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veau : le métal, dont il accommode le trayaii a des preoccupations d’ordre
architectural. Abstraites, ses recherches I'amenent fréquemment a concevoir
et élaborer ses ceuvres dans une seule feuillerde métal découpée.

Réinstallé a Paris, en 1961, considérant comme trtop formelles ses sculp-
tures précédentes en metal (en plus de cela il détqste la soudure) Camargo
utilise les virtualités expressives propres aux coulees brutes, de platre ou
d'aluminium, sur fond de sable. Dés lors, sont jetées les bases de I'esthé-
tique informelle si particuliére de Camargo. Cependant, cette évolution, pro-
voquée par une véritable lassitude de la forme, devait I'amener progressi-
vement a abandonner la régle des trois dimensions. Ainsi naqulfent les rell‘efs
qui succédérent aux sculptures dans I'espace. Dotées d’'un méme (caractere;
mais moins absolu ces derniéres ressemblaient a des buissons de plantes
étranges, dorganiques agglomérations de coraux, des proliferations de
polypes marins. Libéré de la forme qui compromettait sa sculptdre, par
assimilation plus ou moins nette a l'objet, Camargo est désormais en
possession de son langage et de son vocabulaire plastigues. Par empreintes,
de doigts, de manches de pinceaux, etc., il cherche a créer une présence
qui n'offre aucune trace de compromis avec la réalité a trois dimensions.

Insaisissable, inexplicable, cette présence refuse de se laisser deéfinir
par les termes analytiques courants. Impossible de parier de composition,
de dessin au sens traditionnel de ces mots. Pourtant, bien sir, il y a une
composition, une écriture, une organisation, mais elles remplissent d’autres
taches gu’habituelles. Elles affectent un autre plan de l'ceuvre d'art et se
manifestent plutét par le développement d'un théme, d'une idée. Si on ne
peut, a leur propos, parler de composition formelle traditionnelle, toutes ces
ceuvres n'en appartiennent pas moins a une méme famille. Elles participent,
en effet, des principes de la répétition sérielle.

Dématérialisé, I'art de Camargo n'utilise que des éléments impersonnels.
D'ou viennent donc, dans ce cas, 'évidence de sa présence et son lyrisme
si flagrant ? D'ou, sinon de la lumiére, qui est, finalement, bien plus que le
sable, ou le bois, a la fois son mat2riau et son outil. Car I'outillage de
Camargo est on ne peut plus succinct. J'en connais peu dont I'art repose
sur d'aussi minces bases techniques. Non pas que celles-ci n’existent point,
mais leur adéquation a leur objet est si parfaite qu’'on ne les remarque
pas. Sachant que, sans technique, un artiste ne peut concevoir (par impossi-
bilité de realiser) Camargo, comme tous ceux qui ont quelque chose a dire,
a donc inventé son propre langage. Répartissant, dans des proportions iné-
gales, des éléments de module identique, le sculpteur débouche, dans ses
reliefs en bois, non pas sur une communication seuiement inteilectuelle,
mais bien plutét lyrique.

Phénoméne curieux, mais aprés tout normal, cette communication lyrique
repose sur un substrat d'expériences préalables étroitement déterminées.
En effet, presque tous les reliefs de Camargo, si sensibles, si pudiquement
nuances dans l'expression et /si libres en méme temps, ont pour origine
Qautres ceuvres qui, partant d'éléments également géométriques, ont un peu
I'allure d'exercices de style ou de vocabulaire. Pourtant le caractére des
éléments gmpyloyes n'a pas changé, méme si la peinture blanche leur garantit
un surcroit danopymap C'est par une sorte de dépassement, au moyen de
|? |u_m|eqe et de Ieﬁusxony Iyrlcq-plashque qu’elle permet, que, chez Camargo,
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i, M emarquablement structurée de I'intérieur, comme organi-
quement. L'artiste utilise toutes les subtilités qu'autorise son expression.
Ainsi en est-il de certains éléments qui, placés en certains points cruciaux
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Dans ses travaux les plus récents Camargo a introduit des plages, comme

des zones de silence. Par cette réintervention de I'espace le sculpteur envi-
sage la destruction du plan. Ainsi s'amorce, dans l'art de Camargo, par
opposition des eéléments rythmés et des fonds stables (mais av%cv ges
moyens d'expression a>la fois plus économes et plus libres) une espé

réapparition du volume dans I'espace, Denys CHEVASEFES iy

Bas-relief.

1364.




Camérgo

«

SRR e

Camargo
qui, coulés dans Ime e
informel, et de reliefs en bo ] s
déléments géométriques simples. Ma]: Tes dﬁijsx :éygentes de I'évolution de
travaux ne constltuentt AL g,e,zsﬁr?ssla forrTFl)e qu'empruntera cette derniére,
I'artiste. Si I'on ne peut que ) ! e

) ; el de la formation plastique de Camargo
gg?asctléarY:tri‘(lqrfJeind:rignragxppression antérieure, permettront de le situer, avec
le maximum de précision, dans le panorama de I'art contemporain.

Né Brésil, le 8 avril 1930, a Rio de Janeiro, c’est en Argentine a Buenos
Airese aﬂ'ilré:tsliaieepour la pre'mlére fois sérieusement les arts plastiques, a
I'Acaaéqmie Altamira, dans les ateliers de Fontana et Pettorutti. Aupal’a\/aﬂltav
durant | temps de ses études classiques, il avait deja pris contact ?vig ;
sculpture,nen modelant, dibrement, des bustes et des figurines. En F9 y |
voyage pour la premiere, fois en Europe. Son séjour s‘y prolongeraitglnie rggﬁes
principalement; entrecoupe: Seulement de quelques voyages er\h_I ’hie i
son pays, etc., jusgtren 1953. A Paris, ou il suit des ‘cours. de philosop &
Sorbonne, il fréquenteda Grande-Chaumiére et recoit Ie_nselgnement du §_cu p
teur Auricoste dans son atélier. Il pratique un art qui est une sorte d mtert-
prétation du réel. Retourfé au Bresil, il se consacre désormais définitivemen
et entierement a la sculptured Travaillant seul, maintenant, il se livre a des
recherches personnelles, et réalise pendant quelque temps plusieurs ceuvres
abstraites. Cependant, quelguesfannces plus tard, vers 1955 et 1956, Camargo
revient a la figure. En bronze ou marbre, sa sculpture est alors comme un
prolongement de la démarche esthéetique d'Henri Laurens. Mémes volumes
bloqués, mémes plans extrémement tendus, méme S|,grj|f|_catlonrsensuelle de
I'ceuvre d'art. Pourtant, peu a peu, toutes ces caractéristiques evolgent dans
le sens d’'une nouvelle abstraction. Il modélefalors, dans un matériau nou-
veau : le métal, dont il accommode le travail a des preoccupations d'ordre
architectural. Abstraites, ses recherches I'aménent’ fréquemment a concevoir
et élaborer ses ceuvres dans une seule feuille“de métal découpee.

Réinstallé a Paris, en 1961, considérant comme (trop. formelles ses sculp-
tures précédentes en métal (en plus de cela il déteste la soudure) Camargo
utilise les virtualités expressives propres aux couléesmbrutes, de platre ou
d'aluminium, sur fond de sable. Dés lors, sont jetées les basesnde I'esthé-
tique informelle si particuliere de Camargo. Cependant, cette.évolution, pro-
voquée par une véritable lassitude de la forme, devait I'amener _progressi-
vement a abandonner la régle des trois dimensions. Ainsi naquirent les reliefs
qui succéderent aux sculptures dans I'espace. Dotées d’un méme caractere,
mais moins absolu ces derniéres ressemblaient a des buissons de plantes
étranges, d'organiques agglomérations de coraux, des proliférations< de
polypes marins. Libéré de la forme qui compromettait sa sculpture, par
assimilation plus ou moins nette a l'objet, Camargo est désormais fn
possession de son langage et de son vocabulaire plastiques. Par empreintes,
de doigts, de manches de pinceaux, etc., il cherche a créer une présence
qui n'offre aucune trace de compromis avec la réalité a trois dimensions.

Insaisissable, inexplicable, cette présence refuse de se laisser définir
par les termes analytiques courants. Impossible de parier de composition,
de dessin au sens traditionnel de ces mots. Pourtant, bien sdr, il y a une
composition, une écriture, une organisation, mais elles remplissent d’autres
taches qu'habituelles. Elles affectent un autre plan de I'ceuvre d'art et se
manifestent plutét par le développement d’un théme, d'une idée. Si on ne
peut, a |?Uf propos, parler de composition formelle traditionnelle, toutes ces
ceuvres n'en appartiennent pas moins a une méme famille. Elles participent,
en effet, qgs principes de la répétition sérielle.
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