todos los demás ¡refiri éndose a los cuadros de la exposi
ción) -hasta el numero de 120- son pequeños estudios y notas de 
color que integran un jugoso y riente conjunto impresionista, 
donde ca mpea la gracia pictórica ... » 

K .. Los herederos de Garnelo han reunido en Grifé y Escoda 
una extensa serie de minúsculos cuadros que son verdadenis 
joyas, en los que hay tal cantidad de pintura viva que pueden 
sonrojar a los que han metido en la cabeza de las gentes que los 
pintores de historia españoles, y Garnelo entre ellos, eran rema
tadamente malos. Nosolros ya quisiéramos que los pintores de 
hoy tuvieran la dotación artiSlica de aquellos .. ,>t (6), 

Finalmente recogemos otro texto, publicado igualmente 
con motivo de la mencionada exposición: 

«Sentimos una preferencia por esta obra pequeña, casi míni
ma, de los artistas del XIX Y de principios del XX . Creemos que 
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en esa obra íntima, de taller, realizada por recreo, fuera de las 
imposiciones oficiales y oficiosas. radica el mayor interés de estos 
artistas ... ». 

fI ". La obra expuesta por Gameto en la Galería Grifé y Escoda 
es una producción que avalora una época de la pintura. En eIJa 
podemos ver Qué gran paisajista había en este artista. Un paisajis
ta que podía haber competido con Haes, J;:on Espinosa, con Be
ruete ... Y al compás del paisaje, un don impresionista que no se 
a t revía a salir a l «ex¡erioO) de las exposiciones para no «alannarn 
a los j urados de cuello duro y plaSlrón ... » (7). 

En resu men , tras la lectura de estas críticas podemos con
cluir que, si algo se ha va lorado hasta la fecha en la obra de 
este pi ntor, ha sido precisamente esta pintura de paisaje, aun
que dudamos que esta valoración sea, con todo, ni muchos me
nos justa. 



111.3. Cuatro palabras recordando un viaje a Grecia 

Con motivo de su periplo mediterráneo Garnelo y Alda or
ganiza, ya de vuelta a Madrid, unas conferencias describiendo 
su viaje artístico. Para ilustrar las disertaciones ~a ' montado 
una exposición que recoge toda la obra elaborada en la Hélade; 
esta completa muestra de su peregrinar vivencial tiene como 
marco el Ateneo de Madrid, las conferencias se llevaron a cabo 
los días 14 y 21 de diciembre de 19 11 , editándose un catálogo 
de la exposición: (Catálogo de los apuntes y pinturas al óleo de 
monumentos y paisajes de Grecia», 

Unos años después, en el Bolet¡'n. de la Sociedad Española 
de Excursion.es. (8) .rememoraba el autor de nuevo, dentro de 
la línea de la publicación, la afortunada vivencia. Comienza 
recordando el motivo de su viaje, la aceptación de una invita
ción por parte del acuarelista griego Androutzos: 

1C, •• ocasiÓn tan tentadora de hacer una excursión por Grecia, 
no pudo resistirla mi amor a las ruinas y monumentos de aquel 
pai5"pfivilegiado, y a·los pocos días embarcamos elT Brindisi -pára 
Corrú» (9). 

Centrando su relato en determi nados lugares geográficos, el 
autor da cuerpo a SU narración: 

CORFU 

Alejado de la tierra madre, los campos de olivos y las casas 
blancas son motivos de inspiración que despiertan en el inte
rior del pintor el eco del terruño patrio: la sierra y la campiña 
cordobesa; sus recuerdos y anhelos más íntimos aparecen aho
ra trasladados a este ambiente clásico. Corfú es ((el paisaje», 
cubierto de bosques de olivos seculares, laderas de cipreses, 
«masías~~ de campesinos ... Au n no hemos penetrado en la Gre-
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cia monumental. Para Gameto. Corfú tiene el encanto de lo 
pintoresco, si bien algo nos anuncia esa predilección importan
te por la arqueología, tema central de las líneas posteriores,' No 
falla , por otra parte, la alusión mitológica, encamada en el 
cuadro La Isla de los Muertos de Amold Bócklin (1827-1901), 
donde se recrea el motivo del legendario islote de Ulises. (<<V 
don~e se supone que el héroe de Odisea, náufrago y lejos de los 
suyos, encontró la regia hospitalidad de que nos habla Home
ro») (10). 

De nuevo emergen los recuerdos y las trasliteraciones geo
gráficas, por medio de una comparación lan audaz como acer
tada entre el paisaje de Corfú y el propio paisaje cordobés; he 
aquí las palabras de Gameto: 

« ... Corfil ... , riente. con sus naranjales y sus casitas blancas, 
parece un trozo de sierra cordobesa besando las azules y tranqui
las aguas de un mar lleno de tradiciones y poesía. Nuestro amigo 
IAndroutzos] tiene allí una residencia de campo que es una deli
cia, enclavada en un vergel de lirios y rosas, fuera de la pobla
ción; dom ina en un alto las dos bah ías que rodean la ciudad ... , la 
una da al mar libre, la otra es una especie de laguna al interior, a 
la cual pasa el mar por un angosto estrecho ... » ( 11 ). 

A la luz de estas líneas no es extraño Que Camelo nos hab.le 
de BOcklin, quien poseía una concepción del paisaje en tonos 
líricos. En erecto, sus paisajes, llenos de símbolos, con rocas, 
árboles, ori llas marinas y ruinas, estaban, además, poblados 
por espíritus de los bosques y demás seres rabulosos: Centau
ros, ninfas, faunos y tritones (12). La mitología atribuye a Cor
fú o Corcira, la más septentrional e importante de las islas dó-. 
ricas, varios nombres: Se la llamó antiguamente «Drepane» y 
también «Asqueria». En ella reinó Alcínoo, rey de los feacios, 
en cuyo territorio se encontraba el «legendario islote de Vli
ses», al que Camelo a lude a propósito del cuadro de BOcklin 
citado más arriba, y a donde se supone llegó Vlises a nado, des
pués del naufragio de la balsa en la Que había abandonado la 
isla de Ogigia, donde Calipso lo retuvo prisionero durante siete 
años. La mitología cuenta que, conducido Vlises ante el r.ey 
Alcínoo por su hija Nausica, éste acogió a su huésped con to
dos los honores: Organizó juegos en señal de fiesta y escuchó el 
largo relato de sus aventuras. Por último, lo hizo transportar en 
una nave a !taca. 

El pintor tiene la oportunidad de presenciar la excavación 
que, al lado de la casa de su amigo, se estaba realizando. Nos 
deja constancia de sus emociones de arqueólogo y sin conceder 
un minuto de tregua a su insaciable curiosidad, dibuja y re
construye los relieves que componían el frontón de un templo 
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recién descubierto. Se trataba del templo de Artemis, en Pa
laeopolis, obra maestra del primer período del arcaismo griego, 
la primera de las grandes realizaciones en piedra de esta etapa 
(hacia 590 a. de e). (Cóñu constituía la ultima escala de los 
colonos corintios antes de la travesía del Adriático. vía Siracu
sao En los siglos VII y VI a. de e tuvo la isla una gran prospe
ridad, apoyada por los tiranos de Corinto). El templo dórico de 

. Artemis, de una gran armonía de proporciones. combinaba la 
decoración pintada y esculpida: Para el frontón se organizó 
una composición timpanal, no en barro cocido, como se había 
venido haciendo hasta la fecha, sino en piedra, constituyéndose 
como la más antigua elaborada en este material; en ella apare
cía centralizada la Gorgona, monstruo animal y divi no, origen 
de Pegaso y de Crisaor, señora de las fieras de la misma forma 
Que su patrona Artemis, a Quien estaba dedicado el templo. 

OLlMPIA 

Con Olimpia se inicia el verdadero recorrido arqueológico 
por la milenaria Grecia. La minucia descriptiva de Gamelo es 
evidente, ni un solo detalle escapa a su pluma: En primer lugar 
nos sitúa geográficamente a la primitiva Olimpia, Que cierta
mente «no es un pueblo», como bien afirma el pintor, sino un 
«pequeño valle rodeado de montañas») situado en la Elida (P'e
loponeso). Desde tiempo inmemorial la zona debió ser espe
cialmente venerada ya Que el nombre de Altis, con el Que se 
denominaba al recinto sagrado, parece derivar de «Alsos», Que 
Quiere decir «el bosque». El monte Kronos, denominado así 
por estar dedicado a Zeus Kronio (Zeus, hijo de Krpnos), se 
eleva por encima del sacro complejo. La polémica se planteó 
cuando se constató Que la existencia del templo de Hera, le
vantado dentro de este recinto sagrado, era anterior al propio 
templo dedicado a Zeus. Este hecho señalado indujo a pensar 
si acaso antes de la llegada de este culto a Zeus no hubo en la 
zona otro anterior de carácter femenino, posiblemente la tierra, 
identificado más adelante con Hera, como consorte de Zeus. 
De cualquier forma este bOSQuecillo del Aitis tenía, desde épo
cas prehistóricas, un carácter religioso particularmente señala
do. 

Hay diversas teorias sobre el origen de las manifestaciones 
atléticas Que se celebraban en aquel recinto; algunos opinan 
que debieron ser, en un principio, parte del rito cultual de un 
primitivo dios montañés. La mitología señala a Hércules como 
el creador de estos juegos y a (fito, uno de los jefes dorios Que 
conquistaron la zona, como el encargado de restablecer la cos
tumbre. 
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La administración del santuario se llevaba a cabo por parte 
de· todas las ciudades-estado helenas, se trataba de un verdade
ro espacio sagrado pan helénico, enriquecido con aportaciones 
de varia procedencia; el recinto rectangular del Altis estaba lle
no de suntuosos edificios: Templos. stoas, gimnasios ... e innu
merables obras de arte. De la mano de Garnelo vamos descu
briendo los primeros yacimientos arqueológicos, ocultos tras 
una capa de vegetación exuberante (la narración tiene el carác
ter virginal de un primerizo y emotivo descubrimiento); estas 
«verdes sementeras» ocultan los mármoles recién desenterra
dos, y constituyen el pórtico que nos sirve de entrada a la zona 
donde se celebraban las olimpiadas. El autor no puede conte
ner unas palabras emotivas al encontrarse en lugar tan singu
lar: 

t< ••• ¿Cuánlos corazones de artistas, de sabios, poetas, heroes y 
guerreros no se habran ensanchado de gozo en aquel lugar?». 
(13). 

Tan grande era la consideración de los hijos de la Hélade 
para con los vencedores de los juegos que éstos recibían una 
corona de olivo sagrado, y se les erigía una estatua en el propio 
reci nto del Altis. 

Poco a poco nos va introduciendo el autor en el propio ám
bito urbanístico del sagrado complejo: El Héraeon , templo de
dicado a Hera (diosa particula rmente venerada por las mujeres 
debido al carácter de sus atribuciones), es el primer edificio del 
que se ocupa nuestro pintor; seña la el carácter primitivo de su 
traza y el hecho de que aún persistan en pie unas filas de co
lumnas dóricas. Este templo es el más antiguo del santuario, 
aproximadamente del año 600 a. de e, construido dentro de la 
etapa arcaica griega. Se sabe que, en principio, sus columnas 
fueron de madera, reemplazadas éstas poco a poco en el curso 
de los siglos por fustes de piedra. la forma más antigua del 
templo no contaba con la galería circundante. el peristilo, que 
le fue añadido a finales del s. VII a. de C. Las excavaciones ale
manas, «llevadas a efecto con largueza de medios y estudios», 
(14) descubrieron la planta longitudinal de un templo dórico 
períptero de proporciones alargadas. El templo albergó en su 
interior una cabeza colosal de Hera, que ocupaba el trono en 
majestad aliado de Zeus, representado de pie y con casco (15). 
El relato gana en intensidad emotiva cuando comenta -el ha
llazgo de una pieza excepcional, precisamente en el segundo 
intercolumnio del mencionado Héraeon: El Hermes de Praxi
teles, hermosa muestra del arte del siglo IV a. de C. Podemos 
adivinar el profundo goce estético que proporcionó la contem
plación de este hallazgo al pintor, sin que escapara a su obser-
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vación ~da primitiva y pulcra policromía» de la estatua, reali· 
zada en cristalino mármol de Paros. Como nota erudita Game
lo nos explica el proceso de extracción del ~~Lictines». 

Prosigue con su recorrido urbanístico, señalando la presen
cia de las ruinas de la exedra de Herodes Atico, hermoso nin
reo situado junto al templo de Hera. Atravesando el rectángulo 
sagrado por el centro encontramos abundantes restos marmó
reos de exvotos y reliquias, vestigios del antiguo Tesoro dedica
do a Zeus por provincias, ciudades y tiranos, y vamos a dar di
rectamente delante de la platarorma del gra n templo de Zeus. 
La abundancia y brillantez de las orrendas y tesoros destinados 
al dios de los dioses da la medida de la importancia-que debió 
tener su cu lto en Olimpia. El templo se levantó a mediados del 
siglo V. en plena época clásica, constituyéndose en uno de los 
más célebres del mundo antiguo. Su construcción rue llevada a 
término bajo la dirección de Libón de Elis (16), arquitecto de la 
propia región. Las proporciones debieron resultar un poco pe
sadas pero de una poderosa solidez; el material constructivo 
empleado, muy poroso, era embellecido a base de estucos de 
mármol. Fidi as esculpió para este templo una colosal estatua 
del dios hecha de oro y marfil. El lenguaje de Garnelo se torna 
poético y extremadamente expresivo ante la contemplación del 
lugar donde estuvo localizado el trono del dios, he aquí sus pa
labras: 

«¡Cómo no sentir una honda emoción, cómo no abtraerse un 
momento recordando cuánto pudo pasar y cuánto se ha escrilo y 
hablado de aquel sagrado monumento! 

El dios colosal sentado en su trono llenaría aquel ámbito del 
templo, como llena una joya el estuche que lo aprisiona ... » (17). 

No es extraño que Gameto, como cualquier otro espíritu 
sensible, se sienta conmovido ante el ubículo de la estatua cri
se lerantina del Zeus Olímpico; recordemos que para realizarla 
Fidias se inspiró en los versos de Homero, que le describen de 
este modo: 

«El Krónida [Zeus. hijo de Krono] rrunció las negras cejas y 
sobre su inmortal cabeza ondearon los cabellos divinos y tembló 
por ello el gran Olimpo (18). 

El Zeus venerado en Olimpia rue, sobre todo, el dios omni
potente de Homero. En cambio, el culto dado a leus en otras 
localidades de Grecia, reflejaba su concepción originaria y ex
clusiva del dios de la naturaleza. 

Culmina Gamelo su visita a Olimpia con unos detenidos 
apuntes sobre las ruinas del templo de Zeus, así como sobre los 
materiales utilizados en su construcción, sin olvidar la men
ción a una pequeña iglesia bizantina denominada ((el taller de 
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Fidias», porque allí trabajó el gran artista durante cuatro ai\os 
su obra in morta l. 

Una última alusión al Museo ex isten te en Olimpia cierra el 
recorrido por estos parajes. 

CORINTO 

Nuevamente aparece aquí la delectación del pintor ante el 
hermoso paisaje que se muestra a sus ojos, como una constante 
a lo largo de lodo el recorrido por estas regiones griegas. Topa
mos en primer lugar -siempre de la mano de Gamelo-, con los 
restos del viejo Cori nto, donde destacan las siete columnas del 
templo dedicado a Apalo. del Que sólo se han conservado esos 
siete rustes monolíticos de siete metros de alto, lo Que nos pue
de dar una idea aprox imada de las dimensiones del templo y de 
10 importante que debió ser su culto en la ciudad. Ciertamente, 
la veneración por Apelo figuró en tre las más difundidas en las 
diversas regiones de Grecia; en Delfos, en el valle de Tempo, 
en Creta, en Delos y en las costas de Asia Menor era honrado 
su nombre. le estaban ded icados el cisne, la palma y el laurel. 
Era representado como un joven bellísimo, de figura atrayen te 
y armo niosa, de rostro sereno e inspirado. Según sus distintos 
at ri butos aparecía sobre el carro solar, con la citara y el lau rel, 
o junto al trípode en el que se apoyaba la Sibila para profeti 
za r. Una breve alusión a las excavaciones norteamericanas rea
lizadas en Corinto, que permitieron descubrir el Períbolo de 
Apolo y la Fontana de Pirene, y Gamelo continúa hablándo
nos de cosas relativas al dios arquero: La fuente Glauca, «cister
na primitiva, nombres de ninfas enamoradas, encanto de las 
musas, compañeras de Apolo» (19). El nombre Glauca posible
mente lo tomó la fuente de otra Glauca, llamada tambi én 
Cre úsa, hija de Creonte, rey de Cori nto; de ella se enamoro Ja
són cuando fuc acogido en Corinto con Medea. Por consentir 
Creonte [liS nu pcias de Jasón y Creúsa, Medea, celosa, mató a 
ésta regalándole una diadema y una túnica envenenadas. No le 
faltan argumentos a Gamelo para denominar a las ninfas y a 
las musas como compañeras de Apolo; las primeras eran divi· 
nidades intermedias entre los dioses de las aguas y los de la tie
rra, habitaban en los bosques, en los valles y grutas, en los 
campos y ríos, en las fuen tes y manantiales; dentro de éstas, las 
Náyades -hijas de Ze us y Cloris- eran ninfas de agua dulce. 
Como algunas aguas, según la creencia griega, concedían la fa · 
cultad de vatici nar a quien bebía de ellas, las Náyades pasa ron 
a ser también divinidades proféticas. se les atribuyó el haber 
educado a Apolo, y con éste y con las musas compartían el 
amor a la poesía y al canto. Las musas son hijas de Zeus y vi-
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ven con él en el Olimpo alegrando con sus cantos, bajo la di
rección de Apolo, los banquetes de los dioses. Destaquemos 
que las musas tuvieron santuarios dedicados en Atenas, Olim
pia y Corinto; cuando éstas se relacionaron con Apolo se las 
veneró también en Delfos. 

Poco después Gamelo nos introduce en el recinto de la 
Acrópolis, seña lando la presencia de una ermita ortodoxa cer
cana a las ruinas de un templo dedicado a Afrodita; recuerda 
Gamelo Que dicha enn ita estuvo habitada primero por la As
tarte de los fenicios, la gran diosa de su religión, para dejar 
paso más tarde a Afrodita, adorada por griegos y romanos (Ve
nus) con los más ricos presentes. 

Finaliza Ga melo su estancia en Cori nto con anotaciones de 
carácter geográfico; su minucia descriptiva sigue siendo muy 
precisa: Nos relata la experiencia de la salida de Corinto hasta 
desembocar -por ferrocarril y bordeando el mar de Megara- en 
Eleusis. 

ELEUSIS 

La mitología constitu ye para nuestro autor motivo de gozo 
y fuente de inspiración. Su estancia en Eleusis le hace rememo
rar el paisaje de Deméter, la hermana de Zeus Que personifica
ba la fuerza creadora y reprod uctora de la tierra: Durante su 
desesperada búsqueda de Perséfone -la hija habida con su pro
pio hennano- la diosa llegó a Eleusis. Fue acogida hospitalaria
mente por el rey Celeo bajo la apariencia de vieja, y Deméter, 
en seña l de agradecimiento, inició a un hijo de éste llamado 
Triptólemo en los sagrados misterios, considerándosele funda
dor de los ritos eleusinos, conocedor de los secretos del arado y 
la siembra , maestro de los hombres en las artes agrícolas. Con 
la difusión de la agricultura aumentó también la civi lización de 
los pueblos y Deméter fue también honrada como diosa Que 
presidía las disposiciones civiles. El centro de su culto estuvo 
loca lizado en Eleusis y de esta ciudad tomaron nombre las so
lemnes fiestas Que se ce lebran en su honor: Eleusinas. Se divi
dían en pequeñas y grandes, ce lebrándose las Pequeñas Eleusi
nas en febre ro para rememorar el regreso de Perséfone a la tie
rra, y las Grandes Eleusinas en septiembre, cuando se suponía 
Que regresaba a los Infiernos. Este calendario, Que conmemora 
el milO, descubre claramente el ritmo de la vegetación; no en 
vano Deméter era la diosa de la tierra cultivada y de los cerea
les, aquélla por cuya voluntad el sue lo fructificaba. Estos mitos 
estaban, pues, relacionados con la ferti lidad de la tierra y con 
el trabajo encaminado a obtener de ella los alimentos. Las 
Grandes Eleusinas se prolongaban durante nueve días, en 
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los cuales se celebraban diversas ceremonias que culminaban 
con una gran procesión Que, partiendo a la hora del crepúscu· 
lo, iba de Atenas a Eleusis. A ca usa de la relación de Deméter 
con el mundo inrernal (establecida a través de Persefone), su 
culto tuvo siempre un aspecto particular de rito secreto (los 
misterios eleusinos); sólo los iniciados podían participar en di
cho culto, iniciación que se llevaba a cabo durante las Peque
ñas Eleusi nas. A estos privilegiados se les aseguraba una mejor 
suerte en la aira vida, negada a los demás humanos. El Hiero
rante o sacerdote supremo era la cabeza de una rigurosa jerar
quía que se .establecía entre los s~uidores, obligados todos a 
mantener ocultos los secretos de la congregación. 

Atenas y Eleusis, pues, como bien dice Gamelo, eran ~(dos 
poblaciones hermanadas en los cullos a sus divinidades favori
tas» (20). Señala el hecho de que ambas diosas eran las tutela
res de dos cultos complementarios: 

IICeres (Deméter) es la energía material, Minerva (Atenea) la 
energía moral. Eleusis y Atenas se complementaban: El culto de 
una hacia a los hombres sobrellevar las fatigas de la agricultura 
como un mandato religioso, y era ejemplo el don recibido por 
Triptólemo con el primer grano de trigo obtenido de las mismas 
manos de la diosa: de otra parte, Palas Atenea, Palas Prómacos, 
Palas Brocmia, alzaba su lanza y su escudo para proteger a su 
pueblo de todos los bienes espirituales; una y otra población se 
unían por la vía sagrada, y las procesiones Eleusíacas y las proce
siones Panatenaicas iban de una a otra ciudad ... » (21). 

Señala el pintor el hecho de que la iniciación en el secreto 
de estos misterios era el grado más envidiado de cultura, Estos 
ritos imponian a los iniciados a fuerza de representaciones mí
micas, dramáticas, cantos y danzas, el sentido de la inmortali
dad, por medio del símbolo de la constante rotación de la «di
námica germinal». 

Acuden a la pluma del pintor los recuerdos de la zona: Las 
ruinas de Eleusis, la gruta de Plutón , el templo de Ceres y Pro
serpina, la gran sala de iniciación, todo el paisaje concerniente 
al mito relatado_ Una ermita y un museo completan el recinto. 
En una reseña histórica nos recuerda los saqueos de Sita y Ne
rón, que dejaron desnuda la zona, repleta ahora de «pedesta les 
vacios~~. 

Siguiendo el recorrido de la vía sagrada marcha Garnelo 
hacia Atenas. En el camino visita el monasterio de Daphni, 
donde hubo un templo dedicado a los amores de ésta con Apo
lo. 
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ATENAS 
Antes de entrar a la ci udad el «olivo de Platóm~ marca una 

parada obligada en el camino, señalando el solar de la Acade
mia del Filósofo. La entrada a Atenas se realiza por <~el cerámi
co», allí se aglomeran un sinnúmero de tumbas y pequeños 
monumentos votivos. El templo de Vulcano, el Hefesto griego, 
estaba siendo habilitado por aquel entonces para museo. la 
impresión que le produce la vista de la ci udad desde este punto 
satura de emoción al artista; comienza a enumerar de una for
ma pormenorizada cada uno de los monumentos: 

«. .. a nuestra derecha el Areópago, al fondo el monumento a 
Fil ipo Papos, Y. en último término, el monte Pentélico; al centro 
el macizo de la Acrópolis, por el lado de los propileos, y rema
tando el macizo del Partenón y del Erecteo, destacandose sus si
luetas sobre el cielo con aurea majestad, a la izquierda el mon
ticulo de Icabetus, y en primer término la colina de la Ninfa)) 
(22). 

La descripción artística prosigue una vez coronada la Acró
polis. En el templo de Victoria Aptera encuentra una perfección 
de líneas y proporciones admirables; el PaTtenón constituye, 
sin lugar a dudas, el centro de sus reflexiones: 

«. .. AI ingresar pisando la resbaladiza roca, hicimos frente a la 
columnata y frontón oriental del Partenón: Su presencia se impo
ne al ánimo más sereno; aquellos marmoles de soberbia grandeza 
parecen labrados de oro y marfil , un liquen ' ferruginoso los dora 
con recia pátina; yo perseguí a poco en todas sus lineas las sutile
zas de la traza que tanto avaloran este monumento, observe 
como sus columnas se ordenan en insensible disposición cónica, 
dirigiéndose sus ejes a un punto de concurso a doscientos metros 
hacia su cenit; cómo las columnas de los elltremos están más ce
ñidas en sus intervalos; cómo la platabanda de la gradería en su 
base de sustentación es ligeramente convexa. de tal modo. que 
puesto el sombrero en un extremo al mirar desde el extremo 
opuesto por [a arista de la gradería queda oculto a la vista, mer
ced a los 30 cms. de monticulo que en la extensión de sesenta 
metros forma una curva imperceptible alojo distraído, pero 
siempre sensible a ese acento de firmeza. reposo y solemnidad 
que evoca el gran monumento» (23). 

Por aquellos días el gobierno griego se ocupaba de restituir 
los mármoles originales, dispersos por toda la ciudad, a su sitio 
original en la Acrópolis. Absorbido por el entorno el pintor 
siente la necesidad de recrear para si toda esta belleza: 

« ... Iargas horas me pasé pintando ante las piedras del Erecteo 
y del PaTtenón, el sol doraba con ricas tintas aquellas cariátides y 
aquellas columnatas ... » (24). 

Su concepción luminisla se hace patente en estas líneas, la 
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luz que entinta aquellas columnas es la verdadera protagonista 
en estos cuadros, la epidermis configuradora del monumento 
representado; es la Que hace que nos sintamos ante estas tablas 
como si el cielo del Atica nos cubriese la cabeza. Los monu
mentos de la Acrópolis son objeto de su atención en las si
guientes líneas: El Museo, el fronlÓn del Hecatompedon, las es
tatuas, los relieves, etc. A continuación, tras abandonar el bas
tión, prosigue la enumeración en la ciudad: Las ruinas del tea
tro de Herodes Atico, el pórtico de Atalo, el viejo teatro del 
Odeón , la Linterna de Li sicrates, [a Torre de los Vientos. Cada 
monumento trae a la memoria de Gamelo épocas florecientes 
del mundo antiguo. Los conoci mientos históricos y el detalle 
erudito amenizan cumplimentadamente esta lectura. Nos rela· 
ta el autor las caracte rísticas del Olimpium, el mayor templo 
de toda Grecia, nos habla de su cronología. Ahora son las esta
tuas recién extraídas del mar las protagonistas del texto, luegQ 
la propia policromía del mármol... Ningún detalle escapa a los 
escudriñanles ojos del pintor. Finalmente, abandonando Ate
nas, los recuerdos inmediatos de la ciudad impactan en su 
alma: 

«Tomamos el vapor en el Pireo, con pena; es Atenas, con ser 
la ciudad del arte más humano, la c iudad riente, que por su luz y 
alegria es digna compañera de Sevilla y Granada; no es aquella la 
capital de otra patria, sino la metrópoli de la patria del espiri tu, 
de los amores del artista» (25). ~_ 

Hasta Qué punto el mundo clásico es para él la anhelada 
patria de la cultura, del ideal artístico, Queda bien reflejado en 
estas líneas. 

DELFOS 

De camino hacia Delfos la Naturaleza se le manifiesta con 
todo su esplendor: 

K .. el misterio del paisaje. las montañas nevadas, adivinándose 
entre los jirones de espesos nubarrones, me evocaron un panora
ma de las Walkirias y fuí saboreando en aquella ascensión lenta y . 
penosa todos los matices del caer de la noche en un poema olím
pico de la naturaleza ... » (26). 

He aquí una visión majestuosa del paisaje, constituido 
como (misterio» indescifrable, una concepción «heróica» del 
marco natural Que, como antes señalamos, nos remonta a la vi
sión de Gaspar David Friedrich. 

Una vez pasada la noche, desde los propios balcones del 
hotel, Gamelo nos describe el paisaje Que le descubre la luz de 
la mañana: 

«Por un lado, el arroyo que arrastra las aguas de la fuente 
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Castalia [célebre fuente del monte Parnaso entre Beocia y Fócida, 
a poca distancia del santuario de Apolo en Delfos. En ella, antes 
de Consultar el oráculo, !'a Pitia se purificaba para poder acercar
se al dios e interpretar su voluntadl se esconde por su valle estre
cho y hondo, buscando su salida al mar, serpenteando en los ba
jos de la montaña; de otra parte las rojizas montanas se superpo· 
nen entre matorrales y angostas praderas las escalonan serpen
tea ntes; sus agrestes rocas forman el marco .donde se ciñe el re
ci nto sagrado dc Delfos» (27). 

El Santuario, según la mitología, fue consagrado a Apolo 
porque, cuando sólo contaba éste cuatro días de vida, mató en 
ese valle, situado al pie del Parnaso, a la serpiente Pitón , naci
da del fango de la tierra tras el diluvio. En conmemoración de ' 
la hazaña el dios recibió el sobrenombre de Pitio, llamándose 
también Pitia la Sibila y juegos Pitios los que se celebraban en 
Delfos para rememorar la victoria de Apolo. El dios conseguía 
dispersar las tinieblas de la noche, simbolismo del pasaje con la 
serpiente Pitón , y además ahuyentaba la ignorancia con su arte 
adivinatoria, revelando la voluntad de Zeus. En él se inspira
ban las Sibilas, vírgenes dotadas de una especial facultad de va
ticinio que cuando estaban en trance podían revelar el futuro a 
los hombres. 

La descripción arqueológica toma de nuevo· cuerpo en el 
texto: 

K . • yO escalé el primer sendero que encontre, dejando atrás la 
edi fi cación del Museo, y pronto me enconlre en la via sagrada, 
con pavimento de losas irregulares, bordeadas de fresca y jabono
sa yerba; los marmoles labrados, columnas, bancos, capiteles, pe_ 
destales y muros, se sucedían en caprichoso desorden; hice alto 
en el tesoro de los atenienses, recién restaurado por la escuela 
francesa de Atenas y dí a poco con el pedestal del monumento a 
Paulo Emilio, y a su izquierda la plataforma del Templo de Apo
lo; una serie de lingotes de mármol forman su pavimento, dejan. 
do huecos cuadrados, por los que se adivinaba un segundo fondo 
o sótano, del cual cuentan que emana~n los' vapores que enlo
quecian y tra-nstemaban a la Pitonisa en exa ltación convulsiva; 
era el templo elltrano culto a las fuerzas de la imaginación, culto 
de poetas, dedicado a la adivinación del porvenir ... » (28). 

Los poligonales muros de las ruinas de Delfos y las inscrip
ciones votivas del santuario son, de igual fonna, motivos de re
flexión para el pintor; teoriza sobre las posibles causas del 
abandono y ruina del lugar; la arqueología moderna es la cien
cia que se encargará de devolvemos este legado de la Antigüe
dad, su labor es merecedora de la calificación de «altos estu
dios», aunque reconoce la problemática técnica de esta recupe
ración: 
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... La gran ruina es hoy sólo un campo de desolación ; cada pri
mavera las inquietas raíces descoyuntan más los sitiares recien 
descubiertos en aquella ladera en decl ive fácil al derrumbamien
to; inse<:los y reptiles las anidan yes un vaho tan intenso de vida 
el que allí se respira entre zumbidos de abejas, cantares de pája
ros, balar inquieto de lejanos n:ba"os, que el marco vital de la 
naturaleza par«e apagar el marco sorutdor de resurrección que 
uno se esfuerza en evocaD (29). 

Dentro del Museo tiene ocasión el pintor de contemplar El 
Aúriga de DeJfos, su nerviosa pluma dibuja ávidamente su fi 
gura y con un texto ilu stra los pormenores históricos de su ~(ha
lIazgo». Ante el monumento de las Tres Ninfas Danzando el 
pintor alcanza «el goce de una de las más puras sensaciones de 
10 bello» (30). 

El reconstruido tesoro de Gnido y el entablamento y colum
nas de un templo ci rcular «interesant ísimo)~ del esti lo dórico, 
el denominado Monumento de Mannaria son, finalmente, las 
dos últimas obras reseñadas por el autor. 

la simbología clásica vive profundamente dentro de su 
alma, como queriendo partici par del poder de vaticinio reser
vado a la Sibila, escribe: 

« ... fui apurando las luces del crepUsculo paseando hasta la 
fuente de Castalia: con el hueco de la mano sorbí sus aguas, como 
una libaciÓmt (3 1). 

De nuevo la reseña al paisaje y a la natura leza como perpe
tua depositaria de la belleza, se trata de rememorar un tiempo 
en que esta y el hombre habían alcanzado plenamente un esta
do de annonia: 

« ... Ia soledad más arrobadora y musical me rodtaba; sombre
ro en mano, alta la frente y fija la vista en la montaila, escuchaba 
la gaita del pastor, repitiendo sonoros y cadenciosos ecos en las 
oquedades del monte yen las profundidades del valle. valle lla
mado el ompha los (sic) del mundo; musica de resonancias vagas 
y misteriosas: soledad trágica (32), que vieñen a confu ndim en 
mi corazón con el Ave del «AngeluSlt, y todo en un sublime acor
de, canto intenso de amor al arte y a la naturalezu (33). 



NOTAS AL CAPITULO III 

(1) IeNo se menciona habitualmente su conexión con Carlos de Haes. Debió 
haberla y además es lógico. Fueron, o debieron serlo, alumno y maestro, pues 
el gran pintor belga aquí afincado pennanedó como catedrático de Paisaje en 
San Fernando desde 1857 a 1898. Estamos convcncioos de que de él extrajo 
Gamclo su rigor en el tratamiento de l paisaje, su veracidad, y aun cuando mu
chos años después su pintura se fuera haciendo cada vez más libre. mas autóno
ma, no pierde nunca esa sólida estructura foon"aL,., 

Garin L1omban. Fel ipe Vicente, JO$é Gameto y Alda (1866-1944), óleos y 
dibujos. (Serie «Itinerantes»). Madnd, Publicación de l Patronato Nacional de 
Museos. 1976, p. 14. 

(2) Entre estos pintores hemos de destacar a Johann ChriSlian Brand 
( 1122- 179S) y a Louis-Gabriel Morcau ( 1140-1 806). 

(3) No olvidemos el especial interés que mostraba por «la Si luel:m y por la 
composición, como elemento primordial <k una buena obra de arte, criticando 
a menudo la ralta de concreción impresionista. 

(4) Garnelo y Alda, José, «El material y la ractura en los pintores españoles 
de la primera mitad de l siglo XIX», en Por el Arle. Gacela de la Asociación de 
Pintores y Escullores, núm. 7, Madrid, 19 13. p. 15. 

(5) Campo)' , Antonio Manuel, (<Critica de Exposiciones: Gamelo», A.R.C. , 
12-XI-1964. 

(6) Cobos, Antonio, «Exposición Viva de la Pintu ra de Garnelo», en Ya, 
10-XI-1964. 

(7) Sánchez Camargo, Manuel, «.José Garnclo Alela. Un famoso pintor que 
mereció mejor fama», Pueblo. II -X I-19M. 

(8) Gamclo )' Alda, José , «Cuatro palabras recordando un viaje a Gll:cia», 
BoIe/in de ÚJ Sociedad E~'pa;¡ola de Excursiones, vol. 25, Madrid , 1917 · l. pp. 
39-50. 

(9) Garnclo, op. cit. , p. 39. 
(10) Gamclo, op. ci t., pp. 39-40. 
(11) Gamclo, ibídem. 
(12) Cfr. Novotny_ Frit~, Pintura y l:'-scul/ura en Europa. 1780-1880. Ma

drid, Edit. Cátedra, 1978 , pp. 313-3 14. 
(13) Cfr. «Cuatro palabras...,. p. 41. 
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(14) Cfr. «CualTo palabras. .... p. 41. [Las primeras excavaciones alemanas 
se llevaron a ~abo entre 1876 y 1881 J. 

(t 5) La mencionada cabe1.a de Hcra se encuentra hoy en e l Museo de Olim
pía. Pertenece a la primera fasc del arcaísmo griego y está atribuida, a la vez 
que e l Zeus que aparecía junto a e lla. a los maestros lacQnios Medón y Dori
clcidas. 

(16) Garnelo no hace alusión a este detalle; lan sólo menciona a Fidias 
como autor de la estatua de Zeus que preside el templo. Cfr. Paur.anias el Perie
geta. Pl'rii!K.'sis JI! Grecia. (V. 10.3). [Pausanías el Periegeta fue un escrilOT 
asiát ico. oriumlo posiblemente de Magnesia (lidia), que vivió en el s. IJ de 
nuestra era. durante el imperio de los Antoninos. Escribió una Obra Geográfica 
en diez libros. dos de ellos dedicadol¡ a 13 descripción de la Elida. el quinto y el 
sexto. haciendo en ellos una especia l referencia a la Ciudad de Olimpia]. 

(17) Cfr. «Cuatro palabras ... ,. p. 42. [la imagen util izada por el pintor es 
bien expresiva ~a que. según el testimonio de Estrabón. la estatua de Zeus den
tro dd templo parecia demasiado comprimida entre las columnas interiores ~ 
el lecho, que e ra demasiado bajo]. 

(18) Extraido de EscOOcdo, J. c., t."ndc/opedia Cvmplera de fa MitvlQgia. 
Barcelona. Editorial de Vecchi, 1972, p. 512. 

(19) Cfr. <!Cuatro palabras ... ,. p. 43. 
(20) Gamelo. op. dI. p. 43 .. 
(21) Gamelo, op. c it . pp. 43-44. 
(22) Gamdo, op. cit. p. 45. 
(23) Gamelo, op. c i\. pp. 45-46. 
(24) Gameto. op. cit. p.46. 
(25) Gameto, op. cit. p.47. 
(26) Gameto. op. cit . p.48. 
(27) Gamelo. ibídem. 
(28) Gamelo, op. dt. pp. 48-49. 
(29) Gameto,op. cit. p. 49. 
(30) Garnelo. op. ci!. p. SO. 
(31) Gameto, ibidem. 
(32) Recordemos que esta «Soledad Tnigica» es la nota característica del 

paisaje de Friedrich, para e l que la pureza de la naluralela sólo es represen tab le 
desde e l drama del silencio. 

(33) Gamelo, ibidem. 

, . 



CAPITULO IV 

GARNELO, PINTOR ERUDITO 





Son numerosos los testimonios que nos hablan de la vigoro
sa personalidad intelectual de José Game1o, aspecto éste que 
desde sus primeros años como pintor no escapó a la atención 
de los críticos. Esta sólida formación marcó profunda huella en 
su vida y en su arte; desde la etapa juvenil sus cualidades pictó
ricas se vieron complementadas por gran número de estudios 
que emn fomentados por las inquietudes de su propio padre, 
que a su condición de médico, pintor y poeta, unía unas so
bresalientes dotes intelect uales que le permitían, de igual for
ma, escribir libros y tratados profesionales de carácter científi
co. En todo momento, la doble condición de maestro de arte y 
pintor de José Gamelo constituía un factor destacado de su 
personalidad. Su depurada finura mental , fruto de un trabajo 
constante de superación basado en el estudio y en la práctica, 
era puesta de manifiesto en la cátedra y en el lienzo. José Pra
dos López escribe en la revi sta Enguera a propósito de este 
tema: 

((Garnelo ha sido uno de los pintores mas cultivados en la his
toria de la primera mitad dc nucstro siglo, hasta el punto de que 
en el afanar cotidiano de su arte supo volca r en las cuanillas sus 
hondos conocimientos literarios y de crítica para revistas y dia
rios, dejando huellas profundas de su inteligencia y de su cultura. 
Acaso esto le distinga en el ambiente global de nuestros artistas 
de entonces. un poco deficiente en los conocimientos por falta de 
horas para el estudio y la meditación, que entregaban a su trabajo 
sobre las telas. Por ésto. pues, Jose Gamelo y Alela es un hito de 
luz en la historia de nuestro arte. contando con su labor pedagó
gica en la cátedra de la Escuela de San Fernando, como lo era en 
sus escri tos de crítica en las revistas españolas y extranjeras de su 
tiempo, muy especialmente en aquel primer órgano de la Asocia
ción de Pintores y Escultores, titulado Por el Arle. que él dirigía, 
al tiempo que el maestro' Chicharro rundaba la entidad en 19 10. 
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Jase Garneto y Alda fue un pintor de categoría y autoridad en to
das las facetas del conocimiento» (1 l. 

Para confirmar la reputación de pinlor erudito que nuestro 
autor luvO entre los intelectuales de la época, es definitivo el 
comentario que F. J. Sánchez Cantón hace en la citada revista 
Enguera a propósito de su ami stad con el pinlor, fraguada en 
las tertulias del Instituto de " Valencia de Don Juan . Allí se reu
nían aristócratas, políticos, arabistas. catedráticos, arqueólogos, 
eruditos y, en fin, toda la élite intelectual del Madrid de la épo
ca. Gamelo era «miembrQ)~ de la tertulia desde la fundación de 
la Institución por don Gui llermo Joaquín de Osma, a la sazón 
Conde de Valencia de Don Juan . Sánchez Cantón escribía en 
su articulo ~~Mis recuerdos de don José Gamelo», inserto en la 
mencionada publiación: 

«Era Garnelo un ameno conversador, con acento mucho más 
anda luz que valenciano. Por su larga estancia en Italia, por sus 
viajes a Grecia y su conocimiento de París y Londres, relataba 
anécdotas y recuerdos numerosos. No carecia de dotes de escri
tor, que acreditó en discursos -el de su recepción académica ver
só sobre «El dibujo de memoria. y, tambien en San Fernando, el 
conmemorativo del tercer centenario de la muerte de El Greco, el 
7 de abril de 1914-. Redactó estudios sobre la tecnica artística, 
sin que ent re sus publicaciones fal ten algunos trabajos de carácter 
histórico, como «La Ermita de San Antonio de la Florida». inser
to en Arte Español (1928). Era Garnelo más leido de lo acostum
brado en los artistas de la época, y fundó la bella y efimera revis
ta Por el Arle (19 I 3). Dirigió restauraciones importantes. como la 
realizada en el gran fresco de la bóveda de El Casón del Retiro, 
que copió en lienzo de tamaño reducido, magistralmente» (2). 

Rafael Pérez Contel destaca, de su trabajo sobre «El Gre-
co~~, el profundo análisis Que nuestro autor hace de su obra, en 
base a los va lores formales de ésta ; en este sentido nos aparece 
su crítica como un enfoque novedoso del análisis de la obra de 
arte: 

«Nada puede sorprendernos sobre la categoría pedagógica y 
critica de José Garnelo, pues fue un precursor en el ensayo critico 
sobre «E l Greco», porque en su Conferencia del Centenario de 
«El Greco», celebrada en Toledo, de cuya escuela de Artes y Ofi
cios era Director y Profesor, hizo el primer trabajo serio y bien 
orientado sobre el análisis de su obra y auténtica critica. Docu
mental e hi stóricamente el ensayo de Manuel B. Cossío es intere
santísimo, pero sobre los valores formales la conferencia de José 
Garnelo es modélica en su género y el primer ensayo, verdadera
mente crítico, hecho en España sobre el pintor candiota» (3). 

La gran inquietud intelectual de nuestro autor tiene, aparte 
de un ineQuivoco determinismo personal y familiar, una pro-
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funda relación con el mundo pictórico de la época. Recordemos 
que Gamelo nace al arte en medio del Naturalismo del siglo 
XIX y sobre todo , entre la denominada Pintura de Historia, 
preocupada de los accesorios arqueológicos, de la representa
ción pormenorizada de todos los personajes relacionados con 
el hecho a reproducir. Es una pintura erudita que da gran im
portancia a la verosimilitud, siendo el asunto representado y su 
decQro (entendido éste como fidelidad a la exactitud del detalle 
histórico) lo principal de estos cuadros. No sólo era preciso 
para triunfar en este tipo de pintura tener oficio, había que 
fundamentarlo con una buena documentación, de forma que el 
producto pictórico estuviese en todo de acuerdo con la historia 
que se pretendía representar. Se recoge con ésto la teoría del 
pintor erudito, hermano del poeta erudito, cuyo prototipo era 
el «doctus poeta) de la Antigüedad. Esta teoria se fundamentó 
sobre todo en el siglo XVI, en pleno Renacimiento; su progra
ma se basaba en la amplitud de conoci mientos del artista, ya 
que éste debía plantearse temas de universal interés que repro
ducir en sus cuadros. Por tanto era conveniente para el pintor 
conocer a los poetas e historiadores, y tratar a los hombres ins
truidos de su tiempo, que podrían proporcionarle ideas inte re
sa ntes. Ya en el siglo XV Alberti expresaba esta idea que, sin 
embargo, fue desarrollada fundamentalmente en el siglo XVI 
por Ludovico Dolce, que replanteó el tema de forma más rigu
rosa, llegando a defender una lect ura literal del cuadro a ex
pensas del significado de su contenido dramático, en pro del 
decoro y de la verosimilitud. Esta fidelidad a la exactitud del 
detalle histórico constituía una básica evaluación de la buena 

¡
Obm. de arte. (Cfr. L'Arelino, Dialogo della Pillura. Venezia, 
1607), Este concepto del pintor como historiador cuidadoso, 
como hombre instruido que debía atenerse para la elaboración 
de su obra a la verdad de la palabra escrita, sobrevivió hasta el 
siglo XV III. 

El pensamiento rousseauniano determinó, en pintura, la 
idea de que no era esencial para la ejecución de una buena 
obra de arte poseer una vasta erudición sino tener, antes bien, 
un profundo conocimiento de las ttknicas y tradiciones del 
propio medio artistico. El Romantici smo puso de moda, de 
nuevo, la representación de escenarios exóticos, con una preci
sión semejante a la exigida por los criticas del Renacimiento. 

Toda esta trama montada sobre la figura del pintor erudito 
fue en realidad, mas una idea creada a su propia imagen por 
los críticos del siglo XVI, que una deducción entresacada de 
,los conocimientos revelados por los pintores en sus obras. 

Nada mas lejos de las pretensiones de nuestro autor que 
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aparecer como un pintor fundamentalmente erudito, que pasar 
por un artista dogmático e innexible; todo este aspecto cultural 
era un factor complementario de su actividad pictórica y no la 
consecuencia de ésta. Bien es sabido que un pintor necesita 
más conocimientos que los que pueda extraer de su paleta, y 
José Gamelo superaba en gran medida los necesarios pam rea
lizar obras sustanciales. Cuando hubo de ocuparse de componer 
sus cuadros históricos trató el material li terario con ' libertad e 
imaginación , adaptándolo a sus posibilidades expresivas, nun
ca sin más, pretendiendo aparecer como un erudito: 

« ... creo que en el arte se han de integrar elementos de verdad, 
de emoción y de armonia; por eso, un cuadro histórico ha de ser 
superior a un atestado judicial, lo mismo que un paisaje es algo 
muy distinto a un trabajo topográfico» (4). 

Por otro lado, hemos de hace r especial hincapié en su res
peto hacia todo lo novedoso que pudiese cont ribuir a la génesis 
del arte, Gamelo era fundamenta lmente moderado y receptivo 
a todo tipo de ideas, como convenía a un ser como él , profun
damente humanista: 

«Los viejos y los jóvenes convivimos por razón nalUral en el 
tiempo y en el espacio, y es lógico que, asimismo, debamos con
vivir también en la labor artística; no deben ser luchas inquietas 
y apasionadas las que reinen entre nosotros, sino entusiasmo en 
el noble esfuerzo precursor de una labor fecunda; la dinámica de 
la vida y del arte exigen siempre una constante renovación, 
uniéndose y separándose al mismo tiempo sus encantos y acier
tos, como la trama y la urdimbre en un telar, cruz.andose y enla
z.andose fatalmente, como se abrazan en los bosques las añosas 
ramas de los árboles con los tallos florecientes de vegetaciones 
primaverales. Por este motivo, yo sigo pintando del mismo modo 
que empecé en mis primeras obras, aunque en mi criterio respete 
y estime a los innovadores, animándoles a veces en muchas oca
siones; pero, por imperativo de mi temperamento, he de seguir 
siempre fiel a mi criterio artistico» (S). 

En su d iscurso de entrada en la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, en 1912, ya había tocado el (ema y se 
había pronunciado sobre él en los sigUIen tes terminas: 

«Ellos, los revolucionarios del arte, han de merecer nuestro 
respeto, porque además son necesarios a todos en las vías del 
progreso; como propulsores a la vanguardia de un cuerpo del 
ejército, exploradores inquietos, su factor en el desarrollo artisti
co, es conveniente por cuanto tiene de fibra original , a un tiempo 
demoledora y edi ficante; su acción desarrolla en la masa la evo
lución lenta y segura; pero todos reconoceréis que no puede ha
ber un ejército compuesto sólo de exploradores, si n llevar tras sí 
fuerzas positivas que los secunden. Los «locos» en arte son leva
dura que hace fermentar la masa, y seria aberración elaborar 



EL MUNDO CLAStCO EN JOSE GARNELO y ALDA 87 

nuestro pan con sólo levadura, que envenena y mata. Ellos son 
factores excelentes por cuanto tienen de impulsivo sobre el esta
cionamiento aparente de los demás: pero su germen necesita el 
elemento reflexivo de una fuerza sana, convencida y segura, para 
que la vida artística no perezca en la extravagancia, en la disper
sión y el atavismo» (6). 

Su respeto por la vanguardia no lleva implícito, sin embar
go, una aceptación sin más de todo aquello que resulte revolu
cionario, por puro afán novedoso: 

«Los artistas de la amigüedad clásica crearon esfinges, sirenas 
y centauros, ligandO los elementos anatómicos de seres distintos, 
de acuerdo con su fantasía ; el propio Horacio, en el Arle Poética , 
concede potestad suprema al ingenio de pintores y poetas, pero 
no olvidemos que toda exageración es peligrosa y recordemos 
como caen en abortos informes. en marañas de linea 'J de color, 
voluntades impacientes. llevadas por el snobismo. dando por re
sultado tan equivocados esfuerzos; no olvidemos, pues, las pala
bras de Goya. que valen por todo un tratado de filosofia del arte: 
«El sueño de la razón produce monstruo!))) (7). 

El respeto a la Naturaleza como fundamento de la obra de 
a rte será una constante de su concepción artística, como lo ha
bía sido en e l Renacimiento y en la Antigüedad. Su vincula
c ión a esta estética clásica aparece patente en toda su produc
ción: 

« ... La pintura debe ser. ante todo. objetividad de todas las co
sas. elocuencia y verbosidad de las formas y el color, al servicio 
del goce y satisfacción del sentido de la vista, encamando a la vez 
elementos expresivos de la idea. Cervantes nos lo dejó consigna
do en su novela ejemplar El Licenciado Vidriera. que decía: «Los 
buenos pintores imitan la naturaleza, y los malos, la 'vom itan», 
humorismo e ironía que lleva aparejada la idea de una buena o 
mala digestión de la obra del artista, ante el natural; presupone, 
pues, una interpretación de la visión externa ante la sugestión 
personal. porque nuest ro aparato visual podrá ser una máquina 
fotográfica perfecta, pero el arte es siempre producto superior a la 
realidad, y es obra que se ha de scnti r y fecundar ante el natural y 
ante la imaginación» (8). 

Todos los términos de la teoria humanística de la pintura 
son manejados por Game[o para definir su propia concepción 
personal: La teoría de la imitación, la concepción de que la fi
nalidad del arte es instruir a la vez que deleitar, la valoración 
de la expresión como savia de la pintura y como recurso que 
pone en contacto al autor y al espectador, la teoria de la inven
ción ... Pero al final , siempre aparece una encantada alusión a 
la Naturaleza: 

«Toda exageración es mala, y asi, confiarlo todo a la memoria 
del dibujante seria de tan funestos resultados como es pernicioso 
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confiar a la mano la copia maquinal sin renexión. La base de co
piar e interpretar con fidelidad el natural es la primera base, el 
fundamento , porque la naturaleza será siempre la madre de toda 
expresión artística; ella, la que nos rodea ya quien pclenecemos, 
es la que aporta al caudal artístico los elementos de verdad, como 
al propio sentir el caudal de la emoción, y a la actividad vilallos 
elementos de annonia , que,wn a una: Verdad. enux:ión y armo
nia. los tres aspectos sustantivos de la belleza, fin supremo del 
arte» (9). 

El pensamiento del siglo XIX concebía la obra de arte 
como una adaptación o acuerdo entre el hombre y la naturale
za. El autor se pronuncia en este texto sobre uno de los más 
controvertidos temas de la filosofía del arte, el de la imitación, 
desarrollado fundamentalmente en la Antigüedad y en el Re
nacimiento. Oc' igual forma, compendia en estas últimas lineas 
toda una larga tradición humanística en tomo a la belleza; ha
bla de verdad, emoción y armonía, como elementos constituti
vos de lo bello. 

Para los filósofos de la antigüedad griega, el verdadero ar
tista no debía situarse ante la naturaleza sólo como un sumiso 
copista, sino como un rival que con su propia facultad creado
ra corrigiera las imperfecciones de esta. La belleza será definida 
como una correspondencia de las partes entre sí y con el todo, 
unida a un colorido agradable. 

En la Edad Media perdura la concepción estetica del neo
platonismo. que ve en todas las manifestaciones de lo bello 
sólo el símbolo de una realidad inmediatamente superior. San 
Agustín (354-430) es el encargado de recoger esta concepción 
estética de la Antigüedad y de adaptarla a la nueva mosofia 
cristiana, sustituyendo el alma impersonal del mundo neopla
tónico por el Dios personal del Cristianismo. Por lo tanto, du
rante toda la fase medieval, perdurará la idea de que la obra de 
arte nace mediante la proyección de una imagen interior en la 
materia. Santo Tomás de Aquino (1225-1274) nos aporta, sin 
embargo, dos nuevos matices: Para él es bello todo objeto que 
visto o contemplado causa deleite; en esta definición está im
plícito, en cierta forma, el concepto de emoción. Va aún más 
lejos, llegando a implicar en su definición el termino «propor
ción»: d.a belleza es el esple ndor de la verdad y del bien , que 
consta de varias partes o perfecciones proporcionadas entre sí» , 

En el Renacimiento, los métodos científicos aplicados a la 
arquitectura fundamentan, de nuevo, la teoría sobre la imita
ción de la naturaleza. El encargado de desarrollar el metodo es 
León BaUista Alberti (1404-1472), que en su tratado De Re 
Aedificaloria (IX, 5), define la belleza como «un cierto acuerdo 
y armonía de las partes con un todo, según un número, una 
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proporción y un orden determinados, tal y como lo exige la 
«concinnitas», es decir, la ley absoluta y suprema de la natura
leza». La be lleza no procede necesariamente de una imitación 
exacta de la naturaleza, aunque es esta la única fuente de don
de el artista la puede extraer, a base de un método selectivo y 
racional. También Miguel Angel (1475-1564) trata este tema 
con profusión, constituyéndose en la médula espinal de mu
chos de sus escritos: No creía en la imitación exacta de la natu
raleza; su concepción está en la línea del neoplatonismo, ya 
que la belleza que el artista puede alcanzar, superior a la de la 
naturaleza, sólo puede lograrse por medio de la imaginación. 
La belleza, en última instancia, es el renejo de lo divino en el 
mundo material. 

Recogiendo todas estas teorías, y amparada por el prestigio 
de estos clásicos, la Academia en el siglo XIX defendia la idea 
de Que el concepto adecuado del arte consistía en la unión ar
mónica del elemento real o empírico y el ideal , que se encarga
ba de informar al primero. Uno sin el otro no tenían validez 
transcendente, ya que el arte si n idea era arte convencional, y la 
idea sin el elemento real era considerada arbitraria, falta de ra
cionalidad, y no constituía, por consiguiente, arte verdadero. 
El fundamento del arte era la imitación de la Naturaleza bella, 
y el ideal había de ser considerado, pues, el elemento esencial 
de la belleza artística. 

De forma muy somera , y valiéndonos de las propias fuentes 
literarias que .nos legó el autor, hemos pretendido dar una idea 
de su competencia erudita; los siguientes parágrafos del capítu
lo irán complementando, en base a tres aspectos Que considera
mos de gran importancia para el estudio de su vivencia del cla
sicismo, la concepción de Gamelo como pintor profundamente 
intelectual: 

- Su estancia en la Academia Española de Bellas Artes en 
Roma nos pondrá en contacto con la obra mitológica. 

- Su produéción rea lizada al fresco ocupará el segundo pa
rágrafo, haciendo igualmente un recorrido por su temática his
tórica y alegóri ca. 

- Finalmente, para completar el ciclo, el comentario de 
uno de sus artícu los sobre arte clásico nos porporcionará datos 
sobre otro aspecto de su Quehacer, el de la crítica artística. 





(V.1. Estancia en la Academia Española de Bellas Artes, en 
Roma 

En el año 1888, como hemos visto en la biografla, fue Gar
nelo pensionado por oposición para ocupar una plaza en la 
Academia Española de Bellas Artes de Roma. Desde su crea
ción oficial, en 1873, la Institución se va a convertir en el cen
tro de las aspiraciones de los jóvenes artistas, ya que la Ciudad 
Eterna posibi litaba, con sus tesoros y su historia, todo cuanto 
un estudioso de arte pu.diera anhelar. Creemos que esta etapa 
de la vida del pintor es especialmente significativa en la confi
guración de su personalidad. El viaje a Roma y su estancia en 
la urbe durante cuatro años colmarán de satisfacciones a un jo
ven educado en el respeto por el ideal y la búsqueda de la be
lleza. 

La pintura española estaba ya vincu lada con la ciudad ro
mana desde antes de la fundación de la Institución. Nuestros 
más grandes pintores pasaron por la urbe, enriqueciendo su 
arte con las magnificencias de Roma: Berruguete;"Velázquez, 
José de Ribera, Francisco de Gaya ... constituyen una tradi
ción entrañable que vincula la formación de nuestros más 
grandes artistas al viaje a Italia. 

Un siglo antes de constituirse de forma oficial la Academia, 
el gobierno español enviaba ya pensionados a Roma; se trata
ba de alumnos becados por la eñtonces incipiente Real Acade
mia de Bellas Artes de San Fernando, El pintor sevillano Fran
cisco Preciado de la Vega, afincado en Roma y por dos veces 
~~p ríncipe» de la insigne Academia de San Luca, patrocinaba a 
los pensionados (10), Esta tradición no se quebrantó y. cin
cuenta años antes de que Castelar fundara oficialmente la Insti
tución, funcionaba ésta bajo la dirección de Antonio Solá (l1). 
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La fecha 5 de agosto de 1873 marcó un hito en el panorama ar~ 
tístico español de la época, ya Que fue creada ofi cialmente la 
Escuela Especial de Bellas Artes en Roma, por Decreto firma
do por el Mini stro de Estado Santiago Soler y Pla. La creación 
de la Escuela levantó grandes polémicas; los Que se oponían a 
ella aducían que alli los artistas degeneraban en «amanerados» 
y «académicos», Por este motivo se cumplimentaron los ar
ticulas del mencionado decreto con un tex to que justificaba la 
necesidad de su creación , se recordaba la estancia en la Ciudad 
Eterna de los grandes pintores de nuestro país, demostrando 
cómo éstos siempre habían configurado manifestaciones pro
pias y originales, en base a las enseñanzas allí adquiridas; se 
complementaba el escrito con un recorrido histó ri co por nues
tra tradición artística, desde la época árabe,hasta la contempo
ránea, En los ocho articulos de que consta el Decreto se especi
fica claramente la procedencia de los fondos necesarios para el 
mantenimiento de la Escuela (12), la composición de la misma 
(1 3), la duración de la pensión, que se fija en tres años (14), y la 
cantidad económica que percibirán el Director y los pensiona
dos; finalmente , se deta lla que las atribuciones del Director 
como jefe de pensionados «será~ meramente administrativas», 

Junto a este Decreto de ,creación aparece el primer Regla
mento de la Escuela, que sería posteriormente modificado por 
José Casado del Alisal, primer director de hecho de la misma. 
En el mes de octubre del año señalado se publica el Reglamen
to definitivo, que introduce varios cambios.en lo referente a la 
organización de pensionados, manera de proveer las plazas, 
duración de las pensiones, etc., estableciéndose de igual fonna 
el trabajo reglamentario que los pensionados habían de entre
gar cada año. 

Para los primeros pensionados las dificultades de aloja
mi ento fueron gran des, pues no estaba aún oficialmente consti 
tuída la Academia. En principio se los alojó en el propio Pala
cio de la Legación, en la sección dedicada a Mini stros que esta
ba desocupada. Posteriormente se los· situó en un piso alquila
do de la Via de la Croce, 34. Una vez creada de manera oficial 
la Academia, se planteó seriamente la necesidad de reunir en 
un local apropiado a todos los pensionados, donde pudiese 
conformarse un espíritu de corporación, de discip lina y de res
ponsabilidad conjunta. Se pensó, en un principio, ubicar el 
centro en el solar de la iglesia de San Giacomo degli Spagnoli, 
situada en la Plaza Navona y propiedad de los Lugares Píos, ya 
que esta iglesia no tenía culto y habían sido trasladados sus ob
jetos artísticos a la de Montserrat. El proyecto, realizado por el 
arquitecto Alejandro del Herrero y Herreros, fue minuciosa-
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mente elaborado pero, definiti vamente, el Ministerio del Esta
do mandó abandonarlo al no creer conven iente que el edificio 
original dejase de ser templo ya que, con la venta de éste como 
ta l, se podría acometer la construcción del nuevo edificio de la 
Academia. Finalmente, gracias al recto proceder de Diego de 
Coello y Quesada. Ministro Plenipotenciario en Roma de Al
fonso XII , se inician las gestiones para establecer a los pensio
nados en el inmueb le de San Pietro in Montorio. T ras larguisi
mas y dificiles negociaciones consiguió Espa ña que se le reco
nociese la propiedad del edificio (1 S). 

Por otro lado, no todos los interesados coincidían en la con
ven iencia del lugar elegido como sede de la Academia. El pro
pio Director de la misma, José Casado del Alisal, se oponía a 
su ubicación en San Pietro in Montorio, ya que el edifi cio se 
encontraba distante del centro artístico de Roma y no se pro-: 
duciría, por tanto, el trasiego enriquecedor con los otros cen
tros artísticos. S.in embargo, los pensionados veían su ubicación 
desde un punto de vista totalmente positivo, ya que la gran su
perficie y elevación del edifi cio proporcionaba una inmejora
ble iluminación. Por otro lado, el aislamiento facili taba a los 
artistas la tranquilidad necesaria para crea r sus obras, y con los 
monumentos antiguos cercanos al cen tro no faltaban mot ivos 
de inspiración. . 

Decidido por fin el emplazamiento de la Academia, se en
cargó de nuevo el proyecto al citado A. Herrero y Herre ros. 
Las obras se comenza ron el I de julio de 1879, concluyéndose 
con la inauguración oficial el 23 de enero de 188 1, siendo aún 
director de la Academia José Casado del Alisal. El año anterior 
a la inauguración y en vista de la inmi nente proximidad de 
ésta, se elaboró un Reglamento Interno que completaba el an
terior Reglamento Orgánico de la Academia; se pretendía una 
más intima conexión de la citada entidad con la Academia de 
San Fernando de Madrid. Por estas fec has también Inglaterra y 
Bélgica construyen academias de pintura en Roma, que se ha
bía erigido en cent ro artístico del momento. 

Hecha esta breve reseña histórica de la fundación de la 
Academia resa ltaremos, seguidamente. varios aspectos de ésta, 
a nuestro juicio fundamentales en la educación de nuestro pin
tor. El trasiego de conoci mientos, que se producía a l aglutinar 
artistas de varia acti vidad, enriquecía de fo rma considerable el 
propio mundo de cada uno de ellos; pintores, escultores, arqui
tectos, músicos y grabadores, intercambiaban criterios y con
ceptos en su d iaria convivencia, fomentándose una más com
plcta cultura ent re los pensionados. Este es uno de los más al
tos logros del cen tro, su capacidad de hacer convivir de fo rma 
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continuada a gencmciones de hombres con una idea común, 
inmersos en los monumentos de la Roma Eterna: 

«Vivir a la sombra del Bramante, como los grandes del Rena
cimiento, pinlor y arquitecto, para los pensionados era un sa lu
dable clima, y nos conducía a recordar su vida ejemplar y apasio
nada ... Vivir a su vera, verlo al despertar desde mi celda , casi al 
alcance de la mano, era algo que aun gusto recordar con emo
ción ... La armonía, una gran armonía y paz, reinaba en aquel 
ambiente, casi monacal, IX'T su marco conventual, ya que no de
bemos olvidar que en realidad la Academia y San Pictro in Mon
lorio, la-Iglesia y convento, incluido el «tempicllo» famoso , con 
su huerto, formaban una unidad , un conjunto, lleno de carácter, 
al que se unía el adosado «fontanone», tan magnífico, como ru
morosO» (16). 

El trabajo allí realizado era especialmente gratificante, posi
bilitado por unos amplios y bien orientados estudios, ~dos me
jores de Roma» según se decía. Su confonnación invitaba al 
trabajo en silencio. Son numerosos los testimonios de pensio
nados que resaltan este aspecto de la Academia: 

K .. me incorporé como pensionado de pintura, tras una exte· 
nuante oposición que me procuró una de las más trascendentes 
compensaciones de mi vida. Esta vez llegué con la ilusión del es
pléndido estudio que me correspondía. Un estud io que tenía his
toria, en el que habían pintado algunos de los grandes cuadros 
que había en el Museo de Arte Moderno de Madrid, donde no te· 
nían penurias de espacio, donde podría pintar cuadros grandes, 
con buena luz, luz que viniera de la a ltura, luz que no procurara 
brillos ... » (17). 

Allí se vivía en cuerpo y alma para el arte; motivados por la 
Roma que, en todo momento, se divisaba y disfrutaba desde el 
edificio, se iba adquiriendo gusto estético y descubriendo nue
vos horizontes. Incluso en el descanso, el ambiente era especial
mente apacible: En sus monacales habitaciones reflexionaban 
los artistas sobre el trabajo del día siguiente, a realizar en sus 
estudios privados. Enrique Pérez Comendador destaca dos as
pectos muy interesantes: 

«La Institución ha sido, y queremos que contimie siéndolo, 
más que un servicio: ha sido como el «Hortus Patens» que ha 
mantenido una disciplina de trabajo en pos de la indispensable 
maestría artística». 

Por otro lado, señala las singularidades que diferencian a 
estos pensionados del resto de los pintores españoles, Que no 
tuvieron ocasión de convivir en la Institución: 

«Más no es sorprendente veri ficar entre los artistas espanoles, 
cómo los que trabajaron en San Pielro in Montorio, y alcanzaron 
a penetrar la hermosura de Roma, imbuyéndose de su ambiente, 
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asi como del de la tierra italiana propicia e il'L'jpiradora~ quedan mar
cados de por vida yen sus obras suele percibirse claramente ese 
superior concepto del mundo visible o imagi nado quc en Ita lia 
aprehendieron. revistiendo el realismo vigoroso y afirmativo que 
a los espanolu caracteriza, de un gusto, mesura y juego mental 
menos rrecuentes en los que no tuvieron la rortuna de vivir y vi· 
vificaThe con aquel mencionado milenario efluvio en San Pietro 
in Montoriolt ( 18). 

Era director de la Academia, en el período de permanencia 
de nuestro pintor, don Vi cente de Palmaroli y González. que 
ocupó el cargo du rante los años 1882- 1892. Anteriormente y 
desde la inauguración de la nueva sede en 1881 sOlo había ha
bido dos directores: José Casado del Alisal y Francisco Pradilla 
Ortiz, encargado de la dirección los años 188 1 y 1882. Hab ía, 
pues, una tradición establecida en el sentido de que el director 
de la entidad fuese un pintor de Historia; a consecuencia de 
eslo, podríamos afirmar que en el período que va desde su fun
dación hasta principios de la centuria siguiente, la Academia 
funcionó pri nci palmente para este tipo de temática. 

Para el estudio de las vivencias de pensionado de José Ga r
nelo. es fundamen lal el manejo de la obra de Margarita Bru 
Romo sobre la hisloria de la Academ ia (19); en ella se recogen 
aspeclos interesantes del periplo artístico de nuestro autor: En 
el año 1888, al quedar vacanle la plaza de pensionado de méri
to de Pintura, se convoca concurso para adjudicarla; se presen
tan a él José Benlliure G il, Ulpiano Femández Checa, José 
Gamelo Alda y Gonzalo Bilbao Martínez. José Benlliure , en 
vista de los méritos presentados, consigue la citada pensión, 
pero renuncia a ella por se r incompatible con su propio Imbajo 
lucrativo. Se convoca nuevo concurso; los aspi rantes en esta 
ocasión son Ulpiano F. Checa, Tomás Muñoz de Lucena y Sal· 
vador Viniegra qúe es quien, finalmente, consigue la beca. $c
guida mente se celebran las oposiciones para cubrir las dos va
cantes de número por la Pintura de Hisloria. Una instancia fir
mada por los interesados solicita del Minislerio del Estado que 
se adjudique a la sección de Pintura de Historia las plazas va
cantes de la sección de Arquitectura, y, tras los trámites perti 
nentes, se accede a ello, con la reserva de que reúnan los aspi
rantes a estas plazas las condiciones necesarias. Los opositores 
'ií'ñei '"'t.ü'oetls;· '}-"ede~ico '"'~a(f razó'," ifén,to" !;"6'n:fn1o: ";boí'ñ,'n&o 
Martínez, Dióscoro Puebla, Luis Madraza y Pablo Gonzalbo. 
El primer ejercicio de la oposición consiste en la realización de 
un boceto con el tema «.losé vendido por sus hermano~. El se· 
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gundo ejercicio consiste en la realización de un desnudo del 
natural , 'Quedando tras éste Jose Garnel0 en segundo lugar. 
Sólo quedaron nueve opositores para el terce r ejercic!o, cuyo 
tema fue «La muerte del Centauro Neso}); se concedieron dos 
meses de plazo para la realización de los cuadros y posterior
mente se procedió a la exposición de los mismos. La oposición 
concluyó con el siguiente resultado: En primer lugar Eugenio 
Alvarez Dumont, en segundo José Garnelo y Alda , en tercero 
Enrique Simonet, y la cuarta plaza no llegó a cubrirse. De esta 
foona consiguió nuestro pinlor su codiciada pensión y con ella, 
la posibilidad de estudiar en Roma. 

Este mi smo año Agustín Querol consigue la plaza de merito 
de Escultura, Antonio Parera y Aniceto Marinas cubren las 
plazas de número; la plaza de mérito de Música es cubierta por 
Miguel Santonja. Poco a poco se va configurando el grupo de 
compañeros del pintor, con el Que conviv irá durante cuatro 
años de estancia romana, intercambiando criterios y conceptos 
artisticos. 

Entre los años 1888 y 1889 se com pleta, por segunda vez 
desde su fundación , el numero oficial de plazas de la Acade
mia; surgen entonces problemas de alojamiento, pues la capa
cidad real del edificio no había sido nunca la necesaria para al
bergar a los doce pensionados estipulados; en lo Que a la pintu
ra se refiere sólo había tres estudios, más otro de uso exclusivo 
del Director. Palmaroli intenta promover una serie de refor
mas, imprescindibles si se Quiere albergar en un futuro inme
diato a todos los pensionados reglamentarios; justifica el desem
bolso económico en función de los brillantes resultados obteni
dos en las cuatro últimas Exposiciones Nacionales, ya Que los 
primeros premios habían. sido adjudicados a pensionados de la 
Institución. 

La mayoría de los trabajos que se realizaban por los beca
dos en aquel tiempo eran de temática clásica: Eugenio Alvarez 
Dumont ejecuta como primer envío La Muerte de Adonis, en 
Pompeya copia el fresco Tele/o Alimentado por la Cierva: En
rique Simonet realiza SaJo, una composición de dos figuras, y 
Baco y Ariadna, copiando otro fresco de la Ciudad del Vesu
bio. También en escultura abundan, igualmente, este tipo de 
temas. A propósito de la producción de José Garnelo en sus 
primeros años, Margarita Bru recoge en su libro el siguiente 
texto: 

«.José Garnelo. pensionado de número, tomó posesión en di
ciembre de 1888. Su primer envío. una composición con tres fi
guras de tamaiio natural se titula «Cornelia. madre de los Gracos. 
educando a sus hijos». En 189 1 solicita retirar esta obra del M i-
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nisterio para exponerla en Munich, y en 1893 desea enviar esta 
misma obra, que ya habia obtenido una primera medalla en la 
Exposición Nacional de 1892, a la Exposición Un iversa l de Chi
cago. 

Gamelo comienza a copiar en Florencia, como envio de se
gundo año, «La Primavera~ de Bonicelli , pero no puede termi
narla y, a continuación visita el norte de Italia y Alemania . Su 
tercer envio se titu la flColón en Ha ití obsequiado por Guanaga
Ji». Visita Nápoles y el12 de enero de 1893tcnnina su pensiónlt 
(20). 

Su trabajo durante estos años era completado con gran nú
mero de retratos, cuadros de composic ión, carbones decorati
vos, dibujos, etc. Su cada vez mas di latada cu ltura le hace in
tuir que el- fu tu ro del arte. el nuevo camino, debe surgir de un 
estudio riguroso y ci entífico de la pint ura del pasado, de ahí su 
interés por copiar y analizar en prorundidad las mas preclaras 
obras: Estudia la pintura primitiva cristiana de las catacumbas 
romanas, realizando magistrales copias de las mismas; a la co
pia de La Prima vera de Botticelli dedica cuatro meses de análi
sis y reflexión . El dibujo de Miguel Angel y Leonardo da Vinci 
es objeto de principal atención durante otro largo período. Su 
quehacer incansable causará quebrantos al propio Director de 
la Academia ya Que, según éste, se ocupaba en obras cuya rea
lización le estaba prohibida en el Reglamento. Se llegó a reali
za r en la Institución una exposición clandestina con este tipo 
de trabajos, desarrollados por algunos pensionados. 

En cuanto a las calificaciones que obtuvieron los trabajos 
reglamentarios Que Garnelo presentó, podemos decir Que fue
ron altamente satisfactorias.: Su primer envío, Comelia, madre 
de los Graco, de 1890. obtuvo calificación honorífica; su env ío 
del segundo año, la copia de lA Prima\'era de Botticelli. fue 
calificado por un jurado como «inferior a lo Que podía esperar
se de dicho pensionado». En 1893 volvió a concedérse le califi 
cación honorífica por sus Primeros Homenajes a Coló'l en el 
Nllem Mundo. 

Una vez terminada su pensión, Garnelo segui rá vinculado a 
la Academia cqmo jurado de los tribunales de oposición: En 
diciembre de 1894, el Ministerio pide a la Academia de San 
Fernando una relación de los artistas que han sido premiados 
con primeras medallas en las diversas Exposiciones Naciona
les, con el fin de que en un futuro éstos pasen a constitu ir los 
mencionados tribu na les. Así, en 1899, forma ya parte del tri
bunal Que ha de juzgar la oposición de Pintura; la elección está 
fu ndamentada por su juventud. 

t<EI negociado entiende que el espíri tu del Reglamento es no 
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dar a estos tribunales un carácter demasiado academico y esco
lástico. y que, por lo tanto, es conveniente dar cabida en ellos al 
elemento joven y a alguien que represente la moderna cultura y 
tendencia del Arle, por lo que no duda en proponer también a 
José Gamelo y Alda» (21). 

Desde este momento y en adelante participara reiterada
mente, como miembro del tribunal, en numerosas convocato
rias: en 1901 , 1904, 1907, 1908, 1912 ... 

Para finalizar el parágrafo haremos alusión a algunos de sus 
cuadros de temática mitológica, que si bien la gran mayoría 
fueron ejecutados tras su estancia romana, deben mucho a ésta, 
ya que durante ella el autor se impregnó de manera definitiva e 
irreversible de las formas de la Antigüedad: El cuadro más tras
cendente de carácter mitológico ejecutado por Gamelo es, si n 
duda, el que realizó para el concurso de la plaza de pensionado 
de la Academia Española en Roma: Hércules. Dejanira y el 
Centauro Neso. propiedad hoy día de la Real Academia de Be
llas Artes de San Fernando (22). Hagamos un breve recorrido 
mitológico para centramos en los personajes que intervienen 
en el cuadro: Los centauros descendían de !xión, que era hijo 
del rey de los Lapitas de Tesalia. Casó éste con Día, hija de 
Deyoneo. Percatándose el suegro de que !xión no iba a entre
gar los rega los prometidos por la boda, le robó sus caballos, a 
lo cual respondió el de Tesalia matándole de fonna terrible. 
Apiadado Zeus de su delito lo eximió de su culpa, admitiéndo
le a la mesa de los dioses. Enamorado de Hera pretendió po
seerla, pero Zeus la su plantó a ésta por una nube (Nérele) que 
tomó su apariencia; de esta unión antinatural nació Centauro 
que, uniéndose a su vez con las yeguas de Magnesia, dio origen 
a la generación de los ,Centauros, medio hombres y medio ca
ballos. El Centa uro Neso, asimismo descendiente de Ixión, se 
ocupaba de transportar a los viajeros de un lado a otro del río 
Eveno. Herac!es llegó a estos contornos acompañado de la be
lla Deyani ra, y Neso, al verla, se enamoró de ella e intentó rap
tarla. Una fl echa de Herac!es puso fin a sus propósitos y a su 
vida; sin embargo, antes de suspirar por última vez, convenció 
a Deyanira para que bebiese un poco de su sa ngre, prodigiosa 
para conservar el amor del ser amado. Cuando Herac!es, con el 
tiempo, se enamore de Yole, la celosa Deyanira ofrecerá al hé
roe, para volverlo a conquistar, una túnica mojada en la sangre 
de Neso. El veneno contenido en la sangre del Centauro hizo 
sucumbir a Herac!es. 

El instante representado por Gamelo es el de la muerte del 
Centauro, pues le fue impuesto como tema de oposición. Fue 
su composición muy celebrada en la época y gracias a ella ob-
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tuvo, como hemos visto anterionnente, de fonna brillante, su 
deseada plaza. 

Otro cuadro mitológico, realizado durante su estancia ro
mana, es la copia de LA Primavera de Botticelli , donde nuestro 
autor ha de sumergirse buscando las claves de interpretación 
de la obra, basada en escritos de Luciano y Policiano. No es ca
sual la elección por parte de Gamelo de este autor, en el que la 
inspiración en lo clásico siempre aparece patente. 

Bastante posterior es su Bacanle en Reposo. obra de una be
lleza excepcional : Una de las danzantes del séquito de Baco re
posa cautivada por los efluvios de la flauta de un joven sátiro, 
y por las excelsitudes de una copa de buen vino. Las Bacantes 
(23) formaban parte, junto a Faunos y Sátiros, del cortejo que 
acompañaba a Baco en la conqui sta de la India. En los ritos bá
quicos, y durante las ensordecedoras procesiones, danzaban y 
corrían vestidas con pieles y coronadas de yedra o de pámpa
nos, presas de un éxtasis voluptuoso. Compositivamente el 
cuadro es una maravilla ; desde un punto de vista formal la pin
celada aparece precisa y cargada de pigmento. De esta obra hay 
varias versiones que nos dan buena cuenta de la aceptación 
que tuvo el tema en su época; en una de ellas el joven músico 
aparece tocando la flauta doble o ~~flauta de Pam). 

Uno de los más bellos desnudos que pintarn Garnelo tiene 
por protagonista a una de estas Bacantes, en esta ocasión apa
rece alzando los brnzos y coronando su cabeza con racimos de 
uvas. El meditado tratamiento de los perfiles, a base de blandos 
y suaves recortes. las tibias carnaciones, las transparencias del 
tul que cubre el cuerpo femenino, la mirada insinuante ... todo 
ello nos transporta a un mundo sensual y onírico. 

En una delicada acuarela, hoy propiedad de una colección 
particular de Montilla, desarrolla el pintor el tema de LA Ver
dad. ya que coincide en todo con la iconografía tradicional: 

«Se la representa desnuda [a la Verdad] Y por atributo un es
pejo, orlado de nores y piedras preciosas. y asi la vemos represen
tada por muchos anistas en sus obras,. (24). 

De cualquier forma, podría también pasar el cuadro por 
una ~~Venus ante el espejo», y las dos aves que aparecen en la 
composición se constituirían en símbolo del amor. Una vez 
más, el afán arqueologista de Gameto queda evidente al repro
ducir, de forma documental , un espejo de la época clásica. La ' 
figura femenina eleva suavemente con sus manos el cabello, en 
un gesto de cándida dulzura. El empleo de la técnica acuarelís
ti ca y la rigurosa limpieza de ejecución , hacen que se exteriori
ce, de una fonna definitiva, la lozanía y el frescor de la juven
tud en este cuadro. 
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Otra obra Que presenta también un carácter mitológico, 
-hasta qué punto es notoria la influencia clasicista de nuestro 
pintor- es uno de los bocetos preparatorios realizados para la 
decoración de la bóveda del despacho del Presidente del Tribu
nal Supremo, en el Palacio de Justicia de Madrid. Compone 
Gamelo el cartón como si de una Venus ante el Espejo se tra
tara; a la belleza de la figura representada hemos de sumar el 

. frescor de los colores, obtenidos a base de tizas que no han per
dido el lustre de su original lozanía. El producto final es un 
maravilloso boceto, rápido, desenvuelto, y seguro de ejecución, 
realizado sobre papel sepia, que no ha perdido ni un ápice de 
su primitiva traza, ni un solo gesto de su autor. 

Con La Ninfa ArelUsa y el río Alfeo concluimos la reseña a 
esta faceta mitológica del pintor. Aretusa fue transformada por 
Artemis en una fuente de la isla de Ortigia , cerca de Sif'dcusa. 
Alfeo, dios Iluvial que moraba en el río del mismo nombre del 
Peloponeso, enamorado de la Ninfa, se transformó en río, y de 
esta forma atravesó el mar, acudiendo al encuentro de Aretusa. 
Por fin la encuentra, consiguiendo mezclar sus aguas con las 
del manantial de la Ninfa. Alfeo aparece rclacionado frecuen
temente con ritos religiosos y con la agricultura, pues su nom
bre significa «productof», ((ali mcntadom. 

Nuestro pintor transcribe la iconografía clásica de las Nin
fas , nos representa a Arctusa como una joven bellísima yesbel
ta que aparece semidesnuda, cubriendo sólo parcialmente su 
cuerpo con una túnica ligera. Se recoge en el cuad ro el mo
mento en que Alfeo penetra en la gruta y descubre a Aretusa, 
convertida en fuente. El pasaje es una representación alegórica 
del poder regenerador del agua en la Naturaleza: Las Ninfas es
taban relacionadas con las fuerzas naturales en todas sus mani
festaciones, personificando el movimiento vital y procreativo. 
Por tanto, con la unión entre Alfeo (el alimentador) y la Ninfa, 
se conmemoraba este carácter procreador del agua misma; que 
el hecho aconteciese en una gruta es significat ivo del carácter 
sexuado del episodio. Gamelo coloca a los personajes en un 
paraje de ensueño: El agua que rezuman las estalactitas cae 
apresando los rayos de luz que penetran desde la ent rada de la 
caverna; el contralu z transforma todo el interior de la roca, si
tuando a los protagonistas en una atmósfera irreal. 

Sirvan estos ejemplos comentados para hacemos una idea 
de las profundas inquietudes del pintor, de su afán por apre
hender cada uno de los momentos de ese mundo clásico, por él 
tan añorado. 



IV.2. Pintura «de Hislorill») y Alegórica 

Son numerosas las obras históricas y alegóricas, de sesgo 
clasicista, dentro c;l.e la. producción de José Gamelo, aunque 
ésta es una inclinación que impregna por igual a toda ella en 
mayor o menor grado. Las obras que se citan a continuación 
constituyen, sin embargo, el conjunlo medular de su quehacer 
pictórico y merecen, por tanto, una especial consideración, 
máxime cuando la competencia de la presente monografia es el 
estudio del propio mundo clásico del autor. 

Uno de sus primeros cuadros de Historia, La Muerte de Lu
cano, aparece inmerso en esta tendencia clasicista. La influen
cia de la Academia y sus maneras han sido decisivas para la 
consecución de esta obra. Manuel González Martí escribe en 
este sentido: 

«Dedicado seriamente a los estudios de arte pictórico, ingresa 
en la Escuela Superior de Madrid, destacándose pronto entre los 
mejores, y encariñado con uno de los bocetos ejecutados en la 
clase de Composición, lo amplia dando a las figuras el tamaño 
natural: se titula La Muerte de Lucano, yes un recuerdo dedica
do a-I;, memoria-de su padre, Que tiacia diecinueve años había de
sarrollado el mismo asu nto pictórico en composición diferente. 

El cuadro todavía renejaba el propósito del joven culto de re· 
saltar los conocimientos aprendidos en las aulas universitarias, 
donde escuchara las lecciones de Historia. Pero [a composición es 
amplia, con perfecta resolución de actitudes y escorzos; con se
lecta distribución de accesorios; resueltas las mayores dificultades 
con seguridad y serenidad de renexión y de pincel» (25). 

La obra rue presentada a la Exposición Nacional de 1887 y 
galardonada con medalla de Segunda Clase, recibiendo, asimis
mo, calurosas alabanzas de la crítica. Adquirido el cuadro por 
el Estado en 4.000 pesetas, pasó al entonces denominado ~~Mu-
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seo de Arte Moderno». En la época de la Dictadura de Primo 
de Rivera se trasladó el lienzo a Jerez de la Frontera y, tras la 
guerra española, rue colocado en el Pa lacio de Justicia de la 
ciudad, donde actua lmente se conserva . 

Sobre una amplia superficie (3 x 5 mts.) desarrolla Gamelo 
su composición; el entorno espac ial ha sido minuciosamente 
estudiado, cada objeto se haya representado con una fidelidad 
arqueológica, sin duda un ractor muy digno de tener en cuen ta, 
en opinión del jurado de aquella Exposición. lucano yace 
inerte en su lecho; una mujer se inclina sobre él, desolada y 
meditante. Game lo ha utilizado para la elaboración de su com
posición unos bien definidos esquemas clasicistas: Por un lado 
la escena se desarrolla en una especie de escenario teatral , las 
figuras aparecen iluminadas por una luz dura Que realza el mo
de lado, produciendo un erecto escultórico; la claridad y la 
grandeza de los seres representados queda así manifiesta. Por 
otro lado, hay un deseo del iberado de reconstrucción fie l de la 
realidad, donde cada detalle, por mínimo que sea, aparece so
metido al contexto histórico. Y finalmente el mensaje morali
zante, presente en todo momento, resaltando las virtudes de los 
seres representados. 

La pincelada es, en esta obra, sobria. elaborada, pero ajena 
a esa rrialdad que caracteriza la pintura meramente intelectual. 
Cuando observamos la inerte figura de Lucano no podemos de
jar de pensar en la obra de JacQues Louis David (1 748-1825): 
El Asesinato de Maral, donde la luz y la composición contri
buyen igualmente a producir cierto grado de solemnidad. 

Entre los calificativos con Que se honró al autor, una rrase 
podría resumir su concepción pictórica del momento: t(Sobrio, 
sereno, clásico de espirítu y naturalista de rorma» (26). 

Del año 1886 es el Bocelo para el Soldado de Maralón, (27) 
ejecutado sobre papel con lápiz compuesto. En este apunte 
queda de nuevo manifiesto el naturalismo que impregna la 
obra de nuestro autor en esta época; se trata de un modelo con
creto, prorundamente humano, copiado directamente y sin 
desviarse ni un ápice del natural. 

Su cuadro Camelia. Madre de los Graco respira un ambien
te semejante al de Lucano, aunque la grandilocuencia compo
sitiva de éste ha ced ido ante una renexiva y bien construida lo
calización de los protagonistas. La coloración se vuelve justa y 
elegante, la reducción del número de personajes permite un es
tudio en prorundidad de cada uno de ellos, haciendo especial 
hincapié en el análisis de las expresiones; la iluminación ha 
perdido su anterior dureza, ahora una luz tamizada se posa 
suavemente sobre las personas y los objetos. Un busto laureado 
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centra la composición; a ambos lados se re parten los persona
jes: Camelia, sen tada sobre una silla, gesticu la con su mano 
mien tras pronun cia su discurso; al otro lado, dos niños escu
chan atentamente la disen.ación, uno de ellos ya adolescente; el 
otro. mucho más pequeño, atiende ensimismado a las palabras 
de su madre. Todo el grupo configura una estructu ra pirami
dal, de gran serenidad clasicista. El influjo de Leonardo 
(1 452-15 19) debió ser definitivo en la concepción de este cua
dro (no olvidemos que constituyó éste su pri mer envío desde 
Roma, y durante sus estancias por Italia y Francia tu vo Game
lo ocasión de estudiar la obra del de Vinei). El cuadro, reelabo
rado más adelante, será presentado a la Exposición Inte rnacio
nal de Bellas Artes de l año 1892, en Madrid, obteniendo con él 
Primera Medalla. . 

Cum pl ido el plazo de su pensión en Roma y vuelto a Ma
drid en 1893, el éxito obtenido con Cornelia le proporciona 
impon.antes encdrgos, entre 105 que destacamos dos asun tos 
clásicos: Aspasia y Peric/es y Vo/umnia y Cario/ano. El prime
ro de ellos presenta a los personajes en un interior arquitectó
nico: Sentada en el suelo lee Aspasia un rollo de pergamino 
mientras Pericles escucha atentamente. Los volumenes se en
cuentran en este caso genialmente compuestos: La pesada masa 
del ateniense es contrarrestada por la de Aspasia y un fuste de 
col umna que, compositivamente, ejerce un peso de refuerzo en 
esta parte del cuadro. Además, los va lores luminicos acrecien
tan 105 vol umenes en la zona de Aspasia, mientras que un fon
do neutro y oscuro es situado tras Pericles. desdibujando los 
bultos en esta zona y consiguiendo con ello un equ ilibrio de 
masas en toda la composición. La pincelada se va tomando 
cada vez más suelta; la preocupación por la representación de 
la atmósfera en sus cuadros, le lleva a logra r alardes de pers
pectiva aérea tan encantadores como los de este lienzo. La fi
gura de Aspasia es de una gran be lleza: Muestra su torso des
nudo y su espalda aparece perfi lada por un rayo de luz dorada; 
el escorzo que rea liza el personaje es una muestra del gran do
mi nio pictórico que tiene nuestro autor en la representación de 
la figura humana. La suave pincelada que con figura a la mujer 
de este primer plano contrasta con la figura del hombre, situa
da en un segundo plano y resue lta a base de valientes manchas 
de color. 

Volumnia y Coriolano ilustra una tragedia de don Víctor 
Ba laguer: Coriolano; antiguo ciudadano romano convertido en 
proscrito, es ahora dictador de los Volsgos. Es visitado el cau
dillo por su propia madre. Volumnia, en el campamento de la 
tribu. Esta le recrimina su actitud y Coriolano responde: 4( Pri-
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mero es mi deber ... y hündase Roma». La mad re le replica: «Si 
crees Mario, que el deber es éste. atiende a tu deber, tu deber 
cumple; sé cuál es el mío; soy romana~) . 

El momento elegido por Game lo es aq uel en el que Corio
lana se debate en la duda. La madre ha sido representada de 
rorma im pasible en el momen to de su respuesta, seña lando con 
su brazo e," camino de la Urbe. Como vemos, se trata de temas 
no exentos de mensaje social , característica muy comun en la 
pintu ra de la época. que recogía la Icoría humanista de que la 
pintu ra, como la poesía, debía instruir a la vez que deleitar. 

En 1894, gana Garnclo la Medalla de Oro y el Premio Ex
traordinario de la Real Academia de Bellas Artes de San Fe r
nando con su cuadro La Cultura ESPQlloJa a trol'es de los 
Tiempos. Se trataba de un tema obligado Que la Academia ha
bía sacado a concurso: Había Que desarrollar una a legoría de 
las Artes y las Letras de España, representando a sus más des
tacadas personalidades. El cuadro le valió al autor la consagra
ción definitiva. Son muchos los autores que destacan esta obrd 
entre su producción. En este sentido escribe el Marques de Lo
zoya: 

4CEn mi despacho det Instituto de España tengo un gra n cua· 
dro de Jase Garndo: Uno dc los mas representativos de la a mbi 
ción didact ica de la época que representa el t riunfo de las ciencias 
históricas y de las ciencias naturales. El tema. propuesto por la 
Real Academia de San Femando, era nada menos Que: «La cul
tura cspañola a través de los tiempos». En el gran lienzo Que lan 
frec uentemente te ngo ante mi vista, Gamelo imaginó un gran 
atrio de clasica arquitcctura en el cual conversan, repartidos en 
grupos. cuantos han representado algo en las ciencias o.en las ar
tes en España , desde Alfonso X hasta Goya, desde San Isidoro a 
Moralín. Es maravillosa la habil idad del artista para vencer un 
tema de insuperable dificultad» (28). 

También Antonio Igual Ubeda tiene palabras de elogio 
para esta obra: 

4C ... Era un excepcio nal dibujante y un brillante colorista. nada 
mas)' nada menos. Alguna de sus obra , como la de La Culmra 
Espa;,()la a IrQI'''S ó(' los Tiempos. en donde ha tenido Que situar 
a cien personajes. cada uno con un gesto. un caracter y una ex
presión, perfectamente imaginarios y aún . si se quiere. «fa lsos)!. 
pero correctísimos de naturalidad , proporciones y armonia. es 
una prueba que resistirían muy pocos artistas)! (29). 

El tema propuesto tuvo Que ser especialmente grato para 
este autor, ya Que encajaba plenamente con su propio concepto 
de idealidad y sentido de pi ntura decorativa. Se rea lizó en la 
época una copia del cuadro. en grabado sobre madera, y fue 
ampliamente difu ndido. En la Ifuslraóón Española y Ame,.;-
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cana de 30 de junio de 19 J3 fue publicada una reproducción 
del grabado, ocupando la doble pagina central. 

La relación entre este cuadro y la Escuela de AIenas de Ra
fael (1483-1520) es eviden te; Gamelo traía todavía fresco de 
Roma el impacto que la obra del de Urbino había dejado en 
su mente: La Escuela de AIenas reúne en una escena de inte
rior, como en el caso de este cuadro de Gamelo, a los represen
tantes de la Filosofia y de las Artes Liberales que le han sido 
añadidas desde la Antigüedad: Retórica, Gramatica, Dialéctica, 
Música, Geometría, Astronomía y Aritmetica. Rafael caracte
riza con agudeza los diferentes tipos, distinguiendo sus propios 
temperamentos y comportamientos, lección que no olvidará 
nuestro autor .en esta obra, donde también los ademanes y la 
mímica son cómplices, en algunos casos, de la caracterización 
de los personajes. El riguroso equilibrio de las dos mitades del 
cuadro, la composición escenica, la distribución de los home
najeados por grupos ... , todo parece haber tenido alta escuela en 
la «Estancia de la .Signatura». la escena, en el cuadro de Gar
nelo, se desarrolla en el interior de un edificio circular, cubier
to con una gran bóveda de casetones inspirada en la del Pan
teón romano; el tema de Rafael también aparece desplegado 
bajo los arcos y las bóvedas de una amplia basílica, diseñada 
por Bramante y prefiguraaora de la de San Pedro. Se recoge, en 
ambos casos, la idea de situar a los personajes en un ideal 
«Templo de la Sabiduría». En Gamelo, la luz interior es una 
luz ordenada, reina bajo la cúpula la claridad perfilada de la 
Sabiduría; a través de las dos entradas al recinto, que se hayan 
en penumbra marcando el tránsito, se intuye la luz cegadora y 
caótica del exterior, ajena a la intelectualidad, a la verdad que 
perfila la iluminación interior. la distribución de los persona
jes sigue básicamente el esquema de Rafael; no obstante, nues
tro pintor sitúa en los márgenes laterales del cuadro dos grupos 
que, colocados en perspectiva, contribuyen a dar profundidad 
al mismo, subrayando con su locali zación el sentido de las lí
neas de fuga. El pavimento, como eó el caso del de La Escuela 
de Atenas, contribuye igualmente a con ferir profundidad a la 
representación. La Reina Católica preside, en el centro de la 
composición, sobre un recinto elevado y delimitado por una 
valla, esta singular reunión entre las más destacadas figuras de 
la historia, de la ciencia y del arte españolas. En La Disputa 
del Sacramento, de la Estancia Vaticana, encontramos también 
una valla semejante a la reproducida por nuestro pintor, de la 
que bien pudo inspirarse para su esquema compositivo. En 
cuanto a los grupos y a su distribución, los retratos de grupo 
del siglo XIX, así como los de la pintura holandesa del siglo 
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XV II , debieron proporcionar conjuntamente una buena fuente 
documental de información a nuestro autor a la hora de com
poner la masa humana. 

Es oportuno señalar el hecho de que, pese a que la repre
sentación se desarrolla en un interior, el frontón representado y 
la columnata desplegada parecen remitimos a una fachada ex
terior. En cualquier caso se trata de una sobrevaloración de 
esta parte del cuadro, en la que la arquitectura juega un papel 
de bello telón de fondo compositivo y simból ico. Entre los pi 
lares de la .cúpula, que a su vez aparecen separados por dos co
lumnas, coloca Gamelo unas pinturas clásicas de carácter mi
tolÓgico, que son representaciones de la Industria, el Comer
cio ... etc. 

Con esta obra alcanza Gamelo un alto grado de perfección 
y seguridad, que serán mantenidas como una constante en toda 
su producción posterior. 

En la Exposición de Be llas Artes de 1904, junto a otras 
obras expone Pro Patria Semper, ·una alegoría de nuestro de
sastre colonial. El critico de arte A.G. Temple comenta, a pro
pósito de esta obra, en su libro Modern Spallish Painling: 

«En este cuadro la figura caída en los peldaños está dispuesta 
y ha sido dibujada en forma admirable. En efecto, pocas obras de 
este pintor tienen un grado tan elevado, el brío y la sensibilidad 
de la que nos ocupa, y además en ella ha sabido Gamelo apode
ra~ de una manera maravillosa del sugestivo y simbólico mo
mento en que se agrupa la acción» (30). 

De este cuadro se conservan varias versiones: Una de ellas 
está en el Ayuntamiento de Enguera y fue donada a este centro 
en 1961 por don Luis Martí Alegre , Presidente del Círculo de 
Bellas Artes de Valencia. Se trata de un boceto muy desarrolla
do, con categoría de gran cuadro que, sin duda , sirvió para la 
realización del lienzo definitivo. Otra versión de gran tamaño 
se conserva en una colección particular de Montilla. 

En este tema predomina enérgicamente la composición, ha
ciendo el autor una verdadera exh ibición de sus facultades en 
el tratam iento de la figura humana: Una mujer sentada en un 
trono, posible representación de la Prudencia o de la Sabidu
ría, extiende su brazo para contener a l joven que, en pie y con 
una espada en la mano, predente vengar al hermano caído que 
yace a sus pies envuelto en la bandera de la Patria (de ahí el tí
tulo del cuadro). El león si mboliza la fuerza adormecida del 
Imperio. En una de las versiones porta la mujer los atributos de 
Atenea; en este sentido podría representar a la diosa en su con
dición de Atenea Lemnia, representante del pensamiento paci-
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lico que ilumina a los hombres y los guía por los senderos de la 
civi lización. 

Se introduce en este cuadro una nueva técnica en la aplica
ción del color, a base de densas y variadas capas de pin tura que 
se superponen configurando los vo himenes. 

En el año 191 5 se le encargará restaurar y acabar de pinlar 
el Coro de la Iglesia de San Francisco el Grande de Madrid. 
Dos años antes hab ía publicado en la rev ista Por el Arte un ar
tículo sobre «Las Pinturas de San Francisco el Grande~~ (31); 
en él crit icaba la ligereza de los pintores que se habían encarga
do de la obra, ya que no habían tenido en cuenta las caracterís
ticas ambientales del templo , y en base a esto estaban sufriendo 
las pinturas un lamentable deterioro: 

«Hace años que se han iniciado desprendimientos de pintura 
en las ob ras rC'dlizadas en dicho templo por los más im portantes 
maestros contemporáneos. y es, por tanto, necesario y oportuno 
que dediquemos una llamada a la conservación de las mismas 
desde esta revistM (32). 

Critica nuestro pintor, asimismo, el hecho de que las pintu
ras hayan sido ejecutadas «al óleo sobre tendido de yeso», des
deñando la práctica de la pintura al fresco, de tan buenos resul
tados. El infonne prosigue con un pormenorizado análisis del 
proceso técnico que se llevó a cabo, justilicando el deterioro de 
la obra con fundamentos químicos. Finalmen te da su opin ión 
acerca de la restauración de la zona más afectada: 

«El informe citado [rea lizado por la Real Academia de San 
Femando] lamenta que no se empleara en estas pinturas el fresco 
'y recomienda que la restauración se haga parcial; realmente, ¿qué 
se puede aconsejar para atajar un mal que está en su origen? Pues 
irlo conllevando; sin embargo, en aquellas partes en que la ruina 
es tan extensa, como el techo del coro, bien podria pensarse en 
usar el fresco, rehacerle en totalidad, y quedar tranquilos, al qui
tar el andamio, que el mal se ha corregido de raíz» (33). 

Para el resto de la pintura ya dañada propone el autor un 
barnizado que sat ure el poro y la delienda del medio ambiente. 

Los argumentos expuestos debieron parecer tan sólidos que, 
poco tiempo después, fue encargado de la restauración decora
tiva del edificio, La pintura del coro, ejecutada años antes por 
Carlos Luis Rivera y Casto Plasencia, maestros de Gamelo en 
su juventud, fue objeto especial de su interés. Allí se había re
presentado el Tránsito de San Francisco de Asis. Acomete la 
obra con entusiasmo, restaurando la zona pintada por sus 
maestros, una composición pletórica de boato y teatra lidad. 
Para la parte superior, irremediablemente perdida, compone y 
realza al fresco La Gloria con el Padre Eterno y los Angele.s. La 
composición, una vez concluida, formará un todo armónico 
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con el conjunto inferior. sin embargo. la personalidad del pintor 
aparece manifiesta en el tratamiento del lema, no ya por un 
brío y una coloración en todo singulares, sino por el propio 
clasicismo con que el motivo aparece desarrollado: la cabeza 
del Padre Eterno nos recuerda la figura del Platón de la Escue
la de Atenas de Rafael. llena de fuerza y majestad; los ángeles 
aparecen tocados de una estética semejante. sus vestidos dibu
jan las formas de los pliegues de las estatuas de la Antigüedad; 
algunos angelillos, bajo la forma de «puui», surcan de igual 
forma el espacio divino. También las coronas de laurel, aparte 
de su simbolismo cristiano, participan de este carácter c1asicis
t •. 

Terminada su labor en San Francisco el Grande, y a conse
cuencia de los resultados obtenidos, recibe como nuevo encar
go la restauración de la bóveda del Salón de Baile del Casón 
del Buen Retiro, que había sido pintada en 1697 por luca 
Giordano (1634-1 705). El tema representado es «La rundación 
de la orden del Toisón de Oro», una exa ltación de la monar
Quía española. Esta obra representa, dentro de la producción 
en España del Napolitano, su más lograda composición desde 
todos los puntos de vista. Gamelo realizó numerosos estudios 
en acuarela para familiarizarse con la técnica del italiano, estu
diando analíticamente el proceso pictórico de este. Esta labor 
proporcionó a nuestro pintor una sólida escuela en la técnica 
del rresco en grandes superficies, así como en el dominio de es
corzos, composición y despliegue de grandes masas de persona
jes. Realizó, asimismo, una bella copia de la bóveda en lienzo 
de tamaño reducido; en este caso el tema mitolÓgico se funde 
con la alegoría barroca. 

Son numerosas las acuarelas Que sobre este tema posee la 
familia del pintor, en todas ellas podemos observar el minucio
so cuidado con Que la obra de Luca Giordano ha sido recons
truida, con el fin de conseguir, a base de un buen estudio analí
tico, el restablecimiento más literal posible de la bóveda del 
Casón. 

Del año 1924 es la decoración qe la Cúpula del Despacho 
del Presidente del Tribunal Supremo, en el Palacio de Justicia 
de Madrid; su obra más sobresaliente entre las realizadas al 
fresco y acaso la má~ importante de toda su producción. Su 
gran categoría proresional se ve recompensada, en ésta ocasión, 
con la felicitación del rey Alfonso XIII , al subir éste personal
mente a los andamios colocados, para apreciar directamente su 
obra. Luis de Cartagena nos proporciona información sobre 
este conjunto, con motivo de la conclusión del trabajo: 

«El opulento sentido decorativo que ha presidido la ornamen-
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lación del nuevo Palacio de Justicia de Madrid buscó, en pesqui
sa de riquezas artíSlicas que avalorasen la suntuosa instalación , el 
concurso de pintores esclarecidos ... Traemos hoy, en ofrenda pú
blica de homenaje al mérito, la hermosa pintura al fresco con que 
Jose Garnelo ha decorado la cúpula correspondiente al despacho 
del presidente del Tribunal Supremo. 

Garnelo -¿no será redundancia consignarlo después de evocar 
su personaJidad?- es uno de los gloriosos supervivientes del nau
fragio del romanticismo en la pintura española. El arte de Garne
lo, esplendoroso de prestigio. ejemplar en la probidad, genuino 
aliento de vocación, llamarada de ideal: arte e¡¡presivo yelocuen
te; arte que se complace en el culto inefable de las alegorías, de 
los emblemas y de los símbolos, para hallar a través de sus con
cepciones el hilo misterioso que anuda la inspiración de hoy con 
la inspiraciÓn de los clásicos; el arte de Gamelo habia de hallar 
riquísimas sugestiones estéticas y, por ende, opulenlas posibilida
des pictóricas en la glosa del tema que le fue encomendado: El 
gran collar de la Justicia. De cómo el técnico ha resuelto mil pro
blemas -intrincados, ásperos, ingratos- que plantea la ejecución 
de un fresco en una cúpula; de cómo las dificultades de lograr 
conjuntos de hennosa y natura l armonía dentro de los severos cá
nones de la perspectiva, darán fe cuantos contemplen la pintura a 
que estoy refiriéndome ... 

Las simbólicas deidades que sostienen el Gran Collar de la 
Justicia; el trono en el que se asienta la matrona representativa de 
España; las figuras alegóricas de la Memoria, el Enlendimiento, 
la Voluntad, la Meditación, la Verdad y la Gloria, que componen 
el grupo de la izquierda; las banderas que alrededor del trono fi
guran -nolas de cromatismo muy vivo y entonado-; los emble
máticos eslabones del Collar que se en lazan alrededor de aquellas 
composiciones; la Asiduidad y la Vigilancia posándose en el año
so árbol que simboliza la justicia en los primeros tiempos de la 
civilización; la Fama, la Refle¡¡ión, la Perseverancia, el Amor a 
la Justicia; los niños que sobre el dosel, con coronas de roble y de 
laurel , hacen triunfar la antorcha de la Vida ... , todo el conjunto, 
en fin, ofrece la majestad representativa propia del tema y, picló
ricamente, un alarde orquestal de composición y de colorido dig
no de Gamelo .. . » (34). 

La distribución decorativa de la cúpula guarda relación con 
la del Correggio (1493 - 1534), realizada para la Catedral de 
Parma, que debió tenerla nuestro autor presente para la ejecu
ción de su obra. Situados entre los óvalos y, en alternancia con 
eUos, están las figuras representativas del Derecho Político, 
Derecho Canónigo, Derecho Internacional, Derecho Mercan
til, Derecho Penal , Derecho Natural, Derecho Romano y De
recho Civil. En el cuerpo central de la bóveda se desarrolla el 
tema principal de la composición: El Collar de la Justicia. Las 
figuras alegóricas situadas en los óvalos son consecuencia del 



11 0 MIGUEL CA.RLOS CLJ::M I:: NTSON LQPE 

profundo conocimiento, por parte de Garne to, de la comparti
mentación arquitectónica de raigambre romana. Rafael había 
util izado en el techo de la «Estancia de la Signatura» una com
partimentación semejante. inspirada a su vez en los techos an
tiguos: Dispuso cuatro medallones, y en ellos la Teología, la 
Justicia -simbolizada por la espada y la balanza-," la Filosofia, 
y la Poesía -<:oronada de laureles y provista de un arpa y un li
bro-; las Vin.udes de la Estancia sirv ie ron, sin duda, de fuente 
inspiradora a nuestro pintor para la elaboración de las figuras 
de los óvalos. La alusión clásica está presente en toda la com
posición, cada figura , cada expresión, recoge toda una larga 
tradición en este sentido: La representación del Derecho Ro
mano aparece acompañada del águi la de Júpiter y tras él. una 
victoria que alza con su brazo la corona de laure l; el Derecho 
Inte rnacional aparece secundado por la presencia de Atenea y 
bajo ellos, dos «puni» interca mbian ofrendas y estrechan sus 
manos; el Derecho Canónico desarrolla su labor a la sombra de 
un templo clásico; el Derecho Natural está representado por 
una atlética figura , que recue rda la iconografia de un Hera
cles ... 

En cuanto a la técni ca utilizada, consigue Gamelo en esta 
obra una de sus más altas cotas en el dominio del lenguaje pic
tórico: Unas veces utiliza una terminación abocetada , otras in
siste en el perfi l de los contornos, pero siempre la pincelada va 
justa de color y segu ra en su expresión. Se conservan los traba
jos preparatorios, elaborados en tiza de colores sobre papel se
pia, así como un boceto al óleo del tema central de la composi
ción. 

Algo anterior (hacia 1922) es su composición alegórica La 
HislOria yel Tiempo. Un anciano alado (se pretende exteriori
zar la idea de que el «el tiempo vuelM) sostiene con su mano 
izquierda un reloj de arena; la mano diestra gesticu la acompa
ñando su caprichoso discurso. La Historia, bajo la forma de 
una joven matrona romana, copia el dictado del T iempo. Al 
fondo, ondean banderas a l viento y masas de gente avanzan 
exaltadas; se pretende representar el cambio constante, el tra
siego evolutivo de los acontecimientos en las colectividades. 
Todo el conjunto se ha desarrollado en un espacio semici rcu
lar. como queriendo represe ntar con ello el carácter.ciclico del 
Tiempo. la masa pictórica es aplicada en esta composición 
con una técnica desenvuelta, abocetada, pero de gran carácte r. 
Es esta una obra que nos ev idencia los muchos años de oficio 
que lleva tras de sí nuestro pintor, todo lo superfl uo ha sido eli
minado y el lenguaje de las formas se ha utilizado con sobrie
dad y.precisión. 
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Un Estudio de Ropaje Clásico. re lacionado posiblemente 

con su etapa de profesor en la cátedra de ((Dibujo del Antiguo 
y Ropajes», nos complementa esta visión del mundo clásico 
del pintor; el verdadero protagonista de este carbón es el vesti
do, Que presenta un estudio de pliegues y decoración espléndi
do. Es un indicio más dcl interés que todo lo relativo al mundo 
de la Antigüedad despierta en nuestro autor; cualquier aspecto, 
cua lqu ier detalle de esta época, por minusculo que sea , merece 
su especial consideración. Valga también en este sentido, como 
ejemplo, un cuadrito en el que aparece un magnífico conjunto 
de Vidrios Roma/lOs; como vemos, nada escapa a la curiosidad 
investigadora de Gamelo. . 

En la colección del Conde de las Almenas se conservan dos 
curiosos óleos que, imitando mánnoles y bronces en fingido re
lieve, representan unas Alegorías de la Tragedia y la Comedia. 
En la primera de ellas un tondo alberga dos figuras, una feme
ni na que levanta una copa, y un niño Que llora sobre su regazo. 
Un ((puui~~ la custodia por cada lado, portando emblemas alu
sivos a la temática' trágica del mundo griego. La Alegoría de la 
Comedia presenta en el tondo a dos figuras jugando alegremen
te, los putti aparecen sonrientes y llevan consigo los símbolos 
de la Comedia Clásica: Una máscara sonriente y la corona de 
laurel. Un friso de palmetas recorre por la parte in fe rior ambas 
composIcIones. 

Terminamos este recorrido con otro bello lienzo del pintor, 
El Juego de Pelota, donde realiza un interesante estudio de 
mov imiento; se trata de una obra resuelta a base de ligeros re
cursos, de nerviosas pinceladas y una vibra nte coloración. En 
un primer plano, un grupo de atletas pugnan por el dominio de 
la pelota, unos saltan , otros caen; el movimiento y los escorzos 
son el tema principal de la composición. Detrás, en un segun
do plano, los espectadores contemplan el desarrollo del juego. 
Al fondo, dorada ya por los rayos dc la tarde, se vislumbra la 
si lueta de la Acrópolis. 





IV.J. La crítica desde el clasicismo: la riqueza del material en 
la escultura griega 

Para comp letar esta visión de la competencia artistica de 
José Gamelo hemos de hacer una a lusión a su faceta como cri
tico, ejemplarizando esta condición con uno de los muchos ar
tículos que sobre arte escribió, el titulado (la Riqueza del Ma
teria l en la Escultura Griega (El Bronce)). inserto en la revista 
Por el Arle. (35). 

Su viaje a Grecia de 1911 exacerbó la admiración del pir.tor 
por la estatuaria clásica; a partir de entonces se convertirá en 
un competente teórico de este Arte Mayor. En su recorrido iba 
tomando notas y dibujando cada una de las piezas escultóricas 
que encontraba. de esta forma consiguió nuestro pintor una só
lida formación en este campo. En la «Colección Joaquín Cue
ll o Game]o)) se conservan gran numero de estos apuntes, abo
cetados, rápidos a veces, pero rotu ndos en la consecución de 
la expres ión clásica. Con frecuencia aparecen escritas anotacio
nes al margen sobre las características de la obra; otras veces, 
en cuartillas, se recogen, a modo de anécdota informat iva, gran 
número de narraciones relativas al hallazgo de una pieza y a su 
propia historia o simbología. Estos apuntes contienen un cau
dal de información ad mirable para el conoci miento de estas 
obras de la Antigüedad, al tiempo que nos proporcionan cum
plida información sobre la propia personali dad de l autor. 

Con el articu lo antes citado pretende el autor evocar, «con 
gusto, los principios de belleza de la antigüedad helénica, y las 
diferentes fases hi stóricas de su desarrollo» (36). Comienza re
cordando una constante del arte griego, la riqueza del material 
empleado: 

« ... al lado de todas las perfecciones de la linea y del concepto 
plástico. estaba la riqueza de la maleria» (37). 
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Destaca más adelante los dos factores. a su juicio más im
portantes, de la condición expresiva de las artes plásticas: La 
diferencia de esca las y la riqueza del material, (<ambas a un tiem
po condiciones sustanciales de naturaleza, las primeras en ofre
cerse al contacto de nuestros sentido!») (38). Señala cómo la 
propia constitución orgánica del hombre establece la unidad de 
medida, determinando en base a ésta unas magnitudes espacia
les ideales y, de igua l forma, una selección de calidades: 

«Por eso la cantidad y armonía de las proporciones, como lo 
simpático y atrayente de un material exquisito, son cualidades 
que entran por mucho en la emoción fascinadora de lo bello)) 
(39). 

Indica, seguidamente, las dos formas en que el escultor tra
baja la piedra y el metal , de un lado reduciéndola por la labra 
al modelo ofrecido, de otro, gracias al fuego que liquida y mol
dea: 

«La acción del fuego es el agente que purifica y reviste de cua
lidades extraordinarias los objetOS» (40). 

Cada afirmación de su relato revela tras de sí la amplia do
cumentación en el tema: 

{{Por su propia materia, el bronce se tenía como privilegiado 
melal, ahuyentador de genios infernales. salvaguardia contra los 
maleficios, y era el más empleado en estos presentes [se refiere a 
los exvotos que realizaban para santuarios y recintos sagrados]» 
(41). 

Distingue a los marinos de Samos, que fueron los más auda
ces en la consecución del cobre, base principal de la aleación 
con la que se formaba el bronce. La escuela de esta isla fue, por 
tanto, una de las más antiguas de la Hélade. Por medio de los 
textos de Herodoto reconstruye el autor algunas de estas pie
zas, destacando asimismo a los más afamados artífices: Pahoe
cos, Teodoro, Telecles, Clearkas, Glaucos ... etc. 

El proceso técnico de elaboración no escapa al desarrollo 
del articu lo: 

«La práctica primordial era batir en láminas separadas las di
ferentes partes que componían una estatua, piezas repujadas y 
ci nceladas que se ajustaban las unas a las otras para las estatuas 
pequeñas, y para las grandes se preparaba un armazón en madera 
a esti lo tradicional Homérico O se unían ensamblándolas entre sí, 
llegando a formar figuras colosales preparando de antemano una 
armadura» (42). 

De nuevo, las referencias documentales en el texto eviden
cian la inquietud y el afán de conocimientos de nuestro pintor: 

« ... el bronce, como se sabe, es una aleación de cobre, estaño y 
plomo O zinc: la proporción de esta aleación para el metal esta-
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tuano, según Plinio, es de 99 partes de cobre, 6 de estaño y 5 de 
plomo; pero la dificultad no está en sumar como principio estas 
cantidades, sino en saberlas mantener en la rusión ; a causa de la 
oxidación del estaño y el plomo éste va restando su cuerpo a la 
flu idez del metal , y, por otra parte, éste, al enfriarse en determi
nadas condiciones, se disgrega, separándose por capas de diferen
te calidad ... » (4]). 

Señala la gran dificultad que debió suponer, para estos ar
tistas, la fundición del metal en grandes piezas antes de inven
tar el sistema de la (ccera perdida». El jónico Glaucos fue el 
primero en soldar las diferentes piezas fragmentarias de una es
tatua (anteriormente iban solo ajustadas las unas a las otras). 

La documentación histórica de los acontecimientos políti
cos, que elevaban a unas escuelas sobre otras, no es ajena tam
poco a la narración. A partir de aquí , tras señalar el origen de 
este tipo de estatuaria, iniciará nuestro autor un recorrido so
mero, pero completo, de todos los centros broncistas de la Hé
lade. Atenas en primer lugar, señalando cómo fue la escue la 
que fusionó las dos tendencias artísticas de los griegos: 

K .. la Dórica y la Jónica, amalgamándolas en un cenato ans
IOcrático, delicado, exquisito, que dio nombre especial a su fi so
nomia con la designación de aticismo; ella logró fundir en uno el 
acento robusto, sereno y humano de las escuelas .del Pc!oponeso, 
y el garbo, el movimiento, la gracia imprevista de las escuelas in
sulares del archipielago» (44). 

Destaca la labor de Kalamis, Sicione y Kanakos en esta es
cuela , y la escultura criselefantina por ellos producida. De Co
rito señala las excelencias de su bronce: 

« ... Le llamaban aureo, porque su color y su tersura lo aseme· 
jaba al oro» (45). 

y una vez mas aparece la alusión mitológica en su relato: 
« ... Ia idea poética y el sentim iento religioso atribuían las exce

lencias del bronce corintio a estar enfriado en la fuente de Peire
ne» (46). 

Opina Garnelo que el modelo para los bronces de la época 
arcaica se preparaba tallandolo en madera, ya que « •.• Iodos los 
tipos de carácter arcaico reunen en su factura y modelado con
diciones que pueden deducirse perfectamente de una labor de 
tallista , dominando con el corte y la lija la fineza y pulimento 
de la materia, los planos de un modelado rígido y seCO» (47). 
Para él hay un valor trascendental en esta labor artística, que 
ha caído desgraciadamente en desuso: «La práctica inmediata, 
el contacto íntimo, cotidiano, familiar, con todos los elementos 
que el material y sus condiciones ofrecen al trabajo del artista~) 
(48). La escuela de Argos ocupa lugar destacado en el relato, en 
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ella se producen los más impórtantes avances, sobre todo en lo 
que respecta al modelo, ya que al ser sustituido por el de arci
lla las formas ganan en flexibilidad y naturalidad. Señala, asi
mismo, cómo trabajaron allí Mirón, Policleto, Pitágorns de Re
gios y hasta e l mismo Fidias, que acudió a la escuela argiva 
para aprender las técnicas del bronce. En los años de la hege
monía Macedónica domina la escuela de Sicione, donde desta
can Lisipo y Eupanor. Del primero distingue su inclinación a 
las grandes composiciones y a los tamaños mayores Que e l na
tural. !,.as escuelas de Halicamaso, Seleusis y Alejandría, se nu
trían de artistas de Sicione. La Escuela de Rodas es objeto tam
bién de su atención, señalando como pieza más destacada la 
gran estatua dedicada a Helios que en la ciudad se levantó; Ca
res de Lindos. educado en el taller de Lisipo, fue e l encargado 
de confeccionarla, fraguándola «en fajas a modo de tambores 
rellenos de piedra)) (49). Se pueden encontrar en el presente ar
tículo todo tipo de datos sobre la construcción y la existencia 
de El Coloso de Rodas. 

Continúa con una reflexión sobre lo que la práctica de l 
bronce represenló en el arte griego: A su juicio, un papel fun
damental. El articulo tennina con una reseña exaltada de las 
excelsitudes del bronce, como aleación que responde de forma 
especialmente sobresaliente al efecto artístico de la fundición: 

«Sabido es Que el bronce, al contrario del acero, se hace blan
do y maleable con el temple, puede muy bien trabajarse en el 
yunque y en la pasta, pero el trabajo del martillo, el cincel y la 
lima, parecen tener su fisonomía artística especial en la condi
ción metálica del hierro dulce y de la plata: del mismo modo que 
el trabajo encomendado al fuego en el crisol parece reservado a 
un material de aspecto más rico y más caliente de color, como el 
bronce 'J el oro. Diríase Que aquéllos se adaptan más a la condi
ción de las artes industriales y estos últimos a la misión elevada 
de las artes puras» (50). 

Era propósito de Gamelo publicar otro trabajo' sobre la es
cultura griega en mármol, que iría completado por un tercero, 
dedicado a la escultura criselefantina. Sus deseos no fueron sa
tisfechos, ya que la existencia de la citada revista Por el Arle 
fue efimera, y sólo se imprimieron ocho números de e ll a. Sin 
embargo, en la colección de apuntes personales antes aludida 
hay gran cantidad de material inédito, interesantísimo para 
completar esta faceta enriquecedora del pintor. 

El propósito de este parágrafo ha sido apuntar una actitud 
más de la múltiple personalidad de Gamelo; e l estudio en pro
fundidad de su faceta como crítico de arte es competencia que 
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escapa al desarrollo de la presente monografía, constitu yéndose 
ésta, por sí sola, en labor susceptible de todo un nuevo y am
plio trabajo de investigación. 





NOTAS AL CAPITULO IV 

(1) Prados Lópel. Jose. «Recordando a José Gamel0 en el centenario de su 
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don Jose GameJa y Alela en el centenario de su nacimiento, septiembre, 1965. 
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numero extraordinario, septiembre, 196 5. 

(3) Pérez Conlel, Rafael, «José Garnelo y Alela , maestro de educadores de 
ane», Enguera, numero extraordinario. septiembre, 1965. 

(4) Gamela y Alda. José. «Autocritica», en CatdJogo de las ohras expuestas 
fHJf cWn Ja.té Garnelo JI A/Ja, Circulo de Bellas Artes. 19 de mayo - 4 de junio, 
Madrid, 1934. 

(5) Gamelo, ibídem. 
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llas Artes de San Fernando, 14 de abri l de 191 2, p. 11 . 
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(27) 80('elO para el Soldado de Maralón, lapiz sobre papel. 57 x 46 cms .. 
colección .. Antonio Alda Garnelo ... [En la parte inferior presenta una inscrip
ción: «El modelo Mariano. Bocetos para el Soldado de Maratón». Madrid. 
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CAPITULO Y 

BREVES CONSIDERACIONES 
FINALES 





A modo de conclusión, se recogen en este apartado un pe
queño conjunto de consideraciones, sobre las que hemos creido 
conveniente hace r especial hinca pié. 

En primer lugar queremos dejar constancia de nuestro res
peto por la Pintura de Historia y por toda la generación de au
tores que a su sombra vivieron. Creemos que esta etapa de la 
Pintura Española no ha sido merecidamente juzgada ya que, en 
la mayoría de los casos, la obra de estos pintores ha sido conde
nada sin más, sin llevarse a cabo un profundo estudio de Jos 
condicionantes sociales y generales que determinaron su desa
rrollo. Es necesario analizar el contexto artístico en el que ac
túa un autor, su generación, y establecer las oportunas referen
cias ent re ésta y el ámbito histórico general. Solamente con un 
completo estudio del período, podemos comprender el· papel 
que desempeñó todo este grupo de pintores de tendencia figu
rativa en el período de entresiglos. Hemos de abordar con eS
pecial interés el estudio del último tercio del siglo XIX, ya que 
en estos años se está gestando la renovación cultural del siglo 
XX y, todas las tendencias y solu ciones del período deben ser 
conjuntamente examinadw,.· para asi poder'·extraef. unas con
clusiones más completas y representativas del momento crono
lógico. Es hora ya de conceder a esta generación el lugar que 
merece dentro de la Pintura Española; no podemos ignorar 
que, coex istiendo con el ce lebrado, y por otra parte mucho 
menos numeroso en España, arte vanguardista, hay toda una 
corriente de arte no vanguardista Que, objetivamente, también 
es producto de esta época o puede que más. ya que su acepta
ción por las clases populares es un indicativo social muy di gno 
de tenerse en cuenta. 

Los pinto res de la generación de José Gamelo y Alda confi-
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guraban una élite; formada en las Academias. Que vivia con una 
especial dedicación el proceso creativo. asumiendo el legado 
que la tradición artística había descargado sobre sus espaldas: 
una especie de humanismo novecentisla exigia a estos autores 
un tipo concreto de comportamiento. que determinaba y me
diatizaba su producción. 

Nuestro autor es uno de estos pintores cuyo arte. moldeado 
dentro de las tendencias decimonóniCas. se prolonga a lo largo 
del primer tercio del siglo XX . Su inquieta personalidad es re
presentati \'a de la propia conciencia artística del periodo trata 
do. hecho que subraya de forma especial el interes que ofrece 
la propia producción del pin tor. Su obra patentiza la actitud de 
toda una generación ante los nuevos derroteros del arte y en 
este sentido. aunque sus aportaciones no sean de una trascen 
dencia revo lucionaria. constituyen , sin emba!Ko, unas solucio
nes concretas}' necesarias de considerarse para la comprensión . 
general del periodo cronológico, 

Valordndo en conjunto toda su producción. podemos clara
mente percibir una especial inclinación hacia los temas de la 
Antigüedad Clasica: el mundo grecolatino marcó profunda 
huella en su sensibilidad artistica durantc el periodo de forma
ción. com'irtiéndose en una constan te que impregnara funda
mentalmente toda su producción. Jose Gamelo y Alda asumió 
en su persona los va lores clasicistas desde un profundo conoci 
miento de lo Que el Clasicismo representa en la Historia de l 
Arte y de la Cultura. Esta inclinación, QUC pudo ser imposición 
en un primer momento. fue superada por el propio recorrido 
critico Que el pintor realizó. a traves del cstud io del desa rrol lo 
histórico de la disciplina artistica . Al final de todo el proceso 
subyace el mundo clasico como idea l de perfección. y hacia el 
tcndera nuest ro pintor en busca de nuevas soluciones: valoran
do este lenguaje pretende Garnelo crea r una obra nueva y. a la 
vez. enr,tizada en el más esplendoroso periodo de toda la tradi 
ción artistica de la humanidad, Su actitud no es la de repetir 
una y otra vez un modelo ya previamente establecido. si no in 
vestigar, partiendo de un concienzudo y riguroso análisis del 
devenir artístico, nuevas formas en el proceso del arte, 

La completa formación de nuestro pintor le posibi litó una 
amplia competencia en todos los campos relacionados con el 
arte. desde la propia pintura hasta la critica artística. Su labor 
como profesor en la Escuela de Bellas Artes le puso en contac
to con los problemas concernientes a la pedagogia del arte. 
Desde todos los pu ntos de vista el proceso creativo fue estudia
do, analizado. )' ejercido por nuestro autor. dotándole esta 
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práctica de un extenso espectro artístico y a su vez vivencial. 
Su actitud ante los diversos planteamientos es siempre rece pti
va, dotada de una cierta inclinación ecléctica siempre abierta y 
predispuesta a recibir una nueva información. Su respeto 'por 
«los revolucionarios en arte» y por las nuevas generaciones es 
buena prueba de su moderado juicio; hoy día pudiera parecer 
normal este planteamiento, pero en su época pocas personas 
opinaban así, especialmente entre los que, como él, formaban 
el conjunto de pintores consagrados. 

La obra de José Gamelo y Alda es en múltiples aspectos es
pecialmente valiosa, y su figura bien merece ocupar un luga r 
destacado entre el grupo de pintores de tendencia figurati va, 
que trabajaron en el periodo de entresiglos. 

Hemos de considerar dos ci rcunstancias mu y importantes 
para comprender el por qué de la escasa difusión de la produc
ción de este pintor: En primer lugar el hecho de que su obra se 
encuentre en colecciones particulares y en edifi cios oficiales, 
donde el acceso a la contemplación di recta es dificil y a veces 
imposible. En segundo lugar, el generalizado desdén por toda 
la producción de esta generación , impuesto por una moda fácil 
que rechazaba su arte por figurativo. Nos consta Que los gustos 
cambian considerablemente y que lo que hoy aparece como 
bueno, en un futuro próximo puede ser juzgado como pésimo. 
Creemos Que ésto no debe se r una constante dentro de la His
toria del Alte, ya que por encima de lo caprichoso del gusto y 
de las modas de las disti ntas épocas está el buen hace r, el ofi
cio, la sincera comunión del autor con su obra , en todo tiempo 
destacable. Ha de ser tarea primordial, pues, reivindicar la obra 
de José Gamelo y Alda y la de todos los pintores Que, como él, 
han apoltado su esfuerzo y sus actitudes a la consecución del 
desarrollo de l alte. 
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