Atte y disefio en la obra
religiosa de Camin:
escultura sacra
y objetos litlirgicos

por M.* Soledad Alvarez Martinez

C onocido internacionalmente como escultor del hierro al conseguir
#un peculiar estilo con el empleo del angular de acero, Camin se ha
mostrado desde los inicios de su andadura artistica en los anos cincuenta
como indagador polifacético. Sus creaciones escultéricas de hierro, bronce
y madera, que le ocupan desde 1960, son buen exponente de una larga ex-
perimentacion a través de diversos medios matéricos.

La pluralidad de tendencias de la obra de Camin, generada en gran me-
dida por el uso de diferentes materiales, resulta sélo conocida en parte.
Una importante faceta de su trabajo escultdrico es casi ignorada, pese a
encontrarse expuesta al piblico en su mayor parte: la escultura religiosa y
el diseno de objetos litirgicos.

Tras el Concilio Vaticano Il y la apertura de la Iglesia a las corrientes ar-
tisticas del momento, se aprecia una interesante colaboracion de artistas y
arquitectos en las nuevas creaciones de arte sacro. Numerosos escultores
espafioles se vieron atraidos por este nuevo rumbo del arte religioso y par-
ticipan en la construccién y decoracién de importantes santuarios y peque-
fos templos parroquiales y mondsticos. Baste recordar las intervenciones
de Oteiza, Chillida y Lucio Mufioz en Ardnzazu, de Subirachs en la Virgen
del Camino de Ledn, de José Luis Sdanchez y Coomonte en las iglesias de
San Fernando de Madrid y Nuestra Sefnora de las Nieves de Mirasierra,
respectivamente, como ejemplos ilustrativos del rico panorama del nuevo
arte sacro espanol.

Dentro de esta corriente de renovacion del arte religioso se sitia una
parte considerable de la obra de Camin. Su actividad dentro de este terre-
no ¢s una de las mas fecundas y prolongadas dentro del panorama esculto-
rico actual en Espaiia. Desde que en 1960 inicia sus trabajos tridimensio-
nales en la iglesia de San Vicente de Potters Bar (Londres), compagina la
escultura de tipo religioso con la abstracta y experimental hasta la actuali-
dad. Su dltima obra religiosa la realiz6 en 1984 para la parroquia de la Vir-
gen del Carmen de Gijén.

Claro exponente de su continuada labor en este campo es la dilatada co-
laboracién con el arquitecto Laorga en empresas de la importancia de la
Basilica Hispanoamericana de la Merced (Madrid), del Colegio Mayor
Antonio Ribera y el de los jesuitas en Chamartin de la Rosa de la misma
ciudad, del Colegio Reina de los Apdstoles de Andijar y del Convento de
Monte Medo (Orense).

En todos estos ejemplos se acusa la influencia del nuevo espiritu que
rige al arte sacro de renuncia a la suntuosidad en favor de la sencillez armé-




Altar mayor de la iglesia de San Pedro Apdstol de Gijon, 1958-1962. Camin realizé sagrario, baldaquino, ambones, comul-
gatorio, candeleros y Cristo.

nica del espacio religioso, fruto de la estrecha colaboracién entre arquitec-
to y escultor.

La funcién de éste dentro de los conjuntos sagrados sobrepasa ahora la
simple creacién de la imagineria para abarcar el disefio de todos los obje-
tos de culto y mobiliario del templo. Asi la funcién desempefiada antafio
por carpinteros, herreros, plateros y orfebres pasa ahora a manos de artistas.

En este sentido, las obras de caracter religioso de Camin incluyen aspec-
tos tan diversos como la decoracién mural con mosaicos, la planificacién
luminica del templo y el disefio de vidrieras, piezas escultdricas, objetos li-
targicos (cdlices, viriles, sagrarios, cruces) y mobiliario y complementos de
todo tipo (altares, ambones, lamparas, candeleros, atriles, baldaquinos,
comulgatorios, puertas...).

Ejemplos destacados de esta faceta de su trabajo son el altar mayor de la
iglesia parroquial de San Pedro Apéstol de Gijén (1am. 1), donde realiza el
sagrario, baldaquino, ambones, comulgatorio, candeleros y crucifijo, lo
mismo que los altares del mismo templo de la Virgen del Carmen, con mo-



saicos, vidrieras, imdgenes, candeleros y crucifijo, y de la Virgen de Cova-
donga, donde nuevamente combina mosaico con imégenes y objetos de
culto. De gran interés son el proyecto presentado para el altar de la basilica
de Ardnzazuen 1961, su trabajo en el templo de Nuestra Sefiora de la Mer-
ced de Madrid, donde ademas del monumental retablo de acero disefia las
vidrieras, candeleros y puertas de acero, o en la iglesia del Colegio Reina
de los Apéstoles de Andiijar, donde realiza varias piezas escultéricas, un
«Via Crucis» de azulejo pintado y cocido, una vidriera emplomada, varios
altares y las tres puertas del templo.

Trabajos similares de Camin cuya enumeracién completa se prolonga-
ria de forma excesiva se pueden encontrar en la ya mencionada iglesia de
Potters Bar, en San Pablo de Cuenca, en San Vicente de Zaragoza, en el
templo de los Padres Paules de Teruel, en Monte Medo, en las Rozas de
Puerto Real (Madrid), en las capillas de numerosos colegios (Inmaculada
y Corazén de Marfa de Gijén, Hermanas de la Caridad de la Ciudad Uni-
versitaria de Zaragoza, Guadalupe, Antonio Rivera y Nuestra Sefora del
Recuerdo de Madrid,...), ademds de obras de diverso tipo en varias parro-
quiales y centros religiosos, como el plat6 para la misa dominical de Tele-
visién Espaiiola, creado en 1965.

En tan dilatada labor artistica, que le ocupa ya desde fines de la década
de los cincuenta hasta el momento actual —en 1985 realiza el baldaquino
procesional de Nuestra Sefiora de Arbazal (Villaviciosa, Asturias)— no
existe una afinidad de estilo. Pero en general se puede hablar de unos ras-
gos comunes a todas las obras con independencia del momento de su gesta-
cion.

Es clara la renuncia a la grandilocuencia y el monumentalismo. Triunfa
en mobiliario y objetos de culto la sencillez y la sobriedad como exponen-
tes de un nuevo sentir de la iglesia més acorde con las tendencias actuales.

La sencillez formal y la sobriedad material se relacionan en gran medida
con la incorporacién de nuevos materiales al 4mbito del arte sacro. El oro
y la plata ceden paso al hierro y al bronce; las maderas estucadas y policro-
madas a la veta desnuda de la materia, a la piedra y al hormigon.

Estos cambios en la materia tienen su proyeccién en las formas, cada vez
mas simplificadas y estilizadas, préximas en ocasiones a soluciones abs-
tractas.

1. DISENO RELIGIOSO

Aungque en sus trabajos iniciales dentro del disefio religioso Camin utili-
za metales de reciente aceptacion artistica (cobre, aluminio, latén, hie-
rro), en la mayor parte de su produccién prefiere materiales nobles (bron-
ce) o de ya cierta tradicién en el arte espafiol (hierro). Rechaza otras mate-
rias incorporadas en nuestra centuria al campo de las artes plasticas, como
metacrilatos y sintéticos. Ha renunciado siempre también a todo lo que
contribuya a disfrazar la naturaleza y las cualidades propias de la materia,
como la metalizacion de cementos, recurso frecuente en la obra de otros
artistas,! la policromia de la madera...

En los objetos portadores de velas triunfan los disenos sencillos y funcio-
nales, casi siempre realizados con barra o angular de hierro.

Realiza para desempenar dicha funcién candeleros y candelabros. Los
candeleros, para una sola luz, presentan pie corto que se apoya directa-
mente en la mesa el altar. Ejemplos con ligeras variantes segin se utilice
angular o barra de hierro y se combinen o no con él otros materiales, se en-
cuentran en la iglesia de San Vicente de Potters Bar, 1961, en San Pedro




Candelero de la iglesia de los PP Paules Teruel Hierro y bronce, 1964.

Apostol de Gijon, 1961, en San Pablo de Cuenca, 1963, y en la iglesia de
los Padres Paules de Teruel, 1964 (lam. 2).

Los candelabros, de mayor tamafio por su alto pie que se apoya directa-
mente sobre el suelo, presentan como variantes el recoger una sola vela
(ejemplos del panteén de Lérida, 1963) o varias y de diferentes tamanos
(candelabro de la Virgen, en Potters Bar, 1961).

Estas piezas estdn realizadas en su mayor parte en acero. triunfando en
su composicion, especialmente en los candelabros, el verticalismo lineal
de la barra de hierro o del angular, solamente interrumpido en la parte alta
por el desarrollo horizontal de la bandeja destinada a recoger la cera derre-
tida. También es frecuente la combinacion en la misma pieza de acero y
bronce. multiplicindose en este caso las variantes formales, puesto que el



Sagrario de Monte Medo (Orense). Hierro y bronce, 1970.

bronce se aplica en la propia base de la vela, en el pie del candelero o en la
bandeja, introduciendo en el hierro una variante tonal y algin motivo or-
namental (como en San Pedro de Gijon, Padres Paules de Teruel y de Pot-
ters Bar).

Los atriles disefiados en acero por Camin ofrecen escasas variantes al to-
mar como punto de partida en todos los casos la barra de hierro y rechazar
todo tipo de curvaturas. Linealidad y geometrismo con bisquedas espacia-
listas son las cualidades que definen a estas piezas, de las que destacan las
realizadas para la iglesia del Colegio Mayor Guadalupe de Madrid en 1965
y para San Pablo de Cuenca en 1963. De ellas es la primera la que ofrece
mayor complejidad formal en el plano inclinado y en el pie sustentante. Se
limita ésta a la multiplicacion de la barra metélica en posicidn vertical y ho-
rizontal en el pie para dar origen a diversas figuras geométricas, y a su co-
locacién menos rigorista en la parte que sirve de apoyo al libro.

En los sagrarios se aprecia quiza en mayor medida que en otras piezas la
evolucion entre los trabajos de los afios sesenta y los de la década siguien-
te. Los primeros se encuentran mds unidos al trabajo tradicional de orfe-
breria en lo referente a material y técnica. Asi en el sagrario del altar ma-
yor de San Pedro de Gijén emplea plata que trabaja mediante las técnicas
del repujado y champlevé para el engarce de piedras, conjugadas con un
mosaico realizado por José Luis Sanchez. Pero, a pesar del tradicionalismo
material y técnico, el estricto geometrismo de los motivos ornamentales in-
forma de la nueva estética impulsora de la obra.

En ejemplos mds evolucionados, como en el sagrario de Monte Medo,
de 1970 (lam. 3), la utilizacién de hierro y bronce con valoracién textural
de las superficies a partir de dindmicos grafismos y relieves, ofrece un pa-
rentesco mayor con la estética del momento. Una variante la ofrece el sa-
grario realizado para el templo de los Padres Capuchinos de Gijén, en el
que emplea bronce y alabastro.

Cierta relacién formal con los candeleros y con su escultura abstracta de
acero tiene la custodia que realizé para la iglesia del colegio Reina de los




Custodia de la iglesia Reina de los Apéstoles (Andijar). Angulares de acero, 1966.

Apostoles de Andijar en 1966 (lam. 4). Como sus esculturas de la que el
propio artista denomina «fase barroca», esta custodia estd formada por
maltiples angulares de acero que partiendo de una cruz central sirven de
base al viril con una composicién abierta de gran dinamismo y tension for-
mal, en la que el espacio desempeiia un papel de la misma o mayor relevan-
cia que la propia materia. Es esta, junto con alguna otra pieza religiosa
como los candeleros de angular de acero de la Basilica de la Merced (1967)
un perfecto exponente de la relacién formal con sus investigaciones escul-
téricas de aquellos anos.

Los cdlices disefiados por Camin, de gran pureza de lineas, denotan la
tendencia del artista hacia la simplificacién formal y los disefios funciona-
les, sin presentar en estos casos relacién alguna con sus investigaciones es-
cultdricas.

Mayor parentesco con su escultura tienen los ambones (San Pedro
Apostol de Gijon (lam. 1), San Vicente de Zaragoza, Monte Medo...), co-
mulgatorios (San Pedro de Gijon, ldm. 1) y puertas (Basilica de la Merced,



Colegio Reina de los Apdstoles de Andujar, 1966; baptisterio de la iglesia
parroquial de Rozas de Puerto Real, 1959), en los que el acero es materia
insustituible.

También es constante el empleo de este material en ldmparas y balda-
quinos que evocan en todos los casos las antiguas coronas de luz pendien-
tes del techo mediante cadenas. En San Pablo de Cuenca, la lampara, rea-
lizada en 1963, es una corona de espinas de hierro, con una formulacién
préxima a la de los baldaquinos de San Pedro (1am. 1) y San Lorenzo de
Gijon.

Mayores variantes matéricas y formales presentan las mesas de altar y los
crucifijos.

En aquellas, es frecuente la combinacion de piedra o cemento con el hie-
rro dando origen a amplios repertorios que van desde la elementalidad de
la cruz formada por dos ldminas de acero dispuesta sobre un paralelepipe-
do de hormigén (iglesia del colegio Nuestra Senora del Recuerdo, Cha-
martin), hasta los relieves de tema litiirgico grabados sobre la supertficie de
la mesa de cemento blando (colegio Reina de los Apdstoles de Anddjar).

La mesa de altar proyectada para la basilica de Ardnzazu en 1961, de
original estructura de acero, acorde con las formas y materia del mural
proyectado también en el mismo momento por el artista (lam. 5), fue con-
siderada como ejemplo destacado digno de materializarse.?

Los crucifijos siguen o se apartan de los modelos tradicionales en fun-
cién de la materia empleada. La figura de Cristo se realiza en bronce en va-
rios ejemplos y se sobrepone a una cruz de madera o de la misma materia
que la figura. En estos casos el figurativismo del crucificado es de matiz ex-
presionista, con diferente valoracién de los volimenes y el espacio en cada

Proyecto de altar y retablo para la basilica de Ardnzazu, 1961.




caso, ya que en ocasiones la figura queda sugerida por delgadas barras de
bronce (ejemplo de 1964) que delimitan los rasgos fisonémicos y de los pa-
nos de la forma mds sucinta posible, quiza por influencia de algunos traba-
jos de hierro.

2. ESCULTURA RELIGIOSA

Tras su inicial fase pictérica, Camin comienza su trabajo escultérico en
1960 en Londres cuando realiza varias piezas para la iglesia de San Vicente
Paul en Potters Bar. Desde entonces, la escultura de tema y funcién reli-
giosos surge paralelamente a su actividad artistica experimental dentro del
campo de la abstraccion.

En ocasiones, esta faceta de su escultura mantiene algunarelacién con el
resto de su produccidn artistica, pero casi siempre estd dotada de cualida-
des bien individualizadas que merecen un estudio independiente, puesto
que es un tipo de obra que surge con un destino y funcion ya establecidos.

En la creacién de las obras religiosas el artista estd sujeto a diversos con-
dicionantes, inexistentes en el resto de su produccion. Ha de adaptarse a
un tema que se le sugiere de antemano, aunque en su plasmacién plastica
goce de total libertad, y a un espacio, casi siempre arquitecténico, que con-
dicionard en gran medida el tamafio, el material, la composicién e incluso
los mismos aspectos formales.

Por otra parte, la integracién en el medio arquitecténico no es suficien-
te. En él, la obra artistica ha de contribuir a la creacién de un ambiente sa-
grado que invite al recogimiento y a la oraciéon conforme a una espirituali-
dad moderna.?

La busqueda de una autenticidad espiritual* de las imédgenes y de su per-
fecta adecuacion al medio arquitecténico para el que han sido creadas es
una preocupacion constante en la produccién de Camin, que ha experi-
mentado cambios a lo largo de los casi treinta afios de actividad, aunque no
se pueda seguir una evolucién clara y paulatina.

Toda su obra de tipo religioso es de carcter figurativo, aunque en algu-
nas piezas los materiales y la extremada sintesis formal estén rayando la
abstraccion. Estas obras mas o menos simplificadas formalmente no sur-
gen por un proceso evolutivo de depuracion formal. Aparecen en momen-
tos aislados al mismo tiempo que otras de mds arraigado figurativismo.

Aunque la evolucién de la numerosa produccién religiosa de Camin no
sea lineal ni demasiado clara, parecen existir en ella ciertos momentos de
mayores afinidades matéricas, formales y estilisticas que permiten estable-
cer tres fases; de 1960 a 1963, de 1964 a 1968 y de 1968 a la actualidad.

Las dos primeras fases, aunque mucho mas breves cronolégicamente,
concentran la mayor parte de la escultura religiosa de Camin que se realiza
fundamentalmente entre 1960 y 1970. Entre esos aiios crea sus obras maes-
tras de tema religioso: el monumental retablo de la basilica de la Merced
en Madrid y el Cristo crucificado de Monte Medo (Orense). En las dos dl-
timas décadas, este tipo de obras es inferior cuantitativa y cualitativamente
al resto de su produccion.

2.1. Primeras esculturas religiosas (1960-1963)

Las esculturas realizadas por Camin entre 1960 y 1963 responden en to-
dos los casos a un afan de experimentacién dentro del terreno tridimensio-
nal, con independencia de que se trate de obras de temaética religiosa o no.

Estas primeras esculturas acusan la influencia de su obra pictdrica ante-



rior. En efecto, el cromatismo y la volumetria de las primeras piezas, muy
ligada ain al plano puesto que se conciben como relieves, evidencian su
llegada a la escultura desde la pintura.

En este sentido su obra anterior determinara en cierta medida la elec-
cion de materiales y la técnica, y éstos, a su vez el aspecto formal.

A esta fase corresponden «Cristo yacente», «Cristo», «Virgen», «An-
gel» y los catorce pasos de un «Via Crucis» de laiglesia de San Vicente de
Potters Bar, de 1961; una «Virgen» realizada en 1957 cuando todavia se
dedicaba a la pintura; el «Profeta» de 1961; «Cristo» de 1962; «Virgen del
Carmen» y «Cristo» del altar de dicha Virgen en la iglesia de San Pedro de
Gijon, de 1962; «Cristo» situado en el altar mayor de la misma iglesia gijo-
nesa y de fecha similar; «Virgen» de Saltos del Sil, de 1963; «Virgen con
Nifio» de 1963y «Cristoe» de un pantedn de Lérida, del afio antes citado.

En sus primeros ejemplos escultoricos se acusa ya la pluralidad de ten-
dencias que va a caracterizar toda la obra religiosa de Camin, como tam-
bién su trabajo no figurativo, en lo referente a materias, técnicas y aspec-
tos formales. Sin embargo, se aprecia en este momento una combinacién
de materiales diversos en una misma escultura que tiende a desaparecer en
fases posteriores. El empleo de varias materias de diferentes propiedades
en una misma pieza es fruto de las biisquedas cromaticas y de la experi-
mentacién volumétrico espacial emprendidas en esta fase.

Predomina el empleo de metales: hierro y piezas de desecho (clavos, fle-
jes, lata oxidada...), bronce, cobre, aluminio, plata... sin que exista una
preferencia concreta por una de estas materias. Con menor frecuencia se
emplea la piedra, la maderay el cemento.

En la predileccién por los metales, incluso en estas piezas de funcion re-
ligiosa, asi como por técnicas del trabajo industrial (soldadura), no es aje-
no el origen gijonés del artista. El entorno industrial que conocié en su in-
fancia y juventud ejerci6 siempre influencias en su obra. Desde el punto de
vista tematico en sus dleos iniciales, en la eleccién y trabajo de los materia-
les en su obra escultérica. Los metales y muy especialmente el acero, cuyo
trabajo conoci6 desde la infancia en los talleres de Gijén, estaran presen-
tes en toda su produccién hasta la actualidad.

Las esculturas que mejor reflejan el ansia experimental de esta primera
fase son las realizadas en chapa de metales diversos. En la «Virgen» que
realiza en 1957 atin no conoce la técnica de la soldadura que utiliza en las
restantes piezas posteriores de chapa metalica. En ella las uniones de las
diferentes partes de la figura van estanadas, no soldadas.

El «Cristo yacente» de Londres (1dm. 6), es un perfecto ejemplo de pie-
za construida a partir del objeto encontrado. En él se combinan fleje, cla-
vos, chapa de aluminio, lata oxidada y madera, producto todo ello de dese-
cho. En el «Via Crucis» emplea cobre, plata y bronce; chapa de cobre y la-

Cristo yacente. Potters Bar (Londres). Materiales de desecho, 1961.




Profeta. Chapa de cobre y latén, 1961.

tén en el «Profeta», madera y hierro en la «Virgen con el Nifio» y hierro y
bronce en la «Virgen» de Saltos del Sil.

El figurativismo es claro en todos los casos, aunque se simplifica, sin de-
saparecer por ello la referencia al tema, en obras como el «Cristo yacente»
de Londres, la «Virgen» de 1957, y el «Profeta» (1am. 7), cuyos volimenes
se consiguen aplicando cortes y dobleces en las chapas de metal. En ningu-
no de estos ejemplos existen referencias fisonoémicas.

En estas esculturas de chapa de metal Camin utilizé instrumentos tan
elementales como soplete y martillo. Partiendo de chapas de metal de dis-
tinto grosor, molde6 por separado cada parte de la figura para luego sol-



darlas y dar origen al conjunto. Ya en la propia eleccién del metal busca la
riqueza cromdtica; amarillos del cobre, blancos de la plata, grises del alu-
minio, negros y grisaceos del acero, ocres del hierro oxidado... pero inclu-
so trabaja sus superficies para conseguir més ricos matices cromdticos; me-
diante soldaduras y martillazos se altera el color de la superficie del hierro
tras calentarla con el soplete, consiguiéndose diversos matices azulados.

Como sus primeros relieves abstractos, las figuras religiosas de esta fase
surgen con funcién mural, se conciben como relieves apoyados sobre el
muro arquitectdnico, aspecto que evidencia lo mismo que su cromatismo
el precedente pictdrico. Incluso el propio volumen esté sugerido a partir de
las superficies planas del métal que modifica mediante cortes, aberturas,
dobleces, moldeados y soldaduras para conseguir la idea de bulto.

Procedimientos matéricos y técnicos similares los emplea en sus prime-
ras composiciones abstractas del mismo afio 1962, como «Relieve» de ace-
ro, plata y madera, «Pantalla sonora» de acero, plata y piedra, «Alacena»
de acero, plata, madera y cantos rodados y otras muchas. También hace
uso en la escultura abstracta inicial del material de desecho, como en el
«Cristo yacente» ya mencionado. Un buen ejemplo es su «Composicion
con chatarra».

Muy préximas estética y técnicamente estdn la «Virgen de Saltos de Sil»
y la «Mujer» un afo anterior a ella, realizadas con chapa de acero batida y
soldada, que en el ejemplo religioso se combina con bronce.

En estas primeras esculturas de chapa metélica se acusa el recuerdo de la
obra de otro gran escultor espafiol, Julio Gonzélez, pionero junto a Garga-
llo en la revalorizacion del hierro como material escultérico.

Algunas figuras de Camin, como el «Cristo yacente», el «Profeta» o la
«Virgen» recuerdan varias obras, especialmente cabezas de chapa de hie-
rro de Julio Gonzdlez. Pero se acusa ya la impronta personal del artista as-
turiano con la introduccién del cromatismo y del moldeado de las chapas
en grandes superficies curvadas que evocan las constructivas figuras de su
obra pictérica. La relacién es quiza mas acusada en la «Mujer», al margen
ya de la temadtica religiosa, que estd estrechamente emparentada con la
«Montserrat», y en el «Cristo» realizado totalmente en hierro en 1962.°

Aunque més cerradas que las de Gonzélez y Gargallo, se aprecia en es-
tas esculturas de Camin en mayor medida que en otras de la misma fase la
alternancia vacio-lleno, especialmente en el «Cristo yacente».

Las esculturas de esta fase realizadas en piedra, madera o cemento
(«Virgen del Carmen», «Virgen» de Londres, «Angel», respectivamente)
se relacionan con una corriente de mayor tradicionalismo figurativo. Se ca-
racterizan por la armonia de proporciones, el equilibrio compositivo y la
serenidad expresiva, siempre en relacion con el tema representado.

Son obras compactas en las que triunfa totalmente el volumen sin dejar
apenas participacion al espacio. Se trata de un tipo de escultura entendida
al modo tradicional en términos de masa, donde la impronta personal del
artista se manifiesta en la sintesis formal y la elementalidad constructiva de
los cuerpos.

Las piezas fundidas en bronce (cuatro versiones de «Cristo» crucificado,
la primera para Potters Bar, dos para la iglesia de San Pedro de Gijén y la
ultima para el pante6n de Lérida) presentan mas amplios repertorios for-
males que las de piedra y madera.

Frente al acabado suave de las superficies de aquellas, surgen aqui todas
las variantes posibles, desde el modelado con valoracidn de las superficies




rugosas e irregulares de la pieza de Londres y soluciones mas geométricas
y constructivas en los ejemplos de Gijoén, hasta la exacerbacion de las tex-
turas y superficies del metal que originan una obra tremendamente expre-
sionista en el caso de Lérida.

En este sentido, tampoco todas las figuras estan dotadas del mismo tipo
de expresion. En general, segtn lo exige el tema, el dramatismo de estas
piezas de bronce es mds acusado que en otros ejemplos. Incluso supera el
de las representaciones de Cristo en chapa de metal (¢jemplos citados y
«Via Crucis»). Se aprecia, sin embargo, una evolucion de menor a mayor
expresionismo desde ¢l ejemplo de Londres, dotado de cierta serenidad
expresiva y equilibrio en posicién y proporciones, al ejemplo de Lérida de
patetismo desgarrado.

Los repertorios iconograficos de esta primera fase, bastante simplifica-
dos siguiendo una tendencia general del arte sacro actual, se centran fun-
damentalmente en la representaciones de Cristo en la cruz o yacente, de la
Virgen con o sin el Niiio y del Via Crucis, del que ya habia creado varias
versiones en mosaico y pirograbado.

2.2. Laescultura religiosa entre 1964 y 1968

En esta fase se aprecia una decantacion hacia el empleo de hierro y bron-
ce como materias escultéricas. Sin embargo, en las primeras esculturas de
1964 atin se siguen combinando varios metales en la misma pieza, como en
la etapa anterior. En el altar de la Virgen de Covadonga de laiglesia de San
Pedro de Gijon (1964) utiliza cobre y bronce, en «Santa Eulalia» de la pa-
rroquial de Cabuenies (Gijon, 1964) cobre y hierro, y bronce y hierro en la
«Virgen de la O» de Millares (Asturias, 1964-65).

Mas raramente aparece la piedra (figura de la «Virgen de Covadonga»)
o la madera («San Pedro», 1965, del mismo templo gijonés).

Pero se aprecia ya una clara preferencia por los metales que seguird em-
pleando a lo largo de toda su carrera artistica. En bronce se realizan el
«Cristo» de la iglesia de San Pablo en Cuenca (1964), el sarcéfago de Le-
gazpi de laiglesia de San Agustin de Manila (1964-65), 1a «Huida a Egipto»
det altar del Colegio de Arquitectos en la Catedral de Oviedo (1965) y el
«Cristo» de la iglesia de San Lorenzo de Gijon (1968), llevado a grandes
proporciones dos afios mas tarde en el de Monte Medo.

El hierro es el soporte matérico de la «Cabeza de Virgen» de 19653), del
gran «Cristo» del colegio Reina de los Apéstoles de Anddjar (1965) (1am. 8),
de otros dos realizados en 1967 para los Padres Jesuitas de Madrid y un
particular, culminando su empleo en el gran retablo de la madrilefa iglesia
de la Merced, donde utiliza material del desguace de un barco.

Las técnicas vienen determinadas por el material utilizado, condicio-
nando asi mismo el aspecto volumétrico - espacial de la escultura.

Retrocede la técnica del moldeado y soldadura de la chapa, aunque se
mantiene aun en las piezas que enmarcan la figura de la Virgen de Cova-
donga en la iglesia de San Pedro y en «Santa Eulalia», figura esta tiltima
que recuerda en el tratamiento de planos y superficies la «Virgen» de Sal-
tos del Sil de la etapa anterior.

La chapa batida y soldada permanece en las esculturas de hierro del mo-
mento, conseguidas mediante plegados, curvaturas y soldaduras de las 14-
minas de metal, con un recuerdo atin mas acusado que en la etapa anterior
de la obra de Julio Gonzdlez, ya que en ellas desaparece el cromatismo
precedente, reducido ahora a las tonalidades del hierro.



Cristo. Reina de los Apdstoles (Anddjar). Chapa de hierro, 1965.

En estas piezas de hierro, quiza por influencia de sus esculturas abstrac-
tas contemporaneas en las que las bisquedas espacialistas constituian el
planteamiento fundamental, el hueco empieza a integrarse como parte ac-
tiva de la obra.

La presencia del vacio positivo se insinta ya en la «Cabeza de Virgen» y
en el gran «Cristo» de Andijar, para culminar en 1967 y 68 en las dos re-
presentaciones de «Cristo» y en el retablo de la Merced, donde las figuras
estan formadas por vacios delimitados por chapas de hierro.

La valoracién del espacio es muy diferente en las esculturas realizadas
con otros materiales. La compacidad triunfa de forma rotunda en las pie-
zas de piedra y madera y en algunas de bronce («Legazpi», «Virgen dela O»)
aunque con diferentes planteamientos. La figuracion tradicional existente
en la «Virgen de Covadonga» y «Legazpi» cede paso a un estilo més perso-
nal, constructivo y depurado en «Virgen de la O» y «San Pedro».

En las restantes piezas de bronce y en las esporadicas de otros metales el
espacio juega un papel mds importante ya en relacion con la rugosidad de
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Retablo de Ja basilica de La Merced (Madrid). Acero, 1968.

las superficies y la riqueza del modelado que origina pequefias y numero-
sas concavidades («Cristo» de Cuenca), con el triunfo de planos geométri-
¢os que originan volimenes netos, profundamente marcados («Cristo» en
aluminio de Anddjar), o con la aplicacién de laminas de metal perpendicu-
larmente a las superficies para determinar el plegado de los pafos («Huida
a Egipto»), con lo que se introduce el espacio real, el vacio positivo en la
escultura.

De las citas anteriores se desprende que se enriquecen en esta fase los re-
pertorios iconograficos. Las representaciones de Cristo, la Virgen y santos
siguen siendo las mds repetidas, pero hacen su aparicion las escenas narra-
tivas y 1os monumentos funerarios.

Las representaciones de Cristo apenas ofrecen variantes iconogréficas.



Aparece siempre crucificado, doliente y ain vivo, con la cabeza erguida y
gesto suplicante en los ejemplos de Cuenca y Andijar (modelo de alumi-
nio). En las restantes obras aparece muerto.

En todos los casos lleva pafio de pureza corto, en ocasiones (aluminio de
Anddjar, San Lorenzo) practicamente fundido con caderas y piernas. Las
figuras de Cuenca, Andidjar y la Merced se adaptan rigidamente al marco
geométrico de la cruz, llegando casi a desaparecer ésta en el «Cristo» de
aluminio de Andyjar.

Laidea de redencidn contenida en estas representaciones de Cristoenla
cruz se explicita en el monumental retablo de la basilica madrilena de la
Merced, de mil metros cuadrados de superficie (lams. 9-10).

En este monumental retablo, surgen bajo el crucificado cinco grupos es-
cultéricos de caracter geométrico que han perdido toda referencia figurati-
va. Es esta la primera vez que aparece la abstraccion en la escultura religio-
sa de Camin.

Los grupos, dispuestos de mayor a menor segln se acercan a la figura
principal del Redentor, simbolizan a la humanidad, encadenada por el pe-
cado en los grupos mas alejados y con las cadenas rotas ante la proximidad
de su presencia.

Cadenas y proporciones estan actuando en este conjunto escultdrico de
Camin como simbolos para aludir mediante recursos no figurativos a lo
material (voluminoso, pesado) mediatizado por el pecado (cadenas) y alo
espiritual (ligero, ingravido, despojado de las cadenas).b

Cuando representa a la Virgen puede seguir un modelo tradicional sin
incluir rasgo propio alguno, como en la «Virgen de Covadonga», que pre-
senta como novedad el encontrarse tallada completamente en piedra, in-
cluso el manto. En otros ejemplos prescinde de simbolismos y atributos y
renuncia incluso al nimbo, como en la monumental «Virgen de la O» y en
la «Cabeza de Virgen».

Las representaciones hagiograficas son menos frecuentes. Casi siempre
se trata de santos titulares de la parroquia que encarga la obra. como la
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Retablo de La Merced. Cristo y humanidad encadenada.



«Santa Eulalia» de Cabueifies y «San Pedro» de Gijon.

Siguiendo esquemas iconogréficos tradicionales, «San Pedro» aparece
representado como apdstol con la tiinica hasta el suelo, descalzo, con nim-
boy llave en la mano. «Santa Eulalia» con las llamas bajo los pies y la pal-
ma en la mano, alusivas a su martirio, y con su rostro de joven adolescente
es también fiel al modelo iconogréfico tradicional de la santa.

Interesante innovacidn de esta fase es la aparicion de una escena de ca-
racter narrativo: «La huida a Egipto».

Est4 constituida por cuatro esculturas: Virgen con el Nifio en brazos sen-
tada sobre el asno, San José delante del animal, un angel volando que se-
fiala la direccién a seguir y una palmera. Es interesante la alusion al paisaje
mediante la palmera cargada de frutos, concebida simbélicamente por los
arquitectos como primera morada de Jesus, segiin el evangelio del Pseudo-
Mateo, en el que se inspiré la Leyenda Dorada.’

La funcién simbdlica de la palmera como techo de Maria y el Nifio es
alin més evidente en el boceto que Camin proyecté para este grupo, en el
que se representa el descanso de la Virgen bajo el arbol.®

Otro aspecto novedoso en su trabajo escultérico de este momento es la
realizacién del monumento funerario en bronce de Legazpi, que hace refe-
rencia a su condicién de cristianizador mediante la cruz que porta apoyada
sobre el pecho.

Si las primeras esculturas religiosas de Camin mantenian relacién mate-
rial y técnica con otras no figurativas de la misma época, las de mediados
de la década 1960-70 se independizan en mayor media de aquella. En un
momento en que Camin ya descubri6 las posibilidades espaciales del angu-
lar y emplea este elemento como médulo escultdrico de forma constante,
en la escultura religiosa no aparece, como tampoco indicio alguno de abs-
traccion, salvo los aspectos alusivos a lahumanidad en el retablo de la Mer-
ced.

Un aspecto que contintia la tradicién ya instaurada en la etapa anterior
es el caracter mural de esta escultura que, a pesar de su volumetria, estd
concebida siempre para ser emplazada sobre algiin fondo arquitecténico.

Ya desde los primeros momentos refleja Camin en sus creaciones una
especial preocupacidn por conseguir la perfecta integracion de la escultura
en el espacio asignado. En 1968 tiene ocasion de aplicar todos los conoci-
mientos adquiridos hasta el momento en la ejecucién del monumental re-
tablo de la Merced.

En él, las proporciones de todas las piezas han de hacerse a escala colosal
para adaptarse a la superficie de mil metros cuadrados del muro de testero.

El conjunto del retablo, en el que la figura de Cristo mide nueve metros
de altura, esta concebido para ser visto a una distancia de cien metros den-
tro del grandioso espacio de la nave del templo, puesto que como expuso
en su momento su creador «mas cerca la obra va adquiriendo una dimen-
sion por fuera ya de nuestras posibilidades visuales».’

2.3. La escultura religiosa de 1969 a 1985

Esta fase, de mayor extension cronoldgica que las anteriores, es la de
menor nimero de trabajos religiosos.

Desde 1969 se aprecia en las esculturas de tema religioso, y de las figura-
tivas en general, el triunfo total de los voliimenes rotundos, siempre suje-
tos a diferentes interpretaciones, en relacion con el empleo del bronce o de



la cada vez mas frecuente madera.

El empleo casi constante de esta materia en escultura religiosa desde
que en la mencionada fecha realiz6 para la parroquia de San Lorenzo de
Gijon su «Cristo resucitado» con la «Virgen», se antepone en unos anos a
su uso en la obra no figurativa. La fase de la madera en la obra experimen-
tal de Camin comienza en 1975, coincidiendo con su establecimiento en
Valdedios.

Las esculturas religiosas de madera de esta dltima etapa se caracterizan
por una rotundidad volumétrica y un tratamiento formal similares a los
presentes en los bronces contemporaneos.

Con estos materiales realiza «Cristo» de madera de abedul y «Virgen»
de pino de Oregén en la iglesia de San Lorenzo de Gijon (1968), «Cristo y
Milagrosa» de pino de Oregoén en la Residencia Universitaria de las Her-
manas de la Caridad de Zaragoza (1975), los relieves de «Cristo» y «San
Vicente» de madera de caoba en el mismo templo (1976), «Santa Teresa
Jornet» en la Residencia de Ancianos de Benavente (1975) y el «Cristo» de
la parroquia del Carmen de Gijon, de madera de abedul ruso (1984).

Utiliza el bronce para el «Cristo» de Monte Medo, en Orense (1970), para
el del panteén de Luarca'® de la misma fecha, y para los bustos de «Santa Te-
resa Jornet» de las Residencias de Ancianos de Gijén y Avila (1975).

Salvo excepciones de mayor tradicionalismo figurativo, como las tres re-
presentaciones de «Santa Teresa Jornet» y «San Vicente», se aprecia un in-
tento de participacion espacial por procedimientos diferentes de los de eta-
pas anteriores, puesto que no se renuncia al volumen pleno y compacto.

El «Cristo» en bronce que en 1968 habia modelado para la iglesia de San
Lorenzo y que en esta fase aplica a escala monumental en Monte Medo,
avanzaba ya el nuevo procedimiento de participacion del espacio en la es-
cultura mediante la eliminacién de detalles y reduccién de los principales
rasgos fisicos y anatdmicos a volimenes geométricos muy simplificados,
cuyas superficies se convierten en grandes planos coéncavos, parcialmente
relacionados con un proceso experimental ya investigado por Moore y
Oteiza en décadas anteriores, que aporta aqui acabados muy distintos y di-
ferentes resultados (lams. 11-12).

Resulta curioso que en un momento en que los angulares de acero cons-
tituyen una parte importante de su produccién escultérica apenas utilice
dicha materia en la obra religiosa.

El empleo del hierro se ve limitado al «Cristo» del altar mayor de los Pa-
dres Capuchinos de Gijén (1969), dnica escultura en la que pervive el re-
cuerdo de integracién del vacio como parte activa de la obra al referenciar
los volimenes mediante delgadas chapas de metal.

En la misma iglesia realiza una representacion de «San Antonio» en la
que combina, excepcionalmente en esta fase, dos materias diferentes, ma-
deray hierro. La madera en cabeza y manos y la chapa de hierro en el ha-
bito. Sin embargo, no surgen en este ejemplo la valoracién de los vacios
activos de la obra anterior.

Se¢ mantienen en este momento como temas representados con mayor
frecuencia «Cristo» y la «Virgen». La version del Crucificado se repite en
casi todas las piezas, con las variantes de Cristo muerto (Monte Medo) y
vivo (Zaragoza, Nuestra Seifiora del Carmen de Gijén) o Cristo resucita-
do, sin la cruz (San Lorenzo de Gijén).

Esta dltima figura forma grupo con una representacion de Maria que se-




Interior de la iglesia de Monte Medo (Orense)

Cristo Monte Medo Bronce, 1970

gin su autor «mira hacia la Tierra en actitud de maternal amor hacia los
hombres» mientras «Cristo resucitado y glorioso estd en actitud vertical
hacia los cielos».!!

La iconografia del grupo condiciona la eleccion de la madera. En fun-
cién de su colorido, la figura del Resucitado se talla en madera muy blanca
de abedul y la de Maria en pino de tono mds célido.

También se organiza en funcién del tema la composicion del grupo. Se-
gin palabras del propio Camin «... los pies de Cristo se superponen al
manto de su madre, como expresion de la unién que un dia han tenido en
la Tierra y que se perpetuara eternamente en el cielo».'?

La Virgen se encuentra en este ejemplo, como en el de Zaragoza en ac-



titud de oracién, con las manos unidas sobre el pecho. En la Milagrosa de
Zaragoza sostienen sobre sus manos una esfera que representa el universo,
al tiempo que eleva la mirada suplicante hacia el Crucificado.

Se aprecia desde sus primeras obras religiosas la preferencia por la ico-
nografia del Cristo vivo. Con motivo de la inauguracién de suultima escul-
tura de dicha iconografia para la iglesia del Carmen de Gijén, Camin ex-
pone: «... la figura de Cristo tiene su significacién trascendental en la resu-
rreccion, en la vida; y es esa vida la que yo quiero darle a esta escultura» .3

Los repertorios iconograficos se ven enriquecidos en esta fase con la in-
corporacién de nuevas representaciones de santos, en los que Camin res-
peta laiconografia tradicional. En 1970 realiza un pequefio bronce que re-
presenta a «San Juan Bautista» predicando en el desierto. Poco posterio-
res son las representaciones de «San Antonio», «San Vicente» y «Santa
Teresa Jornet», que a través de diferentes materiales e inmersos en un fi-
gurativismo bastante simplificado, hacen clara referencia al personaje me-
diante el habito correspondiente en cada caso.

De lo anteriormente expuesto se puede concluir que la escultura religio-
sa de Camin ocupa un capitulo totalmente independiente dentro de su pro-
duccién artistica. Salvo en muy escasos ejemplos, apenas existe contacto
alguno con el resto de su escultura. Las relaciones, cuando existen se en-
cuentran Unicamente en ¢l empleo de los mismos materiales, aunque el
tratamiento que éstos reciben difiere por completo.

Destaca el rechazo de la abstraccion en la ejecucién de todas estas obras,
con una unica excepcion en el retablo de 1a Merced, donde sin embargo se
mantiene la figuracién en la figura principal del conjunto.

De existir algiin tipo de contacto con la obra experimental no figurativa,
éste es de tipo técnico, y se acusa en mayor medida en las obras de su pri-
mera fase.

La relacién es més acusada con la escultura figurativa no religiosa. En
ambas se aprecia una evolucidn hacia la simplificacién formal, pero los
procedimientos son diferentes en cada caso.

Como aspectos que afectan por un igual a toda su produccién, evidentes
en estas obras se pueden destacar:

1) La preferencia por materiales nobles: bronce, hierro, madera.

2) Rechazo de toda materia y técnica que se aparte de la escultura pura:
policromia, afiadidos de telas, complementos, etc.!*

3) Las diferencias formales estan relacionadas en gran medida con la
eleccion de 1a materia. Las esculturas de hierro acusan mayor livian-
dad formal y espacialismo activo. Las de bronce y madera se caracte-
rizan por la compacidad volumétrica, con soluciones mas tradiciona-
les o simplificadas y geométricas segun las obras.

4) Finalmente, y ya referidos inicamente a la escultura sacra, los reper-
torios iconograficos se reducen a representaciones de Cristo, la Vir-
gen y santos patronos. Sélo esporadicamente se representan escenas
narrativas.
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. En el aio 1963, Camin hace unas declaraciones en las que alude al misticismo como cualidad del con-

junto de su produccién figurativa y abstracta: «... incluso en mis hierros esta presente el misticismo. ..
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1976, p. 76.

. MORAN, «Rubio Camin da los dltimos retoques en Gijon al gran Cristo para la basilica Hispanoame-
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Hispanoamericana de La Merced, en Madrid, obra del asturiano Rubio Camin», Regién, Oviedo, 4
septiembre 1968; J. CASTRO ARINES, «Madrid estrena el mural mds grande del mundo», Informacio-
nes, Madrid, 10 octubre 1968; C. Porovict, «El Cristo de Camin», S. P., 376, Madrid, 22 noviembre
1968; M. T. GONZALEZ VICARIO, «Consideraciones...», pp. 284-285.

. Endicho evangelio apdcrifo se relata: «Acontecio que al tercer dia de camino, Maria se sinti6 fatigada

por la canicula del desierto. Y, viendo una palmera, le dijo a José: “quisiera descansar un poco a la
sombra de ella”. Y cuando Maria se sent6, mir6 hacia la copa de la palmera y la vio llena de frutos...».
Pseupo MATEO, cap. XX, 2.

. Boceto modelado y fundido en bronce en 1965 sin apenas relacion formal con el grupo definitivo.
. En CAsSTRO ARINES, «Madrid estrena...».
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Pantedn de la familia Cernuda Alvarez, formado por una estructura de médulos ciibicos de hormigén
y mdrmol blanco disefiada por Elias Maserra, 1. Ruiz Munoz y Ramén Losada, que integra en su hue-
co central un Cristo de bronce de Camin.

CaMIN, Parroquia de San Lorenzo, Gijon, 1970, p. 15.
CaMIN, Parroquia, p. 15.

. EnJ. LiLLo, «El Cristo vivo de Rubio Camin», La Nueva Espafia, Oviedo, 27 mayo 1984. A la misma

pieza se refieren J. LiLLo, «Rubio Camin concluyé la talla de su Cristo vivo», La Nueva Esparia, Ovie-
do, 8 junio 1984; «Préximamente serd expuesta en Gijon una talla de madera de Rubio Camin, que
estd destinada a la iglesia de los Padres Carmelitas», Hoja del Lunes de Gijén, Gijon, 11 junio 1984;
Faro, B., «Hoy podri ser visto en una exposicién el Cristo tallado por Camin para la iglesia de los Car-
melitas», Hoja del Lunes de Gijon, Gijén, 18 junio 1984; P. TELENTI, «Cristo vivo, tltima escultura de
Camin», La Voz de Asturias, Oviedo, 22 junio 1984.

En relacién con este punto expone el escultor: «... como sucede con todas mis esculturas de cardcter
religioso, he tenido en cuenta los escritos que los dltimos Papas han dirigido a los artistas en los que les
recomiendan la nobleza de materiales, y se excluya toda técnica que no se ajuste a la escultura pura:
policromia, pelo, ojos de cristal, telas, etc., etc., elementos que degradan la escultura llevandola a la
categorfa de mufieco o marioneta». CAMIN, Parroquia, p. 15.



