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Resumo

Este trabalho tem como objetivo 0 estudo das articulagées do volume que
Camargo realizou ao longo de sua obra. Com base em uma afirmagéo do artista
sobre seu proéprio trabalho, nés iremos decodificar a linguagem abstrata de Sérgio,
revelando as relacbes volumétricas presentes na obra do artista como por
exemplo: equilibrar, tensionar e repousar.

Ao longo de toda a sua obra construtiva Sérgio busca uma arte
extremamente sensivel.

Esta caracteristica é a grande contribuicdo de Sérgio Camargo para a arte

brasileira.
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Abstract

This work has as its aim the study of the volumetric articulations that
Camargo developed throughout his oeuvre.

Based on an artist statement, we will decode Sérgio’s abstract language,
revealing the volumetric relations present on the artist’s work such as to balance,
to tense and to rest, for example.

Throughout his whole constructive oeuvre, Sérgio searched for an extremely

sensitive art. This aspect is the great contribution from Camargo to brazilian art.
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Introducao

O impulso inicial para desenvolver esta dissertacdo surgiu em funcao de
uma experiéncia pratica no campo da escultura construtiva, a qual me despertou o
desejo de compreensao sobre 0 assunto enquanto artista e tedrico.

Por essa razao escolhi estudar a obra de Sérgio Camargo, que foi um dos
mais importantes artistas construtivos brasileiros, ao lado de Willys de Castro,
Franz Weissmann e Amilcar de Castro entre outros. Camargo, no entanto, foi um
artista brasileiro com grande reconhecimento internacional devido a suas longas
estadas na Europa. A producéo de Sérgio foi muito estudada no Brasil pelo critico
Ronaldo Brito e na Inglaterra por Guy Brett. Uma obra tao interessante e singular
merece sempre novos estudos que gerem um maior aprofundamento teérico. E o
que se pretende com esta dissertacao.

O recorte metodoldgico e teméatico sobre o volume foi baseado a partir de
uma importante reflexdo de Sérgio Camargo sobre seu préprio procedimento
artistico. Esta reflexao fundamentara toda a andlise que faremos ao longo dessa
dissertacao sobre as esculturas do artista.

Sérgio durante os anos 70, refletiu o seguinte:

“para mim o real, os elementos reais com que eu trabalho ndo sdo os soélidos
geométricos com 0s quais eu trabalho, sdo o que eu consigo fazer com eles, sdo os
valores que eu consigo revelar através deles. Quero dizer, para mim, eu nao trabalho
com um cubo inclinado a 52 graus porque eu acho bonito o cubo a 5° graus. E porque o
cubo inclinado a 5° graus me d4 uma dire¢do. Entdo para mim o elemento fundamental

para mim ali é, digamos a energia direcional[...]"”!

'CAMARGO, Sérgio. Rio de Janeiro, 23 de Janeiro de 1978. Material datilografado. Entrevista
concedida a Aspasia Camargo.



O artista ainda coloca que estas relacbes puramente fisicas, expressam
também, valores abstratos e imponderaveis.

As obras de Sérgio sdo abstratas, mas devido a sua energia direcional, as
esculturas, de alguma maneira, sdo portadoras de contetidos?.

O problema da energia direcional na obra de Camargo diz respeito a
funcdo por exceléncia da arte que é elaborar, em uma obra, sensacdes,
sentimentos e pensamentos universais que o ser-humano sente. Daniel Buren
assim colocou esta questéo:

“A diferenca entre a arte e o mundo, entre a arte e o ser, € que o mundo e o ser
sdo percebidos como fatos reais (fisicos, emocionais, intelectuais) e a arte visualiza
essas realidades.”

Dessa maneira podemos considerar que os conteudos das esculturas de
Camargo sdo as “relacdes espaciais’® sugeridas pelas obras, relagdes essas que
todos nds experimentamos em nosso cotidiano. E importante frisarmos que Sérgio
nunca deu titulos as suas esculturas, ele apenas as numerou. De alguma forma
iremos buscar o sentido das esculturas de Sérgio, decodificando sua linguagem
abstrata. Nosso estudo tem com base o pensamento tedrico do préprio artista e
um cuidadoso e sensivel exercicio do olhar em relagéo as esculturas.

Essas relagées do volume, serdo reunidas através de quatro grupos. Sao
eles:

Relacdes basicas do volume: expandir, contrair e fluir.

Relac¢des essenciais do volume: equilibrar, tensionar e repousar.

ZBRITO, Ronaldo. Enigmas Anénimos. Revista Guia das Artes, Sao Paulo, n°7, 1987.

*BUREN, Daniel Apud LIPPARD, Lucy. Six years: the dematerialization of the art object from 1966
fo 1972. 1 ed., Berkley, University of California Press, 1997. p. 52.

* CAMARGO, Sérgio apud A DANCA das formas. Direcdo: Caca Silveira. Rio de Janeiro, Rio Arte,
1984. 1DVD (59 min), son., color.



Relagcbes fundamentais do volume: sustentar, embater, articular, unir,
torcer, e ondular.

Relacbes existenciais do volume: pulsar, mover, somar e entrelacgar.

O volume é a caracteristica principal da escultura, ele é a esséncia, o
fundamento da escultura. Tendo este aspecto em vista, esta dissertagcdo tem
como objetivo principal analisar como o artista Sérgio Camargo articulou o volume
em suas esculturas ao longo de seu desenvolvimento poético, ou seja, através da
realizacdo de sua obra ao longo de sua vida.

Na primeiro capitulo dessa dissertacao estudaremos a busca de Sérgio em
definir sua propria poética, buscado suas afinidades eletivas através de contatos
com outros artistas na Europa. Analisaremos, as primeiras experimentacdes de
Sérgio, suas inovagdes e desdobramentos tais como a fase das Mulheres, o Cubo
Aberto, a escultura Os amantes, os Relevos moldados em aluminio até a
experiéncia fundamental do corte da maga que da origem aos relevos de sua fase
branca que é sua produgédo mais conhecida e mais extensa, que a partir dos anos
1980, passou a incluir também, pecas negras, depois que Sérgio recebeu uma
encomenda para realizar um jogo de xadrez.

No segundo capitulo teremos como foco a fase dos relevos de Sérgio que
foi um periodo de maturacdo de sua poética. Analisaremos a relacado estrutural
dos relevos com elementos da Natureza, a interacdo cinética com a Luz, as
interagbes entre ordem e caos, o dinamismo do Muro Estrutural até a gradativa
conquista da qualidade escultural que se deu com os relevos conhecidos como
Trombas.

No terceiro capitulo nos concentraremos na questao da energia direcional,

assim chamada por Sérgio, que era uma traducao para as formas da escultura de
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vivéncias concretas do homem, em sua relacdo com o espaco. Definiremos,
portanto, o que Sérgio chamou de energia direcional como aspectos fundamentais
do volume, que sao o equilibrio, a tensdo e o repouso, que Sérgio desenvolveu ao
longo de sua poética.

O desenvolvimento e a exploragdo desses aspectos fundamentais do
volume revelam que Sérgio Camargo iniciou sua obra a partir de um pensamento
predominantemente geométrico, racional que evoluiu para uma obra
predominantemente organica, fruto de um pensamento sensivel. O que nos
demonstra que Camargo buscou sempre uma dimensao sensivel para sua arte,

mesmo tendo desenvolvido uma obra construtiva, com um componente racional.



Capitulo 1 - Afinidades poéticas com artistas modernos

Sérgio Camargo nasce no Rio de Janeiro em 1930, filho do jornalista e
poeta Cristovam de Camargo e da argentina Maria Campomar.® Quando Sérgio
era crianga e passava férias na Argentina, seu tio Juan o levava para passear
pelos antiquarios de Buenos Aires, onde o futuro escultor teve seu primeiro
contato com obras de arte.

Sérgio aprendeu o oficio da escultura com Tito Bernutti, que trabalhava
como escultor no cemitério Sdo Joado Batista no Rio de Janeiro. Este artista foi
responsavel por ensinar escultura para Zélia Salgado, Ceschiatti e Bruno Giorgi,
entre outros. A primeira escultura de Sérgio foi um busto de seu pai.

Em 1946, tendo apenas 16 anos, Sérgio Camargo muda-se sozinho para
Buenos Aires e tem seu primeiro contato com a arte construtiva, vendo os
trabalhos dos artistas argentinos do grupo Arte Concreto-Invencion, que ja nessa
época, no contexto da América Latina, haviam rompido com a figuracdo. Nesse
mesmo ano, Sérgio ingressa na Academia de Altamira, onde estuda com Lucio
Fontana. O Manifesto Branco escrito em 1946, tem como questao fundamental
uma nova apreensao do espaco que € fruto dos avangos da tecnologia e da
ciéncia no século XX. Este manifesto é assinado por Horacio Cazeneuve, Marcos
Fridman, Pablo Arias, Rodolfo Burgos, Enrique Benito, César Bernal, Luis Coll,
Alfredo Hansen, Jorge Rocamonte e Lucio Fontana.

Os avancos cientificos e tecnolégicos modificaram, segundo seus autores,
o estado psiquico da humanidade, logo, o manifesto propée um novo paradigma

para o fazer artistico condizente com os avancos da época. Fontana deseja fundar

®CAMARGO, Sérgio. Sérgio Camargo. Brasilia:[s.n.], 1999. 87 p. Catalogo da exposi¢do, 7 -26 set.
1999, Paldcio do ltamaraty.



as bases para uma arte que esteja no mesmo patamar desses avangos
tecnoldgicos. A questdo fundamental que Camargo absorve de Fontana € que o
Espacialismo “nao era nem uma teoria nem uma poética do espaco, era apenas a
afirmacao ldcida e firme de que qualquer coisa que se faga conscientemente é um
fazer no espaco. E uma recusa radical de todas as ‘representacdes’ do espaco por
meio da pintura e escultura tradicionais™; ndo se trata mais de o artista
representar um espago mas sim de criar um espaco.

Através do Manifesto Branco, Fontana lancava a proposicdo para o0s
artistas do século XX romperem com o espaco ficcional e representativo, que teve
seu apice com a invengao da perspectiva no Renascimento. Esta ruptura criava
um novo tipo de obra de arte em que o objeto artistico adquiria autonomia.
Fontana tinha a “convic¢cdo de que a cultura que se realiza na arte é autbnoma e

insubstituivel”’

e que este aspecto de autonomia da forma e da expressao e do
préprio objeto artistico se tornaria visivel na maneira como os artistas iriam lidar
com o aspecto espacial dos trabalhos. Um dos emblemas dessa nova consciéncia
espacial é o procedimento do artista de cortar telas monocromaticas, rompendo
literalmente o espaco ilusério da tela e colocando em evidéncia seu aspecto
material e concreto, considerando-o agora como um anteparo, um obstaculo a ser
rompido para revelar o que ha por detras do mesmo. (fig 1) Fontana, com seu
gesto de talhar a tela, propbde para a obra de arte uma sintese “de elementos

fisicos: cor, som, movimento, tempo, espaco, tudo integrando uma unidade fisico-

psiquica.” Em termos préaticos esta sintese se revelaria nas obras através de

®ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna - do iluminismo aos movimentos contemporaneos,
79 ed.,Sao Paulo, Cia das Letras, 2004. p 632.
Ibid.
8FONTANA, Lucio Apud ADES, Dawn. Arte na América Latina: A era moderna, 1920-1980, 1 ed.,
Séo Paulo, Cosac & Naif, 1997, p 334.



“um inconfundivel sentido de energia césmica produzido pelo choque do poético
com a ‘matéria’, do poético com os tradicionais formatos e suportes da arte; a superficie

como matéria, o espago como matéria, a cor como matéria — e a matéria como

energia.”

Em 1948 Sérgio viaja com seu pai para a Europa, onde fica até 1953, e
entra em contato com Laurens, Brancusi, Arp, Vantogerloo e Auricoste. Para
complementar sua pratica artistica, estuda filosofia na Sorbonne tendo contato
com as teorias de Henri Bérgson e Gaston Bachelard.

O escultor brasileiro ndo teve aulas com nenhum dos artistas citados, pois
grande parte deles ndo eram professores. Esses contatos eram casuais, pois
Sérgio buscava um caminho individual, ele desejava constituir uma poética propria
que poderia ser aprimorada através de um didlogo com artistas cujas questdes |lhe
atraia. Seu aprendizado se deu em um ambito informal, pois Sérgio fazia a
seguinte consideracdo sobre o assunto: “em arte eu ndo acredito nos processos
tradicionais de aprendizagem. Vocé pode formar professores mas nao um
artista.”’® Esta postura demonstra a abertura ao didlogo com outros artistas mas
também a independéncia de Camargo.

Ao longo de sua formagédo, Camargo estabelece com outros artistas,
didlogos poéticos que ndao se dao de maneira linear ou mecéanica, mas vao se
sedimentando ao longo de toda a sua obra. O préprio artista considera a fase de
1946 até 1963 como um periodo de encaminhamento no qual acontecem algumas
rupturas: a fase das Mulheres, a fase do cubo aberto, o corte da maca, e os

trabalhos feitos na areia, que irdo gerar a matriz formal e poética para os relevos

T
Ibid.

'®CAMARGO, Sérgio Apud. CAMARGO, Sérgio. Sérgio Camargo. Séo Paulo [s.n.], 1980. 40 p.
Catalogo de exposicao, 5-30 nov. 1980. Masp.



brancos em 1963. Os relevos sdo considerados a fase ‘madura’ de Sérgio, que lhe
trouxe o reconhecimento através do Prémio Internacional de Escultura da lll Bienal
de Jovens de Paris, quando tinha 33 anos. Essa fase “branca” é assim chamada
pois os relevos eram realizados em madeira pintada de branco, com o intuito de
que a luz refletida no branco revelasse apenas a estrutura dos trabalhos. A partir
de 1964 Sérgio passa a fazer esculturas com o marmore branco e nos anos 1980
com o carvao féssil negro belga. Toda essa fase com trabalhos em pedra, se
desdobrou até 1990, ano de sua morte.

A fase das Mulheres de 1954 é considerada pelo proprio artista como a
primeira em que ele produziu ‘trabalhos aceitaveis’. Foi através da observagao da
obra do artista Henri Laurens que Sérgio comegou a operar com as modulagdes
do volume, da obra de Arp veio o élan vital presente nas esculturas; da obra de
Vantogerloo veio a racionalidade, e da obra de Auricoste veio a sensualidade do
corpo feminino na fase das Mulheres. O contato mais forte, no entanto, foi com
Brancusi de quem, veio, a busca pela pureza da forma. Sérgio costumava dizer
que nos anos 50 se sentia muito mais atraido por Brancusi do que por Max Bill e
Joseph Albers, que exerciam uma grande influéncia sobre os jovens artistas no
Brasil naquele periodo.

Constantin Brancusi foi um artista que realizou uma escultura que “foi

diretamente ao coragdo e & virtualidade de todo volume”'?

e que almejava a
“pureza da forma’™® . O volume com o qual Camargo trabalha em suas esculturas
de marmore € o0 volume pleno do bloco de pedra monolitico entalhado

diretamente. Sobre essa técnica do entalhe direto Brancusi dizia:

""BRETT, Guy.Um salto Radical. In: ADES, op. cit. p 254.
'?PIJOAN, José. Summa artis: Historia general del arte, Madri, Espasa-Calpe, 1971. p 527.
'SGEIST, Sidney. Brancusi: a study of the sculpture. Londres, Studio Vista, 1968. p 180.
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“o entalhe direto [...] € o caminho real para a escultura [...] Ele € um processo

que é irreversivel, direcionado para um fim. Entalhar possui um destino, modelar possui

apenas uma histéria.”™

No entalhe direto, ha subtracdo da matéria esculpida ao passo que na
modelagem em barro ha a adicdo de matéria e ha portanto a possibilidade de
correcao no processo de esculpir. A escultura realizada através do entalhe direto
exige uma maior destreza do escultor. A pureza da forma em Brancusi acontece
através da expressao de algo imaterial em suas esculturas pois ha uma “maxima
penetracdo na matéria pelo espirito”'®. Tecnicamente isto se d& pela grande
leveza que as suas esculturas transmitem, e que se da pela reciprocidade da
relagdo dos contornos e da superficie das pegas.

Brancusi trabalha com “grandiosos simbolos da natureza os quais
possuem verdades essenciais a serem expressas, € as quais surgem das

profundezas de um tempo imemorial” '

, conforme interpreta Carola Geidion-
Welcker (fig 2) Brancusi parece trabalhar com um conteddo ancestral, sagrado,
fruto de sua vivéncia camponesa na Roménia do século XIX. J& Camargo parece
refletir, no inicio de sua carreira, sobre o problema da alta tecnologia que ocorre
em nossa época, e assim, o artista opera logicamente com a geometria (fig 3).
Essas diferencas ficam evidentes se olharmos para os trabalhos de ambos
artistas, lado a lado.

Em Sérgio ha a mesma leveza de Brancusi, que transparece também pela

relacdo do volume e do contorno. Camargo adota um procedimento construtivo, no

qual o artista primeiro realiza uma montagem com pequenos blocos de madeira

"“GEIST, op. cit., p 161.

'>GIEDION-WELCKER, Carola. Contemporary sculpture: an evolution in volume and space.
1 ed., Nova York, G Wittenborn, 1955. p 112.

'GIEDION-WELKER, op. cit., p 113.



em maquete que posteriormente serdo realizados em pedra. Neste sentido, o
acabamento da escultura de Sérgio se assemelha ao entalhe direto de Brancusi.
Porém, no processo de Camargo, ele ndo intervém diretamente com ferramentas
na pedra, mas delega este procedimento aos mestres operarios, que intervirdo na
pedra através de maquinas de corte industriais. Camargo apenas supervisiona o
processo, da mesma maneira que um arquiteto supervisiona o trabalho dos
pedreiros que realizam o projeto arquiteténico.

Um dos primeiros didlogos consistentes de Sérgio com a obra de outros
artistas europeus, além do contato com Brancusi, se deu com Henri Laurens. Isto
resultou em trabalhos significativos como a série das Mulheres, que o artista
desenvolveu de 1954 até 1956.

Laurens nasceu em 1885 e em 1915 passou a ser conhecido como um dos
principais cubistas. Entretanto ele, ndo foi um cubista ortodoxo, ele trouxe uma
maior plasticidade e fluidez para o cubismo. Ao invés do raciocinio perceptivo
estrutural do cubismo ortodoxo, Laurens insistia na emocéo despertada pelos
volumes curvos do corpo feminino.

E através do didlogo com a escultura de Laurens que ocorre a primeira
abordagem consistente do volume na obra de Sérgio.

De 1948 até meados dos anos 1950, como vimos, Camargo havia
realizado algumas experimentacdes incipientes no campo da escultura, inspiradas,
na escultura de Brancusi. Naquela época, na Europa, havia uma tendéncia geral
para a escultura abstrata e Camargo tinha a seguinte opinido sobre esta
tendéncia:

“a abstracao passou a parecer-me um problema exclusivamente formal, de que

dependia amplo contingente da escultura produzida por toda parte naquele momento.
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De volta de uma temporada na Europa vi que estava buscando outra coisa: de 1954 a
1956, interessei-me por usar a figura como suporte, € ndo como tema, de modo a
através dela estruturar a massa.” !’

O critico francés Jean Cassou observou a mesma problematica na
escultura de Laurens:

“Esta arte ndo € um convite a interrogacdo, mas sim a uma constatacdo. A
constatacdo que as coisas ndo sdo nem imagens nem representacdes, mas Sa0 0S
equilibrios, as forgas, freqlentemente as préprias gragas que se impéem sem se
contradizerem. Esses elementos se impéem com uma majestade e nobreza
irrecusaveis.” '8 (fig 4)

Conforme ja dissemos, antes da fase das Mulheres, Camargo havia
desenvolvido algumas esculturas em gesso, com formas arredondadas e abstratas
inspiradas, em Brancusi. O retorno a figura humana como pretexto para
estruturacdo de volumes (massas) demonstra em Sérgio a consciéncia de que
mesmo que o trabalho seja abstrato em sua esséncia este sempre precisa se
comunicar com o espectador para nunca redundar em mero exercicio formal
inexpressivo. Sérgio sempre acreditou que “a operacgao artistica é uma operacéao
de conhecimento e ndo um simples cédigo de formas™®. Em suas Mulheres, o

volume é tratado como uma massa que recebe recortes e essa mesma massa

deseja se expandir para o exterior através de uma forca que surge de dentro para

"CAMARGO, Sérgio. apud PONTUAL, Roberto. Sérgio Camargo — a modulagdo permanente.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 mai. 1975.

'8CASSOU, Jean In: LAURENS, Henri. Henri Laurens, Paris [s. n.] ,1951.15 p. Catalogo de
exposicao, 9 mai.- 17 jun 1951. Musée National d”Art Moderne.

“CAMARGO, Sérgio. apud PONTUAL. Op. Cit.
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fora. Este aspecto da escultura foi chamado por Focillon de espag¢o-meio, quando
a escultura penetra “penetra, ocupa e agita o espaco”?°. (fig 5)

Assim podemos deduzir que a relagdo basica do volume das esculturas da
fase das Mulheres € expandir.

Os volumes nessas esculturas de Camargo, assim como em Laurens,
giram, se alongam se encolhem, as superficies sao distendidas e moduladas com
uma clara intencao estrutural. H4 nas figuras de Laurens uma semelhanga com a
linha serpentinata do Maneirismo tardio do século XVI conforme foi pontuado por
Carola Geidion Welckler. Este aspecto diz respeito a “expressdao do ritmo do

movimento”?'

presente nas figuras da arte daquele periodo. Em outras palavras, a
linha serpentinata € o motivo da figura que gira sobre si mesma podendo ser vista
de varias perspectivas.

Laurens explora plasticamente toda a dindmica dos movimentos
realizados pelos membros articulados do corpo, como se o0 que visualizassemos
na escultura fosse uma espécie de coreografia congelada. Ocorre portanto uma
dinamizagao e articulagédo das formas como se elas fossem flexiveis. As formas de
Laurens “parecem estar prestes a respirar’.

Laurens certa vez afirmou que buscava:
‘0 amadurecimento da forma, a qual deveria se configurar plenamente como

uma fruta madura e suculenta. A monumentalidade de sua escultura provinha

justamente dessa expansdo interna da figura. Isso de dava como uma espécie de

®FQCILLON, Henri. L’Art des sculptuers romans - Recherchers sur L’Histoire des formes. 2 ed.,
Paris, Presses Universitaires de France, 1995. p 26.

*'GIEDION-WELCKER, op. cit., p 64.

22KALINA, Richard. Building form. Art News, Nova York, v. 97, n. 9, out.1998.
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qualidade de cdmara lenta em que se enfatizava o movimento ou crescimento de um
corpo em um determinado suporte”.?* (fig 6)
Certa vez, Camargo, para explicar o problema do movimento em seu
trabalho, fez a seguinte analogia: a mulata est4 parada, de repente a mulata
comega a gingar ou seja ela imprime movimento ao seu corpo. As esculturas de

Laurens e de Sérgio sdo portanto “plasticas puras™*

, considerando que a palavra
plastica em grego, quer dizer modelagem. Ha nestas esculturas uma modelagem
fluida da matéria que se manifesta através da dindmica do movimento. Laurens
considerava que “uma escultura é sempre uma tomada de posse do espago™>, o
que quer dizer que, a escultura ndo apenas ocupa 0 espago, ela se articula no
espaco. Toda escultura dialoga com o espaco ocupando-o. A escultura gera uma
nova compreensao do espaco fisico, pois a génese da escultura se da no espaco
real como uma realidade efetiva, material e concreta. Diferentemente da pintura
que se da no plano e possui apenas altura e largura; a escultura se da no espaco
tridimensional, além de altura e largura, possui a profundidade, que caracteriza o
volume da escultura. (fig 7)

Algo que causou uma grande comogado na sensibilidade de Laurens foi seu
primeiro contato com o mar em 1937. O artista a partir dai passou a cultivar um
fascinio pelo mar, que se revelou em sua poética. Suas mulheres parecem realizar

movimentos similares ao das algas no fundo do mar, as posturas lembram

também as das figuras presentes em fontes dos séculos XVII e XVIIl, onde todo

#BRETT, Guy. Laurens: A slow motion quality In: LAURENS, Henri, Sculpture and drawings By
Henri Laurens-1885-1854. Londres, [s. n.], 1971. 84 p. Catélogo de exposi¢do, 19 mai. — 27 jun.
1971, The Hayward Gallery.

#4CASSOU, op. cit.

®Laurens, Henri. Statement In: LAURENS, Henri, Sculpture and drawings By Henri Laurens-1885-
1854. Londres, [s. n.], 1971. 84 p. Catalogo de exposicdo, 19 mai. — 27 jun. 1971, The Hayward
Gallery.
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26 Os membros

gestual evidencia que elas “se abandonam sob o fluxo das aguas
dos corpos das mulheres de ambos artistas se encontram transversos no espago
em varias diregdes. Nao se trata mais de uma escultura monolitica, mas de uma
escultura de movimentacao excéntrica com suas partes (0s membros do corpo) se
projetando no espago. Este tipo de articulagéo plastica da forma sera fundamental
para as distensdes das esculturas alongadas dos anos 80, onde ha uma
dissolugdo do volume, como estudaremos mais a fundo no ultimo capitulo deste
trabalho.

Segundo Jean Cassou, as figuras de Laurens sao taciturnas. Uma
caracteristica que pode também ser notada nas mulheres de Sérgio, retratadas
dormindo ou se protegendo do vento, elas parecem querer esconder o rosto talvez
por timidez ou como parte de um discreto jogo de seducdo. Os gestos que esta
figura escultérica da pega O vento desempenha sdo muito dindmicos e plasticos.
O corpo é articulado em dire¢des cruzadas e entrecruzadas. A bacia vai para um
lado, os bragos vao para o lado oposto. Os cabelos se movem. A cabega se move.
Uma das maos cobre o rosto, enquanto os pés permanecem fortemente plantados
no ch&o. As curvas e volumes exacerbados dessas mulheres ndo sdo em nenhum
momento desarmonicos, pois eles reiteram a exuberancia das curvas que o corpo
feminino possui e, independentemente de padrdes estéticos especificos de
eépocas passadas ou vigentes, essas curvas sdo, afinal, um indice da fertilidade da

mulher, do seu poder de gerar a vida em seu corpo®’. H4 também a conotacéo

erética a qual expressa com sensibilidade a graca do corpo feminino. Tanto

*BRETT. Laurens: A slow motion quality, Op. cit.
#’BOZAL, Valeriano (org). Histéria geral da arte. Madri: Edicdes del Prado,1996. p 16.
(v.escultura l)
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Laurens quanto Camargo “consideravam a obra de arte com a mesma significacao
sensual.”® (fig 6 e 8)

A respeito da sensualidade das esculturas de Laurens podemos
considera-las como a visdo de uma espécie de “Paraiso perdido”.?° Apesar de
Laurens nao ter vivido no litoral francés, sua atitude, sua Joie de vivre é muito
parecida com a do artista Matisse, de quem era amigo. Matisse, nos anos 40,
convalescente de uma cirurgia, comegou a produzir trabalhos com recortes de
papel. Ele estava mal. Um dos pontos culminantes dessa fase é o painel A piscina,
onde o corpo humano € retratado “em movimento energético, o corpo despido da
culpa, como um fim em si mesmo™®. Esta espécie de éxtase do corpo, esta total
sensualidade, também presente na obra de Laurens ndo seria mais vista na arte
do pés-guerra. Pois neste periodo o mundo serd movido por um grande
pragmatismo e por uma “culpa pds-freudiana.”™"

A escultura em um sentido amplo, nesse periodo, estava sofrendo uma

transformacdo “da massa para 0 movimento”®?

como escreveu o artista Moholy-
Nagy. A escultura figurativa dava lugar a escultura abstrata. Guy Brett afirmou que
as esculturas de Laurens vinham na contramao desse processo de velocidade e
desmaterializacdo. Ele afirmou que os trabalhos de Laurens eram uma espécie de
camera lenta das formas®?.

Sérgio, no ano de 1954, participa com As Mulheres de duas exposi¢oes

coletivas: o Saldo Nacional de Arte Moderna no Rio de Janeiro, no qual € isento

®CHEVALIER, Denys. Camargo’s art of lyrical light. Newsbulletin of Signals London, Londres v.1
n.5, p.11, dez. 1964/Jan. 1965.

#0 CHOQUE do novo. Direcao Robert Hughes. Londres, BBC, 1981. 3 fitas VHS (160 min), son.,
color.

“pid.

*'lpid.

“NAGY, Moholy Apud BRETT. Laurens: A slow motion quality, op. cit.

®BRETT. Laurens: A slow motion quality, Op. cit.
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de Juri; e ganha o Prémio de Aquisicdo em uma das edi¢des do Salao Paulista de
Arte Moderna em Sao Paulo. O primeiro artigo publicado pela imprensa sobre
Camargo foi escrito por J.Geraldo Vieira no Jornal Folha da Manh&a de Sao Paulo,
no dia 7 de fevereiro de 1954. Neste artigo o autor cita haver um componente
simbdlico, subjetivo na escultura de Sérgio, aliada a uma singular assimilagcado das
conquistas da escultura moderna européia da época.

Em 1954, de volta ao Brasil desde 1953, Sérgio realiza a escultura Os
amantes.(fig 9) Esta peca se aproxima formal e tematicamente da escultura O
beijo de Brancusi de 1916. Na escultura do artista romeno “o casal abragado é
constituido por figuras esquematicas que realizam uma agao como um signo de
uma unido ideal. A mulher e 0 homem nesta pe¢ca sdo quase, mas nhao
exatamente, indistinguiveis.”®* (fig 10)

Em ambas as esculturas dos dois artistas parece haver uma “uniao mental

e espiritual das figuras,™

ambas as esculturas tratam de momentos da epifania da
unido amorosa. Em O beijo isso acontece através de uma manifestacao afetiva, o
abraco e o proéprio beijo. No caso de Os amantes isso se da através do ato sexual,
que, por alguns momentos, supera o golfo que separa o corpo de um homem e de
uma mulher. Em termos formais, ambas as pecas sdo extremamente compactas e
preservam a integridade de um Unico bloco de pedra. A este tipo de configuracao
Focillon chamou de espaco-limite sendo uma situacdo onde, “o espago é

estritamente limite da escultura, ela ndo vai mais além, ela se comprime de todo

modo contra ele, ela se aplica nele e corre o risco de se achatar, como uma mao

*GUGGENHEIM MUSEUM (Nova York). Texto sobre a exposigdo Constantin Brancusi: the
essence of things, 11 jun. — 19 set. 2004.

Disponivel em <www.guggenheim.org/exhibitions/brancusi/highlights.html>. Acesso em 20 de fev.
2008.

®SHANES, Eric. Constantin Brancusi. 1 ed., Nova York: Abbeville, 1989. p 22.
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contra o vidro.“*® O volume das pecas é essencialmente cibico e possui um sulco
que une as duas figuras. A escultura é uma espécie de baixo-relevo tridimensional
rigorosamente estilizado cujos detalhes anatémicos, mais do que talhados, séo
gravados na pedra. Isto causa a impressdao de “uma incrivel imagem
comprimida”,®” que transmite um sentido de estabilidade e permanéncia pois ha
nessas pecas uma exirema racionalidade e objetividade que resultam em
configuracdes de extrema sintese. A relacao basica do volume dessa escultura é
contrair.

A partir dessa escultura, Camargo abandona a pujancia dos volumes
Curvos.

A escultura O Beijo de Rodin realizada em 1886 é uma representagéo que
estabelece um espaco ficcional (fig 11). A obra de Brancusi, por sua vez,
abandona a teatralidade e se insere no espago real, enquanto um objeto. Se
pensarmos na dicotomia entre espaco de representacdo e espaco objetual, é
interessante citarmos a escultura O Beijo de Brecheret dos anos 30, que se insere
numa posi¢ao intermediaria entre esses dois pélos.(fig 12)

No caso de Camargo, que antes trabalhava com curvas sensuais, a ruptura
operada através da escultura Os Amantes representa uma abordagem formal mais
discreta e objetual. Nesse processo ha um forte componente mental que tende a
abstragdo. Em 1956, o artista realiza a escultura Cruz invertida (fig 13) onde, pela
primeira vez, aparecem no repertério formal de Camargo, formas rigorosamente
quadrangulares que caracterizam também uma sintese geométrica com uma

interessante simetria ambigua.

*®EQCILLON. op. cit., p 26.
¥HUGHES, Robert. Funk and chic. Time magazine, Nova York, v.146, n.25, p. 76, 18 dez. 1995.
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Em 1958, Camargo desenvolve paralelamente uma escultura muito
organica, de formas arredondadas, que ganha o prémio Leirner de arte
Contemporanea, na categoria escultura, naquele mesmo ano. A escultura de
Camargo (Fig 14) em questdo tem como motivo uma forma protegida por outra
forma. Uma obra muito similar € a escultura Formas internas e externas de Henri
Moore, realizada entre 1953 e 1954 (fig 15).

O artista Gastdo Manuel Henrique, amigo de Camargo realiza em 2005
uma peca (fig 16) com o més mo principio construtivo. O desafio estrutural deste
tipo de peca é justamente criar uma estrutura onde cada uma das partes se
encaixa no interior de partes maiores.

Paralelamente, o processo de planificacdo do volume que havia se iniciado
com a escultura Cruz invertida, progride e ganha uma outra articulacao
escultoérica, que culminarda, entre 1958 e 1959, na criagcdo do Cubo Aberto (fig 17),
o qual representa uma nova ruptura no processo de encaminhamento de sua
poética. E importante considerarmos que em 1958 Sérgio se aproxima do pintor
Milton Dacosta, que realizava uma pintura construtivista muito concisa e singular,
que era muito admirada por Camargo. Ainda em 1958, Camargo realiza sua
primeira exposi¢ao individual na Galeria Gead no Rio de Janeiro, seguida de outra
individual na Galeria Arte das Folhas em S&o Paulo.

Como ele mesmo afirma sobre este periodo: “me aproximei do concretismo,
sem me ligar a ele, numa fase que durou pouco e que ficou apenas no estagio de
maquete, de especulagéo plastica em torno do problema das tensdes resultantes

de dobras de chapa de metal”.®

*®PONTUAL. op. cit.
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A peca Cubo aberto introduz a questao da superficie plana como elemento
configurador do volume no vocabulério plastico do artista. O cubo é uma espécie
de volume légico, pois se trata de uma forma racional. E exatamente isso que
constitui uma ruptura no processo de Camargo, que anteriormente havia se detido
nas formas curvilineas, as quais em contraposicéo a loégica do cubo, sdo formas
doces e sensuais, no sentido préprio da palavra, de apelo aos sentidos.
Iconologicamente o cubo funciona como uma senha, como um signo de todo o
avanco tecnolégico que teve inicio no século XX e se desdobra até hoje em nosso
mundo organizado através de computadores. E interessante considerarmos que
em 1962, com o surgimento do minimalismo nos EUA, o escultor norte-americano
Tony Smith realiza um grande cubo de ago, compativel com a altura de um ser
humano, intitulado Die (fig 18), titulo que possui 0 duplo sentido das palavras
morrer e dados, trazendo dois sentido semanticos a forma cubica pura: o da morte
e do acaso.

Na peca de Camargo, as paredes se deslocam, e 0 que era um cubo
sofre uma metamorfose, transformando-se, abrindo-se em um quadrilongo que
insinua e delimita um volume interno vazio. Essa desconstrugdo do cubo através
de sua abertura, realizando uma operacao de distensdo e alongamento da forma,
ocorrerda em um outro registro nas esculturas negras conhecidas como Baleias,
durante os anos 80.

Anteriormente, em 1952, o escultor Franz Weissmann havia realizado uma
escultura similar a de Sérgio em dimensdes um pouco mais reduzidas (fig 19). Tal
fato pode ser explicado pela idéia junguiana da sincronicidade; que se trata de

uma coincidéncia significativa entre diferentes acontecimentos nos quais
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prevalecem um mesmo “estado psiquico™®. O que quer dizer que ambos os
artistas tiveram idéias semelhantes em épocas e contextos diferentes.

Sbnia Salzstein assim detectou os problemas suscitados pela peca de
Weissmann:

“‘Nos anos de 1952-53 viria a tona ainda um Cubo aberto cujas faces,
desoneradas da massa e do volume do objeto, eram desmembradas e recompostas
com a leveza de quem equilibra as cartas de um baralho, indicando que o artista
radicalizava a exploracao dos espacos virtuais. A reducao da escultura a duas laminas
em ‘U’, que podiam ser livremente articuladas, fazia comunicar interior e exterior e
permitia que o ambiente invadisse de todos os lados, como em um cubismo levado as
140

vias de fato, imbuido pelo horizonte da agéo.

A acdao literal de abrir o cubo revela que a figura geométrica é tomada

aprioristicamente como “forma simbélica do espaco,”’

porém “o simbolo ndo tem
um carater essencial, mas funcional; é, certamente, a expressao de um mito que
se forma na psique humana e, portanto, serve ao pensamento. Contudo o préprio
pensamento, com seu processo, submete-o a verificagdo e, verificando-o,
desmistifica-0.”*? Por similaridade, a obra Cubo aberto de Camargo incorpora uma
das conquistas do Neoconcretismo, que foi o uso do conhecimento da
fenomenologia, que preconizava uma experiéncia direta e empirica entre o artista

e a forma, para que o trabalho fosse realizado a partir de uma experimentacao

com a forma. O escultor neoconcreto Franz Weissmann certa vez disse “eu nao

¥JUNG, Carl Gustav. Sincronicidade. 4 ed., Petropolis, Vozes, 1990. p 19.

“SALZSTEIN, Sénia. Franz Weissmann - espacos da arte brasileira, 1 ed., Sdo Paulo, Cosac &
Naif, 2001. p 8.

*ARGAN. op. cit., p 519.

“|bid.
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procuro, eu fago™®

, 0 que confirma o preceito fenomenolégico da experiéncia
direta em relacdo a realidade.

A questdo de um volume vazio que se abre ndo é um privilégio da arte
concreta, pois ela ocorre também na obra tardia de Lucio Fontana. Para este
artista:

“uma escultura é sempre um volume, sua forma ideal € a esfera. Como escultor,

Fontana destréi a escultura: modela grandes esferas e racha-as (...) E um gesto; mas o

gesto que racha a esfera pde 0 espacgo externo em comunicacdo com o espaco interno.”**

De alguma maneira a escultura se abre para o0 espago e 0 espaco se abre
para a escultura; o espago interpenetra a escultura. (fig 20)

Também € evidente na obra do artista nascido na Argentina um
componente expressivo muito acentuado, por isso ele realiza o gesto impulsivo de
rasgar essas esferas com suas superficies texturizadas, como ja o fizera com as
telas. Sendo Camargo um artista que busca trilhar um caminho construtivo a partir
do final dos anos 1950, seu mote é um cubo e seu método de abri-lo para o
espaco é quase cirurgico e fruto de uma apolinea meditagao.

Se a superficie plana aparece como elemento configurador do volume vazio
do Cubo Aberto, na seqliéncia, a superficie plana aparecerd como um suporte
bidimensional fundamental para o préoximo questionamento formal de Camargo,
que resultara nos relevos.

Em 1961, Camargo retorna a Franca e se fixa em Paris e comeca a
freqlientar o curso de Sociologia da Arte com Pierre Francastel, na Ecole Pratique

des Hautes Etudes. Nesta época, Camargo se casa com a francesa Marie Luise.

“FRANZ WEISSMANN — Musico do siléncio. Diregio: Moacir de Oliveira. Brasilia: Trade Produgéo
e Comunicagao, 2000.1 fita VHS (22 min.), son., color.
“ARGAN. op. cit., p. 631.
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Seu segundo casamento acontecera em 1965 com a socidloga Aspasia Camargo,
com quem permanecera até 1986. Em seu segundo casamento, Camargo teve
quatro filhos: Maria, Irene, Cristévao e Carlos. Sérgio retornara definitivamente ao
Brasil apenas em 1974.
Sobre sua producao artistica desse novo periodo na Franga, Camargo diz:
“Passei por uma fase muito critica (...) em que tentei formular algumas coisas

(...) sobretudo o método de fazer, onde eu questionava a forma”.*® Esse foi, sem

divida, um “momento de transicdo fundamental™®

, assim descrito pelo artista:

“Dentro do formalismo reinante, quis transcender os limites da forma. Comecei a
trabalhar em invertido sobre a areia. Numa superficie predeterminada de areia, fazia
furos com os dedos ou o cabo de pincel, jogava gesso e obtinha a matriz para depois
»47

com um molde realizar o trabalho definitivo fundido em bronze.

O artista, assim, explorava “as qualidades inerentes de suas matérias-

primas”™*®

, materiais extremamente plasticos, a areia mole e sensivel a qualquer
conformacdo e a capacidade do bronze de ser fundido em um molde de onde
resultavam padrdes de hastes finas ou pequenas protuberancias (fig 21).

Camargo conclui sobre a ruptura:

“Percebi, com isso, que havia deixado o ambito tridimensional e ido para o
plano. Creio que ai se instala, em semente, a questdo serial no meu trabalho: a
!!49

repeticao de furos na areia, dando ritmo a superficie.

A transicao posterior na poética de Sérgio aconteceu em 1963 e veio com a

inspiracdo a partir do casual corte da magé que resultou no médulo matriz (cilindro

45CAMARGO, Sérgio. apud A DANCA das formas. Dire¢éo: Cacé Silveira. Rio de Janeiro, Rio Arte,
1984. 1DVD (59 min), son. color.
:jCAMARGo, Sérgio apud PONTUAL. op. cit.
Ibid.
“®CHEVALIER. Op. cit.
*CAMARGO, Sérgio apud PONTUAL. op. cit.
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cortado a 45°graus) que deu origem a sua série de relevos realizados em madeira
e pintados de branco. A forma da magéa cortada comoveu o artista, que realizou
um molde em gesso da fruta. (fig 22) Este fato inaugura o problema da relagao
dial6égica entre o plano e o volume que se desdobrara em toda obra de Sérgio até
os anos 1990.

No caso da maca de Sérgio a relacdo entre plano e volume pode ser
interpretada como um dialogo entre o inteligivel e o sensivel, o negativo e o
positivo, 0 movimento e o repouso, 0 masculino e feminino e assim por diante. O
caso especifico do corte da maca pode ser considerado como uma metafora da
intersecga@o entre o espacgo natural (maga) e o espago da cultura (o corte preciso
realizado pela méo do artista com um instrumento tecnolégico)®®. O que nao
impedia Camargo de forma alguma de também considerar a maga do ponto de
vista geométrico, assim como fazia Cézanne: “O contorno dos objetos (...)
concebido como uma linha que os delimita, ndo pertence ao mundo visivel, mas a
geometria.”®’ Ambos os artistas percebiam uma interface entre a espacialidade da
natureza e a da geometria.

Este embate com o volume sélido da maca e seu corte duplo e irregular,
frutos de um acaso poético, funciona como um signo de um pensamento
transversal, livre que ird reger toda a obra de Camargo. O trabalho de Sérgio nao
€ propriamente cartesiano como o de Max Bill. Podemos comparar esse acaso da
maga com a Familia das cinco meia-esferas esferas de Max Bill realizadas em

1965 (fig 23), um grupo de cinco esculturas de granito negro compostas segundo

uma légica racional, cartesiana. Enquanto Bill se atém a um procedimento

BRETT, Guy. Sérgio Camargo, um mestre da escultura. O Estado de S&o Paulo, Sao Paulo, 5 de
novembro de 1994.

*"MERLEAU-PONTY, Maurice. A divida de Cézanne In: Merleau-Ponty Vida e obra, 2 ed., Sdo
Paulo, Abril Cultural, 1980. p 117.
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matematico, Camargo se atém a um procedimento intuitivo, mas ambos os
resultados sdo de grande qualidade artistica, tanto as meias esferas de Bill,
quanto a descoberta do moédulo cilindrico com o corte de 45°, inspirado no corte
irregular da maca. A maga é uma fruta exuberante pela sua cor vermelha e muito
delicada pelo pequeno vértice que possui em seu topo. No caso de Max Bill o
artista corta a figura soélida da esfera produzindo superficies planares,
consumando as esferas. E como se cortdssemos uma melancia em fatias ou
retirassemos um a um os gomos de uma maca. A arte de Bill € muito diversa da
arte de Pomodoro®2. Este Ultimo, em um espirito surrealista, fratura as esferas
para revelar seu interior maquinal. (fig 24). Bill insiste em uma poética concreta,
onde, o que vale €, a homogeneidade entre a superficie e o interior da pedra. O
artista simplesmente realiza o procedimento simples, objetivo e seco ao recortar a
pedra. Esse aspecto também se fara presente nas futuras esculturas de Camargo.
Iconologicamente a esfera é uma espécie de celebracdo da simetria, pois ela é
provavelmente a figura geométrica mais simétrica que existe. A esfera nos remete
desde a bola com a qual toda crianca brinca até a forma do nosso planeta e sol
que nos aquece. O modulo criado por Sérgio a partir da macé é a base para a
criacao dos relevos, que inauguram uma fase de transicao para que Sérgio retorne

posteriormente a escultura com um novo enfoque.

*Escultor italiano nascido em nascido em 1926 e que trabalha grandes volumes em bronze.
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Capitulo 2 - Os relevos e suas variacoes volumétricas

Como vimos, a invencdo do médulo cilindrico inspirado na maca se deu
através de uma espécie de insight mental que o artista teve a partir da meditacao
sobre o problema do corte da maca. O que estava em jogo naquela experiéncia
plastica acidental era a questdo de uma superficie curva que era cortada
obliguamente. Devemos considerar esses dois fatores detalhadamente. O

53 Dessa

arredondado é um signo do volume e o corte é “a esséncia da deciséo
maneira podemos considerar o corte, como advindo da poética de Brancusi, pela
sintese e objetividade. O arredondado vem da poética de Laurens. Camargo
realiza uma sintese entre os procedimentos poéticos desses dois artistas
modernos, muito admirados por ele. A partir desse eixo central Sérgio abandona
a figuragdo e incorpora 0 modo de “composicdo fora dos moldes classicos™*que
eclodiu nos anos 1960. Isto quer dizer que Sérgio comeca a trabalhar com
seriacao. Por meio da inspiracdo da maca, Camargo reformula seu método de
trabalho e o seu procedimento.

Nos relevos de aluminio (que sdo pouco conhecidos) o procedimento de
fundicdo em bronze, como vimos anteriormente é complexo e de alguma maneira,
a escultura em si é elaborada indiretamente. A mudanca para o relevo realizado
em madeira representa um procedimento mais direto, no qual o artista, com as

proprias maos, constréi a obra em um embate imediato com o material que

constitui a mesma.

%0 CHOQUE do novo. Op. cit.
**FARIAS, Agnaldo. Sérgio Camargo - Relevo Opus 2000. In: Museu de Arte Latino Americano de
Buenos Aires, 1 ed., Buenos Aires, Landucci editores, 2001. p 201.
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Concomitantemente aos relevos bidimensionais, Camargo comeca a
articular seus cilindros obliquos em tamanhos reduzidos e em seriagdes nas pecas
conhecidas como Orée por volta de 1963. Estas pecas sdo uma tentativa de
inserir seu novo procedimento poético dos troncos de cilindros para uma peca
tridimensional, ou seja, uma escultura propriamente dita. Com seu moédulo matriz,
Camargo realiza sua primeira escultura intitulada Orée (fig 25), que em francés
quer dizer “borda, limite da superficie de madeira.”® Nessas pecas, o artista fez
brotar de um pedaco de madeira rustico varios micro relevos que lembram
padrdes naturais, criando uma metafora entre natureza e cultura, “sugerindo que o
trabalho mental decorre da observacdo da natureza e que ha uma possivel
interligacdo entre uma coisa e outra.”® Assim, “suas formas estdo no limiar do
natural com o intelectual”,” ou seja, estdo no ténue limite entre razao e intuigéo.

Nas Orées ocorre algo similar a quando ha a germinacdo do musgo na
superficie de uma pedra. E como se o artista mimetizasse um processo natural
através de um procedimento artistico. Neste aspecto, Camargo se aproxima do
artista Jean Arp que, através de suas Concrecées, também mimetizava os
processos naturais. Arp certa vez declarou “A arte € um fruto que brota do homem,
como um fruto brota de uma planta, como uma crianca, do Gtero da mae.”® O
artista assim definiu suas pecas: “Concrecdo é algo que brotou™®. Devemos

portanto ter em mente que nas Orées de Camargo ha uma forte relagcao de dialogo

*®0OREE. In: GILLON, Etienne et al. Nouveau Petit Laurousse — Dictionnaire Encyclopédique pour
fous, ed. 1971, Paris: Librarie Larousse, 1971. p 325.

*®CUNHA, Eileen de Mello. A natureza arquitetdnica na obra de Sérgio Camargo.1997.

192 f. Dissertacao (Mestrado em Histéria da Arte) Escola de Belas Artes, Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,1997. p. 89.

pid.

*®KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. 1ed., Sao Paulo, Martins Fontes, 1998.

E 165.
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entre 0s processos naturais e o processo de confeccdo da obra. A madeira é um
signo do belo natural e a parte dos toquinhos brancos € um signo do belo artistico;
estas duas categorias de beleza estdo em convivio nessas pecas de Camargo. E
importante frisarmos que no inicio do século XX, o historiador de arte Wilhelm
Worringer, em seu livro Abstracao e Empatia fez a seguinte consideragéo sobre o
problema: “Nossas investigacées partem do suposto de que a obra de arte se

"60 O autor considera

encontra ao lado da natureza como um organismo auténomo

que existe uma diferenca muito bem definida entre o belo artistico e o belo natural:

“de nenhum modo deve se considerar o belo natural como uma condicdo da

obra de arte, mesmo que aparentemente tenha chegado a ser no curso da evolugao,

um valioso fator da mesma em parte quase idéntico a ela. Esta suposicdo implica a

dedugé@o de que em principio as leis especificas da arte nada tem haver com a estética
do belo natural.” ¢’

No caso de Camargo, as fronteiras entre belo artistico e belo natural sdo
rompidas. Elas sdo muito bem problematizadas, ja que ndo estamos mais diante
de uma representacdo mimética da natureza, mas sim ante uma construcéao de
carater abstrato que tem como principio os préprios processos internos da
natureza. O filésofo Henri Bergson, escreveu algo, en passant, sobre a relacao
entre a arte e a natureza com a visdo de que a arte “foi produzida por um esforco

"82 porém, “a natureza é artista & sua maneira.”®

consciente
O autor conclui o cotejamento, tracando um paralelo entre os sons da

natureza e a masica: “Se 0s sons musicais agem mais poderosamente sobre nés

60WORRING.EF%, Wilhem. Abstracion y Naturaleza. 1 ed., Fondo de Cultura Econémica, Cidade do
México, 1953. p 17.

*Ibid.

®?BERGSON, Henri. Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1 ed., Edicdes 70, Lisboa,
1988. p 19.
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do que os da natureza é porque a natureza se limita a exprimir sentimentos, ao
passo que a musica os sugere.”*

Em 1963, Sérgio realiza uma coluna secionada que tem seu interior forrado
pela profusdo de toquinhos brancos (fig 26). Em Caminhos da escultura Moderna,
Rosalind Krauss afirma que alguns escultores da primeira metade do século XX,
como Henri Moore e Jean Arp, faziam uma alusdo a vida interior da matéria,
enquanto que os artistas minimalistas buscavam a pura exterioridade da forma
através da afirmacao da superficie da escultura. A coluna de Camargo parece ser
um caso que estd a meio caminho entre essas duas vertentes. A escultura de
Sérgio parece ser fruto da mesma curiosidade de um biélogo, que faz um corte em
um tronco para conhecer seu interior. Sérgio, de certa forma, disseca o interior do
volume e revela em sua superficie esta borda de toquinhos. Embora visualizemos
um crescimento, uma profusdo organica, ele se da através de um elemento
racionalizado, de uma geometria pura: o cilindro com o corte obliquo.

Paulo Herkenhoff levantou a hipétese®® de uma das primeiras referéncias
para a idéia das Orées ter sido a obra Lenho, do artista venezuelano Jesus Rafael
Soto, realizada em 1961 (fig 27 e 28). Em Lenho, o artista se apropria de um
pedaco de madeira bruto para realizar seus sutis jogos 6ticos. Soto, desta forma,
realiza um jogo de grande contraste entre o brutal e o elaborado.

Nos anos 1950 havia uma forte interacdo entre os artistas latinos em
Paris. Yve Alain Bois afirma que esses artistas estavam em uma posicao
privilegiada, pois, como estrangeiros, podiam observar com distanciamento e

incorporar o que havia de mais exuberante na cultura européia. O critico afirma

64y
Ibid

®*HERKENHOFF, Paulo. Réguas e regras. In: Arte Brasileira na Colegdo Fadel, Rio de Janeiro:

[s.n.] 1998. 120 p. Catalogo de exposigdo, 25 set. 21 out. 1998, Museu de Arte Moderna de Séao

Paulo.
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que na Europa, naquela época, estava em voga a discussdo acerca do pos-
colonialismo e que os artistas estrangeiros eram bem-vindos. A assimilagdo da
cultura européia, por parte deles, era francamente transcultural.®® Por outro lado,
segundo Guy Brett, havia na América Latina dos fins dos anos 1950 e inicio dos
1960 um enorme otimismo pois, “enquanto a Europa estava imersa na guerra e
sofrendo-lhe as conseqliéncias, algumas economias latino-americanas viviam o
boom econdémico.”®’ Foi nesse periodo que surgiu a primeira proposta para a
unificacdo econdmica da América Latina: a ALALC, Associacdo Latino-Americana
de Livre Comércio. No Brasil, havia um forte processo de urbanizacdo e
consolidava-se o0 movimento da arquitetura moderna, cujo apice seria a
construcado de Brasilia em 1960. Havia portanto nos artistas latino-americanos
uma vontade “de tomar as rédeas da arte moderna e pér-se a frente dela. Eles
tinham uma necessidade quase explosiva de querer por em pratica as novas
liberdades formais e de ver respondidas certas questdes fundamentais que as
descobertas vanguardistas do avant-guerre haviam levantado.”®

Os paises da América Latina sao nacdes recentemente formadas portanto
ha nestes paises uma “irresistivel (...) vocagdo para o moderno,” escreveu Mario
Pedrosa. A maior prova dessa vocacao, foi a assimilacao, por parte dos artistas
brasileiros, da vertente construtiva de Max Bill, que expbs no Brasil em 1950 e
ganhou o prémio como escultor na Bienal de 1951. Em culminancia com esse fato,

€ assinado, em 1952, o Manifesto Ruptura, em Sao Paulo e, em 1959, o Manifesto

Neoconcreto no Rio de Janeiro. O grupo Ruptura de Sao Paulo e o grupo Frente

®|déias desenvolvidas por BOIS, Yve Alain. In: Arte construtiva na colecdo Patrica Phelps
Cisneros. S&o Paulo: [s.n.], 2001, 150p. Catélogo de exposi¢do, 18 maio — 15 jul. 2001, Centro
cultural Banco do Brasil. p. 77-78
EZBRETT, Guy. Um salto radical. In: ADES. Op. cit., p 255.
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do Rio sao provas do forte desejo de modernizacdo da arte brasileira. Essa
reformulagdo ocorrida nos anos 1950 trouxe uma investigagcdo formal mais
apurada, agora desvinculada do problema da busca de uma identidade nacional.
Isto resultou numa espécie de surgimento de uma arte brasileira internacional,
com o inicio da projecéo do trabalho de artistas como Lygia Clark e Hélio Oiticica,
ouriundos do Neoconcretismo. Essa projecao esta se consolidando até hoje, ja
que entre 1992 e 1994 uma exposicao itinerante de Hélio Oiticica circulou pela
Europa e Estados Unidos. De 1994 a 1996 foi a vez de uma exposicao de Sérgio
Camargo itinerar por cidades européias. Entre 1997 e 1998 uma mostra sobre
Lygia Clark também circulou pela Europa. Sérgio Camargo, como um artista
independente e da mesma geracao de Lygia e Oiticica, também adquire certa
projecdo internacional a partir do mesmo periodo e hoje o Moma de Nova York
possui obras destes trés artistas em seu acervo. Mas a grande consagragao para
o trabalho de Sérgio Camargo deu-se em 2000. Em virtude dos dez anos do
aniversario do falecimento do artista, foi montado no Pago Imperial do Rio de
Janeiro; uma réplica do atelier do artista. Este tipo de homenagem se equipara ao
atelier Brancusi reproduzido em um anexo do Centro Georges Pompidou em
Paris.

Frederico Morais acredita que o sucesso da arte latino-americana se deu
pela diferenca entre o fendbmeno da arte construtiva em paises emergentes e nos
paises desenvolvidos. Esse é portanto, a seu ver, o segredo do sucesso da arte
latino-americana em Paris, o qual se deu por ela ser mais lirica e sutil. Camargo e

Soto eram grandes amigos, o artista venezuelano tocava violao e cantava e um
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dos tipos de musica de que Sérgio gostava, era a popular (sambas antigos)®®. Ha
um grande dinamismo tanto na obra de Soto quanto na de Camargo, o que trazia
grande afinidade entre ambos artistas. Provavelmente a “questdo do serial, do

»70

aleat6rio e do monocromatismo”’” no trabalho de Camargo venha do contato com

os artistas cinéticos latino-americanos em Paris tais como “Le Parc e Cruz Diez e

do préprio Soto””"

(fig 29) este ultimo artista foi convidado para realizar uma
exposicao de arte cinética na galeria Signals de Londres e apresentou Sérgio, que
era um de seus amigos artistas mais caros, a esta galeria, onde o artista brasileiro
realizaria sua primeira mostra individual na Europa em 1964. A galeria Signals
tinha como foco expor obras de artistas cinéticos e de artistas que realizavam
obras que demandavam a participacdo do espectador. E importante frisar que
essa era a época da Swinging London, onde os paradigmas comportamentais da
contracultura comegaram a surgir. Como exemplos disso podemos citar os Beatles
na musica e a invencao da minissaia por Mary Quant em 1965, no campo da
moda. No cinema, um marco que registrou os novos valores dos anos 1960 foi o
filme Blow Up, do cineasta italiano Michelangelo Antonioni, filmado na Inglaterra,
em 1966.

A exposicdo de Camargo foi noticia no jornal The Times no dia 6 de janeiro
de 1965. O artista David Medalla era o editor de um jornal da galeria Signals que
se chamava Signals News Bulletin, em cujo n°5 foi publicada uma reportagem de

duas paginas sobre Camargo. Nela, havia um texto critico de Dennys Chevalier

que elogiava a qualidade técnica e poética da arte de Sérgio. Havia também um

69CAMARGO, Maria. Rio de Janeiro, 25 abr. 2002. Entrevista concedida por telefone a Eduardo
Bortolotti.

FARIAS, Agnaldo. Sérgio Camargo — Relevo Opus 2000. In: Museu de Arte Latino Americano de
Buenos Aires. Op. cit.
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texto do critico Guy Brett, que assinou com o pseudénimo de Gerald Tumer; o
texto tinha como citagdo de abertura um frase de Cézanne que dizia que a arte é
uma harmonia paralela a natureza. No artigo, Brett elogia a qualidade e
singularidade da arte latino-americana e coteja os trabalhos de Camargo com
configuragbes similares que encontramos na natureza. A repercussao da
exposicao de Sérgio pode ser avaliada pelo fato de que em 1965 a Tate Gallery
adquire um dos relevos da exposicao para o seu acervo (fig 30) Este fato se deu
provavelmente porque a obra de Sérgio era inovadora mas tinha um élan classico,
pois ela mantinha em si os principios basicos da escultura classica, estejam eles
presentes nos materiais tradicionais como a madeira, na cor branca, ou na
articulacao do volume em forma de relevo.

Os relevos brancos de Sérgio sempre captam, refletem a luz ambiente. Isso
representa esteticamente uma relagdo da obra de arte com um elemento de seu
entorno: a luz. Neste sentido os relevos de Camargo se aproximam da proposta
da arte cinética:

"a arte antiga representava o espaco como algo uniforme e fechado. A nova arte

percebe o0 espaco como organico e aberto. A arte antiga era um objeto. A arte nova é

um sistema.”’?

A obra de Sérgio ndo interage diretamente com a extensdo do espago mas
com um elemento contido, difundido no espaco: a propria luz. Desse modo, a arte
de Sérgio pode ser vista como cinética pelo fato de haver uma interacéo da luz
ambiente que cria um jogo de luz e sombra em conjunto com a obra, algo muito
diverso dos movimentos mecanicos limitados as proprias obras, que ocorriam em

grande parte da vertente cinética tradicional. Esta dindmica se torna mais viva

"?BATTCOCK, Gregory. Minimal Art: A critical anthology. Berkley, University of Califérnia, 1995. p.
318.
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quando os relevos de Sérgio ficam expostos em ambientes iluminados pela luz
natural que sofre variacbes de intensidade ao longo do dia e ao longo das
estacbes do ano. Seria interessante frisar que o critico inglés Guy Brett, que
possui um relevo de Sérgio em sua residéncia, diz ter observado as nuances de

luz e sombra na obra do artista, sob a luz do luar.

7

Ha um outro aspecto importante nos relevos que é a relagdo com a

natureza. Com seus relevos “Camargo recria os ritmos de crescimento organico””®

de uma maneira légica. Seus trabalhos “lembram arbustos de plantas estranhas,

conglomerados organicos de corais e profusées de crescimentos marinhos”’*.

Uma das chaves para a compreensdo da origem dos relevos € um dos
depoimentos do préprio artista, no qual ele diz:

“ Sempre fui uma pessoa contemplativa. Quando crianga, as arvores me
fascinavam. Podia passar horas olhando uma arvore. (...) Uma arvore € sempre muito
forte como presenca plastica e como identidade. Mas ao mesmo tempo eu queria
organizar logicamente este tipo de sentimento.””

O artista cumpriu esse desejo quando criou seus relevos. Pois, o que ele
observava nas arvores queria comunicar em seus trabalhos era o ritmo estrutural

da natureza. Ele disse:

“ndao ha nada mais estrutural do que a folhagem de uma arvore. A palpitacao

luminosa que existe numa copa de arvore é toda estrutural, de uma absoluta rigidez. E

uma estrutura serial e todas as folhas tém direcées diferentes.””®

®CHEVALIER. Op. cit.
"Ibid.
*CAMARGO, Sérgio. Apud MENDONGCA, Casemiro Xavier. Sérgio Camargo e seus poéticos
raciocinios em madeiras e marmores. O Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo, 6 out. 1979.
76 1:
Ibid.
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Sérgio trabalhou com jardinagem, e em 1974 ele montou seu atelier em
meio a um sitio em Jacarepagua, (fig 31) o que diz muito de sua admiragéo pela
natureza:

“Talvez 0 que se passe com minha obra € que ela libera, desencadeia naquele

que dela se aproxima alguma emocao difusa, comparavel aquilo que sentimos as vezes

diante de certas visdes ou paisagens, ou quando sentimos o espago, a areia, o vento”’’

E interessante pensarmos que, na mesma época, Hélio Oiticica, com suas
instalagdes, propde sensagdes fisicas diretas com elementos naturais como a
agua e terra, quando o espectador € convidado a entrar descal¢co em suas obras.

O que Oiticica propde com isso € uma redescoberta da vivéncia dos
elementos naturais, conforme podemos notar na descricédo do proéprio artista sobre
o trabalho Tropicdlia: “O ambiente é obviamente tropical, como o fundo de uma
chacara, mas mais importante é que temos a sensacao de estarmos de novo
pisando a terra.””® Esse aspecto de exaltagdo de sensacdes despertadas a partir
da natureza, revela um saudavel hedonismo por parte desses dois cariocas.

Outro aspecto importante dos relevos de Sérgio é o equilibrio entre “ordem
e desordem, [...] (e) [...] sua obra se recusa a escolher entre elas”®. O artista
assim realiza “uma sintese complementar entre energia e razdo, uma espécie de
metamorfose meditativa.”®® Essa dualidade entre razdo e espontaneidade, e entre
a natureza e a cultura, nunca é dicotdmica ou antagébnica, estes aspectos sédo, na
obra de Sérgio, complementares. O artista se referia a ordem dos trabalhos como

“a ordem da palha” o que denota um forte aspecto de emaranhamento muito

77CAMARGO, Sérgio Apud MORAIS, Frederico. O artista criador sabe ver - e diz. Diario de
noticias, Rio de Janeiro, 17 de novembro de 1972.
BOITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. 1 ed., Rio de Janeiro, Rocco, 1986. p 112.
"CLAY, Jean In: CAMARGO, Sérgio. Sérgio Camargo. Londres: [s.n.], 1968. 10p. Catélogo de
8eoxposigéo, 14 mai. — 8 jun. 1968, Galeria Gimple Fils.

Ibid.

34



intrincado e com infinitas possibilidades, algo que expressa 0 mesmo contetudo do
dito popular que diz que uma tarefa sera tdo complexa quanto encontrar uma
agulha num palheiro.

O critico Ronaldo Brito, para compreender a expressao usada pelo artista,
pensou na idéia do labirinto. Um lugar onde para se encontrar a saida deve-se
realizar um percurso légico em um ambiente cadtico, tortuoso e até certo ponto
ilégico. No labirinto portanto ha um embate entre o ildégico e a l6gica. E Camargo,
no labirinto dos seus relevos, “nunca sucumbe a vertigem, nunca perde o fio de

Ariadne do pensamento.”’

Considerando isso, seria interessante pensarmos no
problema da entropia, tdo em voga nos anos 60.

A entropia nada mais é do que o grau de desordem que um sistema pode
alcancar. No caso, os relevos de Sérgio (fig 32 e 33) ndo nos transmitem a
impressao de que estdo se ‘desfazendo’ mas ao contrario eles nos passam a
impressao de que estéo se ‘fazendo’. A relacdo béasica do volume dessas obras é
fluir. A entropia nas obras de Sérgio é dionisiaca, diferente do élan nilista e
negativo da entropia nas obras de Robert Smithson e Eva Hesse®2. Existe nos
trabalhos de Sérgio uma espécie de climax entre a ordem e a desordem. Esse
climax pode ser comparado metaforicamente com o ponto de ebulicdo da agua a
100 graus. E justamente este climax que esta eternizado nos relevos. Esse climax
é fruto de um forte embate entre caos e ordem, entre acaso e esforco construtivo
consciente na ordenacao dos multiplos elementos de seus relevos. Através da

unido desses aspectos, Camargo parece fundir também o aspecto sensivel e

inteligivel do trabalho, nessa mescla de abertura ao indeterminado e da vontade

8 ARGAN. Op. cit.p. 272.

80 autor Rudolf Arnheim discorre sobre o aspecto negativista relacionado ao problema da entorpia
no livro Hacia uma psicologia del Arte/ Arte y entropia ( Ensayo sobre la desordem y el ordem).
Madri, Alianza Editorial, 1980.
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do proprio artista na confeccéo dos relevos. Sociologicamente, a origem desse
tbnus do trabalho vem, na opinido do proprio artista, dessa “nova consciéncia
Latino-Americana [...] (que) estd em todos o0s niveis, baseada na exploséo

geracional que nos caracteriza”®

ou seja a grande mistura cultural que se deu na
América Latina, sobretudo no Brasil.

Esta caracteristica latino-americana se revelou na arte construtiva deste
continente que foi chamada pelo critico Roberto Pontual de geometria sensivel
devido a sua delicadeza, sua flexibilidade e originalidade. Isso se deu, como ja
dissemos, porque na América Latina dos anos 1950, havia um entusiasmo e um
grande impeto utopico pelo desenvolvimento.

Sérgio realizou uma média de quatrocentos desses relevos constituidos
por multiplos médulos. Ao longo dos anos 1960, porém, Camargo desenvolve
algumas variacdes em seus relevos. Uma primeira variagdo ocorreu em 1964,
quando o artista intercala intervalos irregulares em meio a profusdo de modulos,
onde o fundo plano aparece. (fig 34) Essas pausas lembram ‘rios’ que procuram
seus cursos em meio ao relevo, conforme colocou Eileen Cunha®*.

Dessa maneira surge o primeiro dialogo entre o plano e o volume nos
relevos.

Ainda em 1964, Sérgio realiza um trabalho Unico e isolado em sua obra,
trata-se da Caixa com elementos ambientais (fig 35). Este trabalho guarda
afinidades com o trabalho Objeto cinético do artista Gerhard Von Gravenitz (fig

36). Cada um dos elementos de ambos os trabalhos conversam entre si

livremente e acontecem em um ritmo irregular muito dindmico e quase cadtico,

®|bid.
#CUNHA. Op. cit.
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porém nao totalmente, pois tal ritmo foi determinado pelo artista, criando uma
malha aleatéria. Graevenitz realiza isso bidimensionalmente e Sérgio realiza isso
tridimensionalmente. Essa Caixa de Camargo é, ao meu ver, uma espécie de
ensaio preparatorio para uma de suas mais importantes obras, o Muro Estrutural
de Brasilia.

Em 1966, Camargo desenvolve uma nova maneira de realizar pausas nos
relevos nucleares. Como que com uma espatula, temos a sensacédo que Camargo
parece realizar um gesto que desloca uma grande parcela de médulos abrindo
uma espécie de caminho nos relevos nucleares (fig 37). Neste mesmo ano
Camargo realiza um trabalho que possui com diversos painéis e em cada um
deles ha apenas de dois modulos que dialogam entre si. O trabalho se intitula
‘Canto do casal em dezesseis tempos'. (fig 38)

Aspasia Camargo nos disse em 2001,em entrevista, que esse trabalho tem
como tema o um homem fazendo a corte para uma mulher. Este relevo é entédo
uma espeécie de histéria em quadrinhos que revela o ritmo de distanciamentos e
aproximacoes da corte entre um homem e uma mulher, uma espécie de narrativa
abstrata da aproximacdao afetiva entre um homem e uma mulher.

De 1965 até 1967, Sérgio desenvolveu um trabalho da maior importancia: o
muro estrutural construido no Ministério das Relacdes Exteriores, em Brasilia,
citado acima.

A origem desse trabalho foi a escultura Tote realizada por Camargo em
1963 (fig 39). Esta escultura nada mais € do uma espécie de trabalho de
alvenaria, ou seja, uma parede realizada com uma variacdo dos posicionamentos
de cada um dos paralelepipedos. Trata-se, portanto, de uma escultura de apenas

duas faces cujas arestas de cada um de seus moédulos variam, mudam de
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configuracdo em cada lado dessa mesma parede. Percebe-se isso, quando
observamos a face lateral da parede que revela sua espessura; e a
correspondéncia entre ambos as arestas de cada pequeno paralelepipedo. O
Muro estrutural (fig 40) de Sérgio Camargo em sua extensdo de 30 metros de
comprimento, 4.5 metros de altura, se encontra no auditério do Ministério das
Relacdes Exteriores em Brasilia.

Ele € um marco, uma obra-prima do artista, pois representa um apice de
dinamizag&o do volume.

Apesar de ser um trabalho construtivo, o Muro de Camargo possui um élan
diferente da maioria dos demais trabalhos construtivos da época, pois sua
ordenacao parece ser fruto de uma epifania ordenadora. O Muro tem um porte
barroco pelo seu intenso dinamismo. Camargo conseguiu com esta obra imprimir
um maximo de movimento plastico em sua matéria escultérica. A configuracao do
Muro tem um carater tempestuoso, seu élan se aproxima a sensagdao de um
frenezi. (fig 41)

Esta ampliacdo dos parametros construtivos atingira, como veremos
adiante, outro importante apice na obra de Sérgio Camargo através de uma
espécie de esticamento do volume nas pecas conhecidas como Baleias, dos anos
80.

Apés esse apice do Muro Estrutural, Sérgio continuou produzindo seus
relevos.

Em 1967, ele realizou um relevo com uma larga pausa horizontal na parte
inferior (fig 42). Se, como vimos anteriormente, os relevos lembram, parecem uma
transcricdo geométrica das folhagens de uma arvore, agora Sérgio passa a se

utilizar de uma faixa horizontal, o que representa uma busca pela ordem.
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Em 1970, Sérgio chega a uma espécie de sintese resultante de um
trabalho agora realizado com um nimero minimo de médulos cilindricos; como se
o artista mudasse do maximo para o minimo; € como sair de uma floresta e entrar
em sereno de um jardim zen japonés (fig 43). Este trabalho parece ser a ante-sala
do que viria em seguida: uma nova maneira de encarar o dialogo da pintura com a
escultura, integrando-as, mesclando-as, através dos trabalhos que Ronaldo Brito
chamou de Trombas. No relevo Sem Titulo de com os dois cilindros paralelos (fig
44), o trabalho nos produz uma sensagao repousante; os cilindros emergem do
plano suavemente e quase se tocam. Em suas extremidades emergentes forma-
se uma belissima curva em elipse, na outra extremidade pode-se visualizar a face
circular do cilindro. Cabe ressaltar que este trabalho foi fundamental para que
Sérgio desenvolvesse a idéia de realizar as Trombas, em cilindros rompem
perpendicularmente a superficie plana .

Para compreendemos o problema da espacialidade destes trabalhos é
interessante pensarmos no que diz o texto Espaco visual, Espaco tangivel do
escultor minimalista americano Carl Andre:

“a) Se a vida é o conjunto de operagdes que fazem a arte possivel, entdo o
espaco € a dimensao que faz a vida possivel.

b) O dominio do espaco visual que contém a pintura se sobrepde” [...] a
realidade [...] “mas ndo é o mesmo que aquele do dominio do espaco tangivel que
contém a escultura.

c) O espaco visivel oferece as possibilidades da ilusdo e da fantasia enquanto

que o espaco tangivel tem as propriedades de sua propria realidade fisica.”®

®ANDRE, Carl. Visible space/Tangible space. In: Cuts: texts 1969-2004, 1 ed., Cambridge, The
MIT Press, 2005. p 263.
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De alguma maneira podemos relacionar a experiéncia puramente visual a
uma espécie de “conceber” um objeto e a experiéncia tatil a “examinar’ este
mesmo objeto.?® O espaco pictérico é por exceléncia um espaco da ficcdo. As
telas talhadas de Lucio Fontana parecem almejar descobrir 0 que ha por de traz
da ficcdo do plano pictérico e o movimento que o artista realiza com a navalha
parte do mundo em direcdo a ficcdo. No caso das Trombas de Sérgio Camargo o
movimento dos cilindros acontece a partir da ficcdo em diregdo ao mundo real, as
Trombas, avancam em direcdo ao espaco do espectador e criam um grande
dinamismo e um grande envolvimento perceptivo do espectador, mobilizando o
corpo do mesmo e fazendo-o refletir sobre as coordenadas espaciais e o senso de
direcao e equilibrio.?” Mira Schendel, amiga de Sérgio, realizou em 1989 seus
Sarrafos (fig 45), trabalhos muito similares as Trombas de Sérgio, Rodrigo Naves
escreveu sobre estes trabalhos de Mira, afirmando que eles armam uma situacao
que pode ser interpretada como uma possivel designacdo da morte®®.

Concordamos com tal analise e pensamos que ela também pode ser
aplicada a obra de Sérgio, porém gostariamos de frisar que a morte em questao
ndo € a morte como um limite mas a morte como uma possibilidade de
transcendéncia metafisica, como a descoberta de uma nova dimenséo. As
Trombas de Sérgio parecem emergir de uma maneira metafisica, da ficcao do
plano pictorico. (fig 46) Ha uma histdria chinesa antiga em que as figuras de um
afresco saem da parede e se envolvem com pessoas do mundo real. A moral da

historia € ninguém nunca deve se envolver com tais figuras. No caso do trabalho

®|dgias desenvolvidas por ALBRECHT, Hans Joachim. Escultura del siglo XX.3 ed., Barcelona,

Blume, 1981.
$BRITO, Ronaldo. Singular no Plural. In; SCHENDEL, Mira. Sarrafos. Rio de Janeiro: [s.n.], 1989.

10 p. Catalogo de exposicao, 7-29 jan.1989, Galeria Sérgio Milliet.
¥NAVES, Rodrigo. Nao tem descanso. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 5 de agosto de 1987.
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de Sérgio esse dialogo entre ficcao e realidade parece ser possivel. Ja os Sarrafos
de Mira parecem mergulhar, parecem estar prestes a submergir no plano. Os
Sarrafos sdo formas quadrangulares racionais e parecem possuir um certo peso
por serem negros, seus movimentos sao duros, pesados, mecanicos,
contundentes e maquinais enquanto as Trombas s&o cilindricas, brancas como o
plano e parecem descrever movimentos circulares, silenciosos, ritmados, leves e
delicados.

As Trombas sao calmas e os Sarrafos tensos.

No trabalho conhecido como Grande Eclipse (fig 47) o plano se torna
volume, o plano se torna escultura, ganhando materialidade. Desta maneira, este
trabalho marca o fim da fase dos relevos e o comeco da fase das esculturas em
marmore.

Iconologicamente, visto da lateral, o trabalho parece remeter a um pénis
ereto em penetracédo, prestes a tocar o cume de um utero. O ato sexual € um
grande simbolo da criagdo, assim como o € nesta escultura de Brancusi intitulada
Torso de um homem (fig 48), que, a0 mesmo tempo, representa tanto uma pélvis
masculina, quanto um falo ereto. A arte é sempre criacdo e tem seu sentido
paralelo com a criagdo na natureza que é o sentido da “fertilidade™ como um
potencial criativo ou seja a capacidade do homem de concepcdo do belo; de
criacédo do belo. Assim podemos interpretar essa escultura de Camargo como uma
grande metafora do gesto criativo do verdadeiro artista, que € o gesto humano de

expressdo que realiza uma passagem “do sentimento para o significado”.

8 ANDRE, Carl. Entrevista. Journal of Contemporary Art, 19 de maio de 1990. Disponivel em:
<http://www.jca-online.com/andre. html>. Acesso em 19 nov. 2010.
%0 CHOQUE do novo. Op. cit.
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Para bem compreendermos as implicacbes artisticas que os relevos
suscitam no espectador, € importante estabelecermos um paralelo entre a ruptura
que ocorreu na obra de Dacosta e aquela que ocorreu na obra de Sérgio, que foi
profundamente influenciado por aquele pintor. Dacosta, antes de entrar na fase
em que realizou a tela Em vermelho, passou por um grande questionamento dos
seus procedimentos artisticos.

“Sua pintura se torna cada vez mais geométrica chegando a ser abstrata,
precedendo o que viria a ser o movimento Neoconcretista no Brasil. Aquela fase dos
quadrados significou a necessidade de uma certa disciplina; pintava como uma dona de
casa que quer manter sua casa sempre arrumada. Mas o ciclo da construgdo acabou.

— Chegei ao extremo e ndo havia mais como continuar (...) Conclui pela importancia do
humano na arte. A disciplina ndo pode ir contra a liberdade.’ ” *'

Apos ter realizado seu Cubo-aberto, Camargo também atingiu um maximo
de ordem em sua escultura e sua poética, em seguida, apds a invencao do
médulo cilindrico, buscou uma grande liberdade no procedimento dos relevos.
Poderiamos dizer que Sérgio lidou com um aspecto quase radical da liberdade: o
caos, que € um dos componentes da configuracdo destes trabalhos.

Os relevos sao obras tao intrigantes neste sentido, pois eles sdao a um s6
tempo Classicos e Anti-Classicos. Pois nessas obras ha “a medida, a proporgéo,

#92

as relacdes equilibradas e o médulo racional™ mas ha também

“formas livres de todo cénone, flagrantes e impetuosas, desorganizadas, belas
por suas desproporcdes, espontaneidade e recusa de sujeitar-se (...) a uma Vviséao

esquematicamente calculada.”®

*'MILTON DACOSTA, intimas construcdes. Direcao: Mario Carneiro. Rio de Janeiro: Roman,
Bernard, Stulbach Produtora, 1998. 1 fita VHS (50 min), son., color.

®pP|SCHEL, Gina. Histdria Universal da Arte: pintura, escultura, arquitetura, artes decorativas.
1 ed., Sao Paulo, Melhoramentos, 1966. (v.1-Da Pré-histéria a Bizancio, Arte pré-colombiana,
Extremo Oriente e Médio Oriente) p.7.
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Acreditamos que o0s relevos serviram para Camargo buscar um
procedimento escultorico mais sintético e minimalista que se dava através de uma
geometria muito pura que se releva através da luz que se reflete na superficie
branca dos trabalhos. Sérgio, como Teseu, vence o Minotauro do “Labirinto do
Caos” e enfim a ordem volta a ser 0 mote de seu procedimento artistico. Assim os
micro-modulos, afixados ao plano dos relevos, tornam-se macro-médulos que

retornam ao espaco livre na forma das esculturas.

%I bid.
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Capitulo 3 — As esculturas em marmore e o dominio pleno do

volume

Os relevos de Sérgio estavam vinculados a um plano e poderiam ser vistos
apenas por um lado, ja suas esculturas da fase branca, livres no espacgo, poderiam
ser circundadas, vistas de todos os lados. Este retorno ao volume no espacgo se da
exatamente em 1964, através da confeccdo de sua primeira escultura em
marmore depois da fase dos relevos. Nesse periodo Sérgio se encontrava em
Paris e mantinha um atelier no suburbio de Malakoff. Para um melhor acabamento
de sua escultura, Camargo preferia 0 marmore de Carrara que era mais doce ao
corte e tinha uma consisténcia mais firme, resistindo melhor ao corte sem se
romper ou esfarelar. As esculturas de Sérgio, sendo geométricas, apresentavam
contornos muito bem definidos e precisos, o que exigia um material adequado
para um bom acabamento. A partir de entdo, Sérgio trabalhou no atelier Soldani,
que se situava junto as pedreiras da cidade de Massa, na regido de Carrara na
ltalia. O artista porém mantinha funcionando o atelier de Paris onde desenvolvia
as maquetes para as obras que seriam finalizadas em marmore. Camargo
delegava e supervisionava a execugdo de suas esculturas pelos mestres artesdos
do atelier italiano. Em 1974 Sérgio retorna ao Brasil definitivamente e monta um
atelier em um sitio no bairro de Jacarepagua, no Rio de Janeiro. Desta maneira
ele trabalha alternadamente entre seu atelier no Brasil e o atelier Soldani na ltalia.

Durante esta ultima fase de sua vida e obra (as esculturas em marmore)
Sérgio realiza exposicdes individuais significativas. E importante frisar que, no
Brasil, Camargo era representado pela Galeria Raquel Arnaud, onde realizou

diversas mostras, e no exterior trabalhou com a Galeria Gimple, de Londres.
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Em 1975, Sérgio realiza mostra individual no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro; em 1980 no MASP; em 1981 novamente no MAM do Rio de
Janeiro; e em 1987 no Pago Imperial, também no Rio. Apés sua morte, que
ocorreu em 1990, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, realizou uma
mostra retrospectiva de seu trabalho, em 1996. Neste mesmo ano, a galerista de
Sérgio promove uma mostra itinerante pela Europa. Nos anos 2000 as mostras
mais importantes de seu trabalho aconteceram na Mostra do Redescobrimento em
2000 e na Bienal do Mercosul em 2005.

Camargo produz sua primeira escultura em marmore no contexto de
reflexdao e reformulagdo de padrdes estéticos do periodo do Pdés-Guerra. Foi
justamente neste periodo que os artista Minimalistas norte-americanos reagiram
ao subjetivismo profundo do Expressionismo Abstrato, 0 movimento artistico em
destaque até entdo. Os escultores minimalistas buscavam uma escultura cuja
manifestagdo se desse atravées de uma expressdo autdbnoma, livre de toda
metafora. Assim, a escultura minimalista atingiu um limite em que a forma e o
conteudo se tornaram indissociaveis; dessa maneira a estrutura e o sentido da
escultura eram uma Unica coisa®. Neste caso, o esvaziamento dos contetidos
subjetivos profundos da obra deu-se em beneficio da integridade plastica, pura e
simplesmente. (fig 49) Esta mesma integridade plastica também se faz presente
na obra de Camargo, porém através de um material tradicional da escultura, o
marmore, visto que a maioria das esculturas minimalistas norte-americanas eram

confeccionadas com materiais industriais.

*|déias desenvolvidas por HUBERMAN, Georges Didi. O que vemos e o que nos olha. 1 ed., S&o
Paulo, Editora 34, 1998. E também por KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna, 1 ed.,
Sao Paulo, Martins Fontes, 1998.
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Podemos afirmar que na obra de Sérgio ha uma tensa harmonia entre
forma e matéria. Em sua escultura forma e matéria sao dinamicamente
indissociaveis. Para melhor compreendermos esta questao vejamos o que Sérgio
Camargo responde ao critico Alberto Tassinari em entrevista realizada em 1987:

Tassinari - Na escultura classica o marmore é usado para sugerir o movimento,
mas o sentido do todo é o repouso, a serenidade. Ja vocé parte de um certo repouso,
de uma certa unidade, o cilindro ou um cubo, e obtém um dinamismo que ja ndo esta
figurado, mas que tremula na prépria matéria, na tensdo a que é submetida.

Camargo — Na propria tensdo. Eu acho que a qualidade da matéria, a densidade
dessa matéria, o peso, enfim, a coisa corpdrea mesmo, é adequada ao trabalho que eu
faco. Eu me sinto bem trabalhando com o médrmore. %

A questao levantada por Tassinari diz respeito a como o artista imprime
suas formas na matéria de uma maneira tensa e dinamica.

Vejamos o poema que o escultor minimalista Carl Andre escreveu, pois o
artista norte-americano parece também tratar dessa mesma questao:

Forma é aparéncia

Estrutura é resisténcia

A forma aparece

A estrutura suporta

A forma, parece

A estrutura, resiste

Coloca, grita®™

Camargo, certa vez, escreveu em um poema:

Porque eu fago cantar a pedra®

®CAMARGO, Sérgio Apud TASSINARI, Alberto. Sérgio Camargo expde no Rio e em Sao Paulo.
Folha de Sdo Paulo, Sao Paulo, 9 de novembro de 1987.
®ANDRE. Op. cit., p 99.
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Através deste verso, Camargo exprime o problema plastico essencial da
escultura em pedra: a relagdo da forma com a matéria. Na escultura de Sérgio
Camargo esta relacdo se da como duas categorias indissociaveis que dialogam
dinamicamente, em tensado, o que confere uma grande integridade plastica a sua
obra. (fig 50)

Sérgio, assim como Brancusi, escreveu aforismos sobre sua obra e seu
processo artistico. O aforismo é uma espécie de frase ou conjunto de frases

sintéticas que contém um preceito moral®®

. Assim a questdao da integridade
plastica foi refletida nos versos de Camargo:

Suspeito que as esculturas sejam entidades estranhas,

cuja pertinéncia sé a elas pertenca.”®

S6 sdo o que sabem ser.”®

Esta relacao entre forma e matéria € complementada pelo modo como a luz

€ absorvida pelo marmore de suas esculturas, que nao é polido mas sim
esmerilhado ou seja, ele possui uma suave textura rugosa em sua superficie.
Assim a luz ilumina a escultura; esta torna-se etérea, ao ser banhada pela
imaterialidade da luz. Por outro lado, a luz parece adquirir corpo, na materialidade

do marmore branco'®'. O aforismo de Camargo parece sintetizar essa relagdo

dialética e ambigua:

“CAMARGO, Sérgio Apud CAMARGO, Sérgio. Sérgio Camargo. Rio de Janeiro: [s.n.], 1980. 25 p.
Catélogo de exposi¢ao, 17 mai. — 18 jun. 1980. Espago ABC.

®AFORISMO. Wikipedia.Disponivel em: <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Aforismos. Acesso em: 25 mai.
2010.

®BRITO, Ronaldo. Camargo, 1 ed., Sdo Paulo, Akagawa, 1990.p. 214

'%bidem p.240.

'%'Esta quest&o foi desenvolvida por BRETT, Guy. Sérgio Camargo, um mestre da escultura.

Op. cit.
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A luz depara ou traduz?'%

A maneira como a luz dialoga com a escultura de Sérgio é algo singular,
que fornece a obra do escultor muita leveza e um grande lirismo.

Sérgio incorporou ao seu método de trabalho duas grandes conquistas do
modernismo: o procedimento da colagem e o procedimento da construcédo, que
envolvem, respectivamente, flexibilidade e razdo. O artista se referia ao seu

procedimento como “geometria empirica”'®®

, que consistia em criar esculturas
experimentalmente, construindo, fazendo montagens, jogos combinatérios entre
pequenos moédulos geométricos de madeira que serviam como maquetes que,
posteriormente, os mestres operarios realizavam no marmore sob sua supervisao
direta. Conforme colocamos anteriormente, a escultura de Camargo possui uma
integridade plastica que diz respeito a relagdo tensa e indissociavel entre forma e
matéria, mas também, dentro de uma perspectiva formalista, podemos considerar
que a forma e o conteudo também se encontram em uma tensao indissociavel na
escultura de Sérgio.

Porém, mesmo que o conteludo da obra seja sua prépria forma, na escultura
de Camargo, esta forma, ainda enquanto forma, é passivel de uma interpretacao,
ou seja ela ainda é possuidora de um sentido.

Embora a obra de Camargo seja completamente abstrata, que ela ela

detenha gramaticamente um sentido puramente sintatico ou seja estrutural'®

, por
sua notavel qualidade artistica e imaginativa ela € capaz de despertar no
espectador uma apreciagcao de ordem semantica, quer dizer, o espectador pode

atribuir-lhe contetdos ou seja sentidos definidos.

'%lbidem p. 94.

'%CUNHA. Op. cit., p.17.

'%CEGALLA, Domingos Paschoal. Novissima Gramética Portuguesa. 46 ed, Sdo Paulo, Nacional,
2005. p. 143.
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Sérgio certa vez disse como ele desejava que o espectador apreciasse sua

obra:

“A realizacdo de uma obra totalmente racional (formalismo estético) restringe a
vida ao campo estreito da consciéncia imediata, infima parte do que o homem pode

perceber através de uma aproximagao mais receptiva e atenta da vida.

7

Atinge mais o que é revelado do que o que é contado, e a comunicagao

parabdlica toca mais profunda e diretamente, porque ela exige uma participacao ativa,

de carater criativo, que liga o espectador & obra.”'®

Ha um poema de Sérgio que diz:

“0 ver ndo sabendo o que se vé

o ver que s6 o olhar revela.”'®®

Camargo era um grande leitor da literatura fantastica de Jorge Luis Borges.
Considerando esta predilecao de Camargo, podemos notar e compreender que ha
em sua escultura um certo lirismo e mistério, como na literatura de Borges. Uma
literatura muito poética repleta de elementos tais como relégios-sol, espelhos e
labirintos.

Em 1959 o escritor argentino escreveu um conto intitulado O Aleph. A
histéria diz respeito a uma pequena bola muito especial que existia no porao
escuro de uma casa que iria ser demolida. Antes da demoligdo, o proprio Borges
entra sozinho no pordo desta casa para ver o Aleph, uma pequena esfera furta-cor
que reproduzia imagens dentro dela. Através do Aleph, o autor vivencia uma

espécie de revelagdo mistica, assim descrita por ele:

'%CAMARGO, Sérgio apud AYALA, Walmir. A criagdo plastica em questdo. 1 ed, Petropolis,
Editora Vozes, 1970. p. 260.

1%CAMARGO, Sérgio apud DUARTE, Paulo Sérgio. In. CAMARGO, Sérgio. Camargo. Rio de
Janeiro: [s.n.], 1987. 40 p. Catalogo de exposicédo, 10 nov. -27 dez. 1987, Paco Imperial.
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“vi a circulagdo do meu sangue escuro, vi a engrenagem do amor e a
transformacdo da morte, vi o Aleph de todos os pontos, vi no Aleph a Terra, e na Terra
outra vez o Aleph e no Aleph a Terra, vi meu rosto e minhas visceras ,vi teu rosto, e
senti vertigem e chorei, porque meus olhos tinham visto aquele objeto secreto e

conjectural cujo nome os homens usurpam mas que nenhum homem contemplou: o

inconcebivel universo.” 1%

Borges foi um grande escritor, pois esta seqliéncia narrativa encerra uma
das imagens fantasticas mais belas de toda a literatura universal. Camargo, certa
vez, descreveu suas formas como formas inverossimeis, pois ninguém mais tinha
motivagao para fazer aquelas formas. Observemos esta misteriosa pe¢a onde um
cilindro se apdia se superpde a um outro (fig 51). Cabe nos perguntar qual motivo
de um cilindro estar apoiado sobre o outro? Esta é uma pergunta que somente
pode ser respondida através da imaginacéao. Portanto Camargo, através de suas
pecas, realiza um mergulho no desconhecido e cultiva um gosto pelo inexplicavel,
sendo assim, é possivel estabelecer um elo entre a poética do escultor e a poética
de Jorge Luis Borges. E interessante observarmos que o artista Gastdo Manuel
Henrique produziu uma obra semelhante que foi exposta na Bienal de Veneza de

1985 (fig 52). A pesquisadora Marcia Gregato se referiu a estes trabalhos como

»108 »109

“surpreendentes” ™ e orientados a partir de uma “razao provocativa
A obra de Camargo é rigorosamente geométrica, porém o artista realiza

suas pecas como uma espécie de ourivesaria da imaginagdo, que consiste em

'BORGES, Jorge Luis. O Aleph. 2 ed., Sdo Paulo, Cia das Letras, 2009. p 150.
'%GREGATO, Marcia Elisa de Paiva. Estudo da obra de Gastido Manuel Henrique: uma hipétese
%gbre as diferentes fases. Tese de doutorado, IA, Unicamp, Campinas, 2009. p. 141.

Ibid.
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uma geometria muito depurada e sofisticada, do mesmo modo que Borges era um
ourives da linguagem''® que criava belissimas imagens imaginarias.

Dentro dessa perspectiva, podemos assinalar que ha uma familiaridade
com a liberdade plastica presente na obra de Richard Serra Enquanto que na obra
do escultor americano essa liberdade se da através da agdo do artista de uma
maneira literal nos proprios materiais, no caso de Sérgio, o artista se baseia em
sua propria vivéncia do espaco, realizando um elaborado processo de abstracédo
que resulta em suas enigmaticas esculturas. Enquanto que em
Serra as acbes sao literais, em Sérgio elas sédo sugeridas. Essas diferencas
refletem o espirito pratico norte-americano em Serra, que realiza uma escultura
essencialmente experimental, enquanto que a peca de Camargo funciona mais
como um modelo contemplativo'".

Se cotejarmos as esculturas (fig 53 e 54) de Serra e Camargo notaremos
que ambas tratam de uma mesma acado, de um mesmo verbo ou de uma mesma
relacdo fundamental do volume: sustentar. Enquanto Serra realiza um ousado
arranjo que esta sob tensao, desafiando a lei da gravidade, para que o arranjo se
sustente. Sérgio, de modo diferente, experimenta um arranjo também ousado pois
a segao cilindrica sugere um movimento, mas seu arranjo nao é um desafio a
prépria estatica da escultura, como acontece na peca de Serra. Apesar do método

de trabalho do escultor brasileiro ter um carater bastante experimental, ele estava

"SABATO, Ernesto. In: FONSECA, Cristina (org).O pensamento vivo de Jorge Luis Borges,

1 ed., Editora Martin Claret, Sdo Paulo, 1987. p 84.

"0 critico Ronaldo Brito coteja as linguagem construtiva norte-americana em relacao a brasileira
in: BRITO, Ronaldo. Espaco em ato. In: SERRA, Richard, Richard Serra. Rio de Janeiro, [s. n.],
1998. 143 p. Catalogo de exposicdo. 27 nov. — 15 mar 1998, Centro de Arte Hélio Oiticica.
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em consonancia com o arrojo’ ' da razao moderna. E importante frisarmos que ele
era um grande criador e que havia em seu processo de trabalho uma grande dose
de racionalidade, ou seja, havia um desenvolvimento l6gico, um encadeamento
l6gico em sua poética'®. Todavia, é bom lembrarmos que Camargo soube muito
bem equilibrar a I6gica e o liismo em sua obra. Esta questdo pode ser verificada
em sua maneira de refletir sobre seu processo de trabalho. No aforismo a seguir
Sérgio se refere a um componente racional de seu processo, exaltando em
seguida o aspecto criativo:

“Como condigao primeira, operamos em campo especifico, auténomo,

incondicional, irredutivel sob pena de inoperancia.

Resguardar, preservar, defender

-sempre-

O poder da deciséo criativa.”*

Sérgio certa vez disse que a partir de cada nova escultura se derivava uma
nova pec¢a, o que revela que seu processo ndo € mais o de um demiurgo, mas sim
um processo artistico similar a de um artifice que produz, que opera, que realiza
seu oficio com constancia, com disciplina. (fig 55) Esta maneira de considerar o
processo artistico como um trabalho como outro qualquer foi uma das conquistas
do construtivismo russo''®. Este desenvolvimento légico da poética, entretanto,

ndo € meramente racional ou cibernético, pois ha em toda obra de Sérgio um

sentido de desenvolvimento, de transformagédo e uma espécie de ritmo biolégico.

"2A palavra arrojo é usada inspirada no termo eficacia, usado para descrever uma obra moderna.
In: TASSINARI, Alberto. Willys de Castro, um classico da arte moderna. Folha de Sdo Paulo, Sédo
Paulo, 13 nov. 1988.

"SGEIST. Op. cit., p. 177.

"“CAMARGO, Sérgio. Camargo. Rio de Janeiro: [s.n.], 1975. 40p. Catalogo de exposicao, 15 de

mai. — 15 jun.1975, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

"*BRIK, Osip Apud FER, Briony et al. Realismo, Racionalismo, Surrealismo: A arte entre guerras.
1 ed., Sdo Paulo, Cosac & Naif, 1999. p. 100-101 .
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Conforme colocamos no segundo capitulo, Sérgio, quando crianca, observava
impressionado como 0s troncos brotavam de uma arvore e ele queria expressar
logicamente, estruturalmente, a forga daquele fendmeno natural. Dessa maneira
podemos compreender que Camargo considera a forma organica e a forma
geométrica como dois aspectos complementares de uma mesma origem, Como 0S
dois lados de uma mesma moeda. A propria idéia de uma energia direcional
reflete esta inter-relagéo entre estes dois aspectos complementares da forma, que
foram detidamente discutidos e trazidos a tona por Wilhem Worringer com seu
livro Abstraction et Einfuhlung de 1908. O termo Einfuhlung pode ser traduzido
como empatia e no livro ele diz respeito as formas organicas em contraponto as
formas abstratas ou seja geométricas.

Estes dois aspectos - o0 organico e o geométrico - dizem respeito
filosoficamente a dualidade humana da razédo e emoc¢ao. Portanto, mesmo que o
trabalho de Sérgio esteja baseado em um pré-suposto Iégico, o trabalho também
se baseia em um pré-suposto sensivel, de um desenvolvimento poético
harmonico, como o que havia na poética de Hans Arp, com quem Camargo teve
contato em Paris.

Uma das etapas do desenvolvimento da articulagdo do volume na poética
de Sérgio Camargo se deu a partir do tema da macéa, em 1973, com a escultura
n°386 (fig 56), onde a relacédo essencial do volume é: o equilibrar. Este aspecto
diz respeito a justa combinacdo de diferentes forgas''®. A peca de Sérgio, une,
em uma mesma configuracéo, o plano e a curva em uma simetria aparentemente
simples, porém muito complexa. O equilibrio da escultura Sem titulo é um

equilibrio dinamico assimétrico pois o0 centro de gravidade da peca nao

"EQUILIBRE. In: GILLON. Op. cit. p. 388.
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corresponde exatamente a forma simétrica da peca A escultura se sustenta com
uma ligeira inclinacdo em relagdo ao seu eixo perfeitamente simétrico, o que
mostra toda a capacidade do artista em realizar um calculo muito engenhoso que
compobe a escultura em questdo. Para realizar esta peca, Camargo cortou um
cilindro ao meio no sentido longitudinal e em seguida girou as duas metades
idénticas em angulo reto de modo que uma ficou em oposicdo & outra.''” E
interessante notarmos neste procedimento uma grande semelhangca ao
procedimento acidental do corte da maca, conforme vimos no capitulo 2. O que
ocorre nesta escultura em questao é o que o procedimento se torna mais bem
articulado e, ao invés de dois cortes em uma organica maga, ocorre agora
apenas um corte e um giro contundente em um cilindro geométrico. Surgiu
assim:

“uma figura de separacao e uma figura de unido, sem um ponto discernivel de
transicdo entre elas [...] E como se Camargo houvesse achado uma espécie de ponto
‘genético’ na escultura, em que o matematico e o organico se encontram e trocam de
identidade”''®.

Com relacao ao corte da magad que deu origem a todas as variantes
escultéricas, esta peca representa um grande momento de sintese na trajetéria do
desenvolvimento formal da poética do artista. A peca funciona como um simbolo
que expressa a relagdo entre o plano e o volume arredondado, ou seja uma

metafora do equilibrio entre razdo e sensibilidade'®.

Ela € uma espécie de
simbolo escultérico contemporaneo do Yin Yang, pois se constitui por um

amalgama entre um cubo e cilindro em simetria, sendo muito sugestiva, fantastica

:EBRETT, Guy. Sérgio Camargo, um mestre da escultura. Op. cit.

Ibid.
"9Guy Brett fala de um equilibrio entre inteligéncia e sensualidade. In: BRETT, Guy. Kinetic Art
Londres, Studio Vista, 1968.
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e enigmatica, como uma espécie de bola de ténis topoldgica. O signo do Yin Yang
carrega em si a no¢ao do Tao, que é um dos fundamentos da filosofia chinesa. O
Tao pode ser compreendido como o caminho que pondera, que regula e equilibra
as dualidades complementares que se expressam através do Yin Yang'?.

Esta pegca, em uma iconologia simbdlica, exprime valores como a unido
entre 0 masculino e o feminino, o positivo e 0 negativo, 0 movimento e o repouso.
Esses pares antitéticos se resolvem de uma maneira problematizada e dialética
pois o centro de gravidade da peca se da em um ponto que nao é o ponto central
da curvatura como pode-se notar na linha perpendicular gravada na escultura, o
que gera um equilibrio tenso, fragil, assimétrico. Sociologicamente, € possivel
analisar esta peca como uma metafora da sintese entre razao e sensibilidade.

Em 1979, Camargo realiza a sua primeira obra conhecida como Baleia (fig
57), esta nomenclatura, este apelido, foi atribuido pelos espectadores da obra em
questao. A relacdo essencial do volume correspondente a esta peca € a de
tensionar. Estas esculturas sdo um éapice de ousadia. O estado de tensdo pode
ser traduzido pela palavra esforco'®’. Nestas obras o artista leva a plasticidade do
volume a um limite extremo de ‘elasticidade’ da forma, que revela o proprio limite
de resisténcia do material, pois o angulo mais agudo que a pedra podia ser
cortada, sem se romper, era 5°graus.

E possivel estabelecermos uma relagéo entre as Baleias de Camargo e a
escultura de Brancusi intitulada O passaro no espaco, que em toda a sua
verticalidade e brilho dourado nos transmite a sensacéao de leveza e rapidez do

vOo de um passaro miudo e delgado, em um meio rarefeito e diafano como o ar.

'29TAO. In: CHEVALIER, Jean. Diciondrio de Simbolos — Mitos, sonhos, costumes, gestos, formas,
figuras, cores numeros. 14 ed., Rio de Janeiro, José Olympio, 1999. p. 863.
'ZI'TENSION. In: GILON. Op. cit. p. 1010.
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Ja a Baleia de Sérgio, € o0 oposto; em sua horizontalidade e opacidade negra, ela
nos transmite a sensacdo de peso e lentiddo de uma imensa e rolica baleia,
mergulhando em um meio denso e plastico como a agua. ( figs 58 e 59)

As baleias surgem no contexto da p6s-modernidade onde surge o problema
da “desconstrucdo que sugere que todo conhecimento humano, seja ele a
filosofia, a arte ou as ciéncias sociais, derivam de paradigmas [...] que sao fluidos

"122 " Dentro desse contexto, Camargo

mais do que fixos no espago e no tempo
produz, a partir de 1980, as pecas em carvao negro-belga conhecidas como
Baleias. A primeira dessas pecas € uma anamorfose perfeita realizada a partir da
peca n® 386, como se o artista a esticasse como se ela fosse feita de borracha. (fig
60 e 61) Essa espécie de jogo perceptivo nada mais € do que uma desconstrucao
do volume da escultura. No comego de sua obra, os fragmentos compunham um
volume que estava a meio caminho entre a escultura e o plano, na forma dos
relevos. Este procedimento culminou nas trombas, onde os cilindros perfuram e
ascendem a partir do plano, realizando um transicdo do bidimensional para o
tridimensional. Apds as Trombas Sérgio se dedicara a escultura livre no espaco.
Ja ao final de sua obra, nas pecas conhecidas como Baleias, o artista faz
com que o volume retorne ao plano, ou melhor, se torne plano. Sérgio realiza a
transicao do volume tridimensional para o bidimensional. Este procedimento é sem
duvida uma desconstru¢cdo no campo da escultura, algo que estava em

consonancia com o processo de desconstrucdo que também ocorria com a

arquitetura dos anos 1980.

'22POSTMODERNISM. In: BOSTROM, Antonia. Encyclopedia of 20th century sculpture. 1 ed.,
Fitzroy Dearborn, Nova York, 2004. (v. P-Z) p 1346.
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Em termos espaciais, essas pecas negam “a geometria euclidiana (que
supde a prioridade das idéias sobre os fendmenos e, assim, ainda é
hierarquica).”’®® A geometria a que se referem as Baleias é a:

“topologia, isto é, a ciéncia que pensa as formas geométricas como fendbmenos
que, tendo um desenvolvimento no tempo, definem o devir, ndo mais o ser do espaco.”'**

Devir € um sinénimo de devenir que, em filosofia, quer dizer “transformacao
incessante e permanente pela qual as coisas se constroem e se dissolvem umas
nas outras; devir, vir-a-ser.”'?® Desta maneira:

“um retangulo ou um circulo que ndo sejam entidades geométricas abstratas,

porém formas talhadas numa matéria elastica e infinitamente deformavel, perdem a

propriedade de dividir o espa¢co em porgdes incomunicantes e adquirem a de assumir
outras configuragbes a partir do espectro de variagées préprio da forma originaria.

Desenvolvendo o principio: a geometria ndo é a representagao do espago como ele é, e

sim como ele poderia ser, e desse modo ja ndo adere a uma nogdo, e sim a uma
imaginacdo ou invengédo do espago.”'?°
Nas Baleias temos uma confirmagéo de que:

“a forma é prioritariamente determinada pelo dominio especial em que se
exerce, e nao por um desejo de ajustamento; da mesma forma o é o tipo de espaco que
»n127

exige e constréi para si

Observando a peca n°386 antes e depois de sofrer a deformagcdo que a
tornou uma Baleia (fig 60 e 61). A mudanca é de uma forma rigida, dura, regular,
para uma forma livre, tenra, irregular. Conforme vimos no capitulo 2, através do

Muro estrutural Camargo amplia os limites da arte construtiva, dando um ritmo

'ZARGAN. Op. cit., p. 454.

*bidem, p. 455.

'2DEVIR. In: BUARQUE de Holanda, Aurélio. Dicionario Basico da Lingua Portuguesa. Edicao em
fasciculos pela Folha de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1995. p 219.

126 ARGAN. Op cit., p.455.

?"Ibidem. p 34.

57



barroco as partes, aos médulos do Muro, através de uma epifania ordenadora. No
caso das Baleias, temos uma epifania da forma, ou seja, da escultura como um
todo. O que ocorre nas Baleias é uma epifania de uma forma em plena
metamorfose; uma forma que de alguma maneira toma posse do espaco.

As Baleias sao obras primas, pois através delas, Camargo pde em xeque a
prépria racionalidade de seu método de trabalho, a forma atinge assim um alto
grau de liberdade, pois, como o Passaro no espago de Brancusi, as Baleias sdo
uma celebragdo do espago'?.

Dentro de um contexto de desenvolvimento da forma na escultura,
podemos considerar as observagdes do escultor Anish Kapoor, que, certa vez,
assim colocou o problema:

“a grande aventura de Brancusi na forma, me parece, € uma proposi¢cao que é
moderna, que diz respeito a um sentido de ascensao, para frente, o foguete, a forma
que é falica e se move para frente. A grande aventura de Donald Judd na forma, me
parece, foi fechar, foi abrir a forma. [...] Cubos”'?® (figs 62 e 63)

Dentro desse contexto podemos afirmar que a grande aventura de
Camargo foi esticar a forma através de suas Baleias durante os anos 1980. A
anamorfose que é uma técnica de perspectiva distorcida, que foi descoberta no

1", No caso da

Renascimento. A anamorfose € uma espécie de jogo visua
escultura de Sérgio temos um jogo plastico, um jogo do volume, uma tensao do

volume.

'8GEIST. Op. cit., p 73.

'*KAPOOR, Anish. Londres, 2004. Entrevista concedida a John Tusa, Réadio BBC 3.

Transcrigao disponivel em<http://www.bbc.co.uk/radio3/johntusainterview/kapoor_transcript.shtml>.
Acesso em 9 de setembro de 2008.

'*RAGGHIANTI, Carlo Ludovico (org.) Enciclopédia dos Museus, 1. ed., Sao Paulo, Editora
Melhoramentos, 1968. (v.Galeria Nacional de Londres) p.120.
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Um dos ultimos desenvolvimentos da poética de Sérgio se da em 1990,
com as esculturas conhecidas como ovos (fig 64), onde a forma compacta e
sintética expressa a relagdo essencial do volume: repousar. O repouso pode ser

131 Os ovos de

compreendido como o fim do movimento, como tranquilidade
Sérgio representam uma articulagdo do volume através de uma forma muito pura,
direta e perfeita’®?. O ovo é uma forma que possui uma espacialidade muito
compacta, concentrada e resumida. O escultor Brancusi realizou uma escultura
entitulada Escultura para os cegos, que consistia em uma forma oval pura que
deveria ser tateada, tocada pelos cegos. A escultura em questdo nao € bela
apenas para a visdo analitica mas ela € bela também para o mais irracional e
sensivel dos sentidos: o tato. Desta maneira, podemos concluir que os ovos de
Sérgio sdo algumas de suas esculturas mais belas e detentoras de uma apelo

134 a laténcia de vida. Ele é

puramente sensivel'®®. O ovo representa a fertilidade
ainda um grande simbolo do amor maternal, um amor que cuida, protege, orienta
e educa. A pintura A Madona de Brera (fig 65) possui dois quadros dentro de uma
s6 tela. Na parte inferior temos uma representacao figurativa da Madona com o
menino Jesus e os santos. Na parte superior do quadro temos uma espécie de
pintura abstrata caracterizada por um nicho decorado com uma concha e um ovo

que pende do topo do arco. Este ovo, localizado na parte superior do retabulo,

representa e encerra uma espécie de misteério, de enigma figurado da vida. Pois o

TREPOS. IN: GILON. Op. Cit. p. 886.

'32JIANOU, lonel. Brancusi.1 ed., Londres, Adam Books, 1963. p. 158.

1330 autor Herbet Read discute as diferengas entre o aspectos cognitivos da visdo e do tato em seu
livro The Art of Sculpture, 1 ed, Londres, Faber and Faber, 1956.

'*RAGGHIANTI, Carlo Ludovico (org.) Enciclopédia dos Museus, 1. ed., Sao Paulo, Editora
Melhoramentos, 1968. (v.Brera, Mildo) p. 24-26.
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ovo é também o ponto de fuga do quadro, uma espécie de fulcro,'® de climax
visual de toda a pintura.

A escultura n°473 (fig 66), ao contrario da serenidade do ovo, trata da
relacdo fundamental do volume que é o embate. Nesta peca temos dois cilindros
que estdo um apoiado sobre o outro. Existe uma dinamica tensa e delicada que
une os dois médulos que se encontram em dialogo, em embate, em uma luta entre
duas diferentes forcas opostas. A peca é interessante sob todos os angulos;
longitudinalmente percebe-se um grande ritmo diagonal; vista pela lateral percebe-
se melhor a grande e sensual curvatura eliptica do semi-cilindro inclinado. Ao
olharmos para o outro lado da escultura temos a surpresa de que a diagonal dos
semi-cilindros se encontra no sentido oposto, dai percebemos, desvendamos o
mistério estrutural que permite que esses dois cilindros completos (essa é a
impressao que temos se olharmos a pega no angulo enviesado) se apdiem
livremente um sobre o outro. A peca pode ser interpretada com uma metafora da
interacao entre o corpo masculino e o corpo feminino, durante o amor. No mundo
dual em que vivemos, a interacdo entre 0 homem e a mulher (seja no amor ou na
convivéncia), parece prover ao ser humano a realizagdo de uma certa unidade.

A sensualidade ainda se faz presente em uma escultura de 1973, onde
Sérgio realiza uma nova peca que expressa a relagdo fundamental do volume de
articular, que significa unir por meio de juntas (fig 67). Aspasia Camargo, esposa
de Sérgio revelou, em entrevista concedida ao autor desta dissertagdo, em 2001,
no Rio de Janeiro, que Camargo, por muitos anos havia guardado um display com

o formato de duas pernas cruzadas, como esses usados em vitrines de lojas que

% Ibidem.
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comercializam meias-cal¢as. Depois de alguns anos, Sérgio realizou a escultura
inspirada neste display. (fig 68)

A Gestalt é um estudo da percepcao visual que tem por base o
funcionamento fisiolégico do corpo humano. H4 um fendmeno gestaltico que se
denomina isomorfismo'®, que se trata de uma coincidéncia entre uma forma
artistica abstrata e uma forma concreta figurativa que existe no mundo. Podemos
verificar uma grande semelhanga, ou uma membéria figurativa, presente na
escultura de Sérgio que nos faz recordar a imagem de um par de pernas
cruzadas. Assim como o olhar erotizado, que por vezes se foca em uma
determinada parte do corpo, Sérgio também incorpora esta poética de um
fragmento do corpo como tema para sua escultura. Este tipo de articulacao remete
ao artista René Magritte, que realizou a obra Eternamente Obvio em 1948. (fig 69)
Esta pintura € na verdade um poliptico constituido por varias telas, cada uma
representando uma parte especifica do corpo, que, em conjunto, retratam o corpo
em sua totalidade. Mais do que um novo procedimento poético, este olhar focado
a uma parte, a um fragmento do corpo, € também uma inovacao tematica, ou seja,
trata-se de um novo simbolo surgido com a arte moderna, da mesma forma como
o pintor austriaco Gustav Klimt introduz o tema do beijo para o universo da histéria
da arte em 1907.

O tema das pernas é também desenvolvido em 1972 na ltdlia, o escultor
Novello Finotti que realizou uma escultura em bronze, intitulada Depois do siléncio
(fig 70), que apresenta um corpo fragmentado onde um dos fragmentos se trata de

um par de pernas cruzadas. A obra de Finotti advém de uma matriz surrealista.

'NUNES, Frabricio Vaz. Waldemar Cordeiro: do concreto ao Pop-creto. 2004. 215f. Dissertacio
(Mestrado em Histéria da Arte) IFCH, Unicamp, Campinas, 2004. p. 95-101.
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Este tipo de arte tem sua origem ligada ao surgimento da psicologia no século XX.
A descoberta do inconsciente trouxe novas ferramentas para a compreensao da
alma humana'®, porém a prépria psicologia descobriu que mesmo em um mundo
eminentemente moderno havia, ainda, padrées de comportamento cristalizados
por séculos. Foi exatamente por causa da descoberta destes tabus que houve um
grande demanda pela liberdade que se refletiu diretamente no surrealismo'®. Se a
liberdade é a questéo por exceléncia do surrealismo, a arte construtiva, por outro
lado, procura dar ordem ao caos'®®. Estas duas vertentes modernas ndo sdo
incompativeis, pois Camargo, através de sua escultura, parece mesclar esses
valores de ordem e liberdade.

Provavelmente uma das pecas mais eroticas e sensuais de Camargo seja a
peca n° 480 traz consigo a relacdo fundamental do volume que diz respeito a unir.
(fig 71) Os arcos duplos superiores e inferiores parecem desejar se unirem. Nesta
peca, no entanto, “a energia direcional” empregada por Sérgio chega a atingir uma
dimensao simbdlica. A escultura ndo denota apenas um significado simples e
concreto em relagdo a um aspecto do volume, mas a escultura transmite em sua
forma uma conotagdo simbdlica de um significado abstrato, relacionado ao amor

romantico. A autora Christina Bach'*°

escreveu que Sérgio, na sua fase das
esculturas em marmore, trabalha com formas que se assemelham a nadegas, em
uma espécie de reminiscéncia das sensuais curvas femininas da fase das

Mulheres, que foi uma espécie de prologo que estabeleceu os parametros para

'¥|déias desenvolvidas in JUNG, Carl Gustav. O homem a descoberta de sua alma. 2ed., Porto,
Livraria Tavares Martins, 1962. p.54.

'380 CHOQUE do novo. Op. cit.

'SREAD, Herbert. O sentido da arte. 4 ed., Sdo Paulo, Ibrasa, 1978. p. 34.

“OBACH, Christina. O jogo das verdades In: SCHENDEL, Mira; CAMARGO, Sérgio; DE CASTRO,
Willys. Mira Schendel, Sérgio Camargo, Willys de Castro. Rio de Janeiro [s. n.], 2000. Catalogo de
exposicao, 21 mar. — 21 mai. 2000. Centro Cultural Banco do Brasil.
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toda sua obra. A questdao do isomorfismo que ocorre nesta obra de Sérgio é
bastante interessante quando comparada a obra Four de Yoko Ono (fig 72).
Sérgio provavelmente partiu de uma abstracdo e chegou a um resultado sensual.
Ja Yoko parte de um tema sensual, a narrativa temporal de fazer um recorte
filmico sobre um par de nadegas caminhando que ela intitulou de Four que em
inglés quer dizer quatro; uma referéncia aos quatro quadrantes geométricos
formados pela fenda vertical das nadegas e as dobras horizontais das nadegas
em relacdo as coxas. Portanto Yoko parte do sensual, do organico e atinge o
matematico, o geométrico, enquanto Sérgio parte do matematico e do geométrico
e atinge o organico, o sensual.

Ocorre ainda com a peca n° 480 uma sincronicidade com a instalacao
intitulada O poeta/ O porndgrafo de Antonio Dias, realizada em 1973 (fig 73). A
instalagdo de Dias, com suas curvas em néon azul e rosa, € uma clara aluséo a
complementaridade antropomérfica entre 0 masculino e o feminino e mais do que
isso, a peca alude ao préprio ato sexual em si entre um homem e uma mulher'™'.

Da mesma maneira, devido a grande semelhanca entre as formas de semi-
circulos duplos presentes na escultura de Camargo, podemos afirmar que a obra
do escultor possui um significado semelhante a obra de Antonio Dias. Embora seja
claro que a obra de Dias é uma instalagdo que se da através de dois desenhos
luminosos que flutuam no espaco, enquanto que a escultura de Sérgio possui
caracteristicas espaciais diferentes concentradas em um Unico volume sdlido,
compacto e de grande massa. A obra de Antonio Dias é bastante etérea e

intelectual enquanto que a obra de Sérgio Camargo é bastante fisica e sensivel.

"IBYIGNTON, Elisa. O sim e ndo de todas as coisas In: DIAS, Antonio. Antonio Dias - O pais

reinventado. Curitiba: [s. n.], 2002. 63 p. Catalogo de exposicao, nov. 2000 — jan. 2001, Casa
Andrade Muricy.
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De qualquer maneira, ambas obras falam da fusdo do amor sagrado e do
amor profano, por isso a figura do poeta e do pornografo. Estes expressam a
nogdo que nao existe apenas desejos carnais, mas também uma espécie de
desejo afetivo que se consuma em uma convivéncia harmonica entre o homem e a
mulher. Essa nogdo é muito antiga, e foi bem expressa no quadro Amor
Sagrado/Amor Profano (fig 74) de Ticiano pintado em 1514. Na pintura, a figura a
esquerda vestida, usando luvas e segurando um porta-jéias, representa o amor
profano ou “a fugaz felicidade na terra”'*2. Ja a figura & direita, nua, apenas com
um panejamento vermelho, segura uma lamparina que simboliza 0 amor divino ou
“a divina felicidade no Céu”'**,

E importante lembrarmos que o contelido relativo ao amor romantico esteve
presente na obra de Sérgio durante a fase das Mulheres e também na escultura
Os amantes, ambas realizadas nos anos 1950.

Dentro de uma perspectiva simbdlica a escultura n°480 diz respeito a
entrega total e ao amor incondicional entre um homem e uma mulher. Na arte
classica, este simbolismo foi expresso através do mito de Eros e Psique, cujo
mote é que Psique deve ir para a cama com Eros sem poder olhar para a sua
face, dai pode-se interpretar o mito como um exemplo de total entrega amorosa.

O desfecho do mito de Eros e Psique se da na peca n° 405 (fig 75) que,
devido a sua grande exuberancia, pode ser interpretada como um simbolo da

Volupia, que era o nome do filho que Eros e Psique tiveram'*, e volGpia significa

prazer erético, éxtase. A relagdo fundamental do volume nessa peca é: torcer, que

'*2Amor Sagrado e Profano. Disponivel em <http://abrancoalmeida.com/2009/02/17/amor-sagrado-
%-prc_)fanob. Acesso em 25 de jun. de 2010.

Ibidem.
"“Eros e psique: a lenda. Disponivel em <http://www.angelfire.com/la/psique/mito. html>. Acesso
em 5 de mar. de 2010.
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significa deformacéo por rotagdo'*. Esta é uma das pecas mais surpreendentes
de Camargo que expressa também um complexo raciocinio construtivo. Sérgio
certa vez declarou que trabalha em um limite onde a forma o surpreenda o
méaximo possivel'*®. Ha4 uma afinidade entre a exuberancia desta escultura de
Sérgio e a obra Nu descendo a escada de Marcel Duchamp (fig 76). Vemos como
ambos os artistas trabalham com formas cilindricas fragmentadas, imprimindo um
dindmico movimento nessa formas, que se configuram no conjunto com uma
grande exuberancia. Duchamp, para realizar seu Nu descendo a escada, se
inspirou no ritmo, na dinamica da vida moderna muitas vezes ditadas eficiéncia
das maquinas. Essa relagdo do erotismo com o ritmo da vida moderna foi muito
bem problematizada no filme Balé Mecanico de Fernand Léger, de 1924. O artista
francés, neste filme, contrapbe as imagens de maquinas e outros dispositivos
tecnoldgicos e seu ritmo contundente, imagens femininas como a de uma mulher
em um balango ou de um sorriso feminino (fig 77). O contraponto portanto, se da,
entre o ritmo tecnologico do mundo moderno e a sutileza e naturalidade do
erotismo humano.

A forma extatica da peca de Camargo que analisamos derivou na pe¢a n°
406 B (fig 78), que possui como relacao fundamental do volume é: ondular, que é

147

a acao de dar a uma cauda a forma sinuosa *". Ocorre também nesta escultura, o

fendbmeno do isomorfismo, pois € evidente a semelhanca da obra a uma serpente,

locomovendo-se altivamente. A serpente € um simbolo ancestral com diversas

significagbes, entre elas, destacamos a da sagacidade e da sabedoria que era

"SGILLON. Op. cit. p. 1027.

%6 Depoimento de Sérgio Camargo in: SERGIO CAMARGO. Dire¢ao: Murilo Salles. Rio de
Janeiro: Rio-Arte, 1984.1 fita VHS (20 min), son., color.

"“ONDULER. GILON, Op. Cit. p.714.
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comum na cultura egipcia. Esta foi uma das culturas mais importantes da
Antiguidade Oriental que se destacou por seu notavel legado espiritual.

O artista aleméo Mathias Goeritz que trabalhou no México foi também um
grande pensador e realizou suas grandes obras intituladas Serpentes
(fig 79) inspiradas na serpente emplumada da antiga cultura Azteca do periodo
Pré-Colombiano na América, que coincide com o periodo egipcio, por isso a
similaridade entre os simbolos. Guy Brett considerou sua obra como uma
conjuncdo entre uma cultura ancestral e uma tendéncia minimalista
contemporanea. A obra de Sérgio é mais organica do que a de Mathias, pois
Sérgio trabalha com cilindros, enquanto que o artista alemao trabalha com prismas
piramidais completamente geométricos. A prépria dindmica do movimento de cada
uma das pecas é também muito diversa. Sérgio reproduz uma ondulagédo
essencialmente organica, fiel aos movimentos serpentinados de uma cobra, ja
Mathias, em sua obra, reproduz um tipo de movimento muito geométrico de zig-
zag como 0 mecanismo de uma sanfona que se expande e se contrai
sucessivamente.

O mesmo tema formal da peca semelhante a serpente pode ser observado
na Coluna Homenagem a Brancusi (fig 80), realizada por Camargo que possui a
relacdo existencial do volume que é: pulsar. Brancusi certa vez declarou que “os
elementos de sua Coluna infinita sdo a propria respiracdo do homem, o proéprio
ritmo da respiracdo”*®.
A coluna de Camargo, por sua vez, devido ao seu ritmo assimétrico, nos

remete ao ritmo forte e evanescente da diastole e sistole do coragdo humano. A

“STABART, Marielle. Brancusi : L'inventeur de la sculpture moderne.1 ed., Paris, Gallimard, 1995,
p 119.

66



coluna de Camargo parece pulsar, parece expressar em sua energia direcional a
batida de um coracdo. E o coracdo é a sede, o centro de todos os sentimentos
humanos. O escultor Antonio Dias realizou um trabalho intitulado Conversation
Piece (fg 81) de 1973. Trata-se de uma instalagéo onde filmes sdo projetados em
telas suspensas.

As imagens dos filmes representam respectivamente um torso masculino e
um feminino que tem uma imagem luminosa de um coragdo batendo projetada
sobre cada um dos corpos. H4 um audio na instalagdo com um som mecanico
rapido e repetitivo. A obra é uma grande metafora da unido amorosa perfeita que
requer dialogo, compreensao e acolhimento reciprocos.

O trabalho de Dias é uma instalacdo que ocupa uma extensado de espaco
por meio de varios objetos e com um apelo a mais de um dos cinco sentidos,
neste caso a audicdo. Ja o trabalho de Camargo é uma escultura, que ocupa o
espaco através de um unico objeto, de uma maneira mais focada, mais pontual. O
trabalho de Antonio Dias € completamente figurativo, ja a escultura de Sérgio é
abstrata e sintetiza, ilustra muito bem a sensagcdo do funcionamento de um
coragao.

O coracdo é por exceléncia o simbolo mais forte e universal do amor. E
simbolizar o amor de uma maneira fiel a sua grandeza, € algo que poucos artistas
conseguiram. Consideramos que a maior histéria de amor de todos os tempos foi
o mito de Vénus e Adonis (fig 82). Vénus certo dia brincando com seu filho Cupido
feriu-se com uma das flechas. Vénus cagava animais pequenos como lebres e
cervos. Certo dia Vénus aconselhou Adonis para ter cuidado e nunca cacar
animais grandes e perigosos, pois isso poderia ser fatal. Depois de dizer isto

Vénus seguiu em seu carro alado pelos ares. Marte, o deus da guerra, que era
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apaixonado por Vénus, enviou por ciime um javali que matou Adonis quando este
ultimo foi cacar.

Vénus quando ouviu os gemidos de seu amado, retornou a ele e jurou que
ele renasceria. Assim, espargiu néctar em seu sangue de onde nasceram flores de
anémona vermelhas'*. A flor de anémona é um simbolo da perfeicdo do amor e
seu vermelho que teve origem no sangue de Adonis € um simbolo mesmo da vida.
Dai a beleza deste mito de amor.

O movimento se da de maneira muito diversas nas esculturas de Camargo.
A relacao existencial do volume presente na escultura n° 437 (fig 83) é a do
préprio mover: que significa fazer mudar de lugar, fazer agir'™°. Nesta peca o
movimento é sugerido, o dinamismo € insinuado com extremo lirismo. Em uma
época em que havia muitas obras cinéticas que funcionavam literalmente a partir
do movimento, Camargo certa vez declarou:

“Os movimentos desse mecanismo tornam-se logo mondétonos, porque a
dimensdao do tempo que exploram torna-se limitada. Para mim, o tempo é mais
interessante que o movimento. Procuro passar para aqueles que contemplam uma obra
minha essa dimensao, aproximadamente a mesma que gastei na montagem. Junto com
o ato de ver, a pessoa refaz a montagem das formas, cujas jungdes sdo deixadas
aparentes”'’

O movimento na obra de Sérgio €, portanto, um movimento para se refletir,

para ser contemplado calmamente, pois 0 movimento é a propria dindmica

estrutural de cada pega.

BULFINCH, Thomas. O Livro de Ouro da Mitologia — Histérias de Deuses e Herdis. 2 ed., Rio de
Janeiro, Ediouro, 1999. p. 81.

*MOUVOIR. GILON, Op. cit. p. 676.

! CAMARGO, Sérgio. Apud Sérgio Camargo -Tempo e Luz. Folha de Sdo Paulo, S&o Paulo, 12
dez.1980.
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Todavia, apesar de ter trabalhado em muitas de suas pecas com sensuais
volumes curvos, organicos, Sérgio manteve-se fiel as formas mais geométricas e
racionais. Podemos perceber isso na peca Sem Titulo (fig 84) que expressa a
relacdo existencial do volume que é: somar, o que significa amalgama, mescla,
fusdo, pois estes dois cubos parecem estar se abragando e se fundindo, se
interpenetrando um no outro, enfim os cubos estdo se somando. A idéia dessa
escultura € muito simples mas muito significativa, pois em sua energia direcional
expressa uma das operagcées matematicas fundamentais. Mas, mais do que isso,
somar pode significar uma unido espiritual entre dois seres, um casamento. A obra
Unidade de Renato Blaschi (fig 85) expressa essa idéia de uma soma de 1+1=1. A
escultura de matriz expressionista traz a tona, expressa, a emocgao, o forte
sentimento de unido que um homem e uma mulher sentem por alguns momentos,
quando se beijam e se abracam. O beijo manifesta o perfeito entrosamento e
complementaridade entre as personalidades de um homem e uma mulher seja no
nivel bioldégico, erdtico ou espiritual. O beijo em uma dimensao transcendental é
um grande simbolo de unido entre o0 masculino e o feminino, que compde um
dualidade fundamental do universo. Assim podemos relacionar o beijo com um
principio da alquimia que é o conjuctio’®?, que significa justamente a unido do
masculino com o feminino. H4 um poema escrito em 1400 que se intitula ‘Sol e
Luna’ e que trata dessa unido entre homem e mulher fazendo um paralelo com as
forcas do universo, da natureza: o Sol e a Lua, que na Alquimia sdo simbolos do
masculino e do feminino. (fig 86) A unido mistica entre 0 homem e a mulher, é um

dos aspectos mais profundos do amor.

2 ROOB, Alexander. O Museu Hermético — Alquimia e Misticismo. 1 ed., Colonia, Taschen, 2001.

p. 438-455.
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Mas a no¢ao do amor possui ainda outras nuances, uma delas foi expressa
na escultura n° 445 cuja a relagdo existencial do volume que diz respeito ao
entrelagar. (fig 87)

O entrelagar é sempre um entrelacar entre dois ou mais elementos'.
Volumetricamente ha uma correspondenéncia formal com as Trés Gracas
esculpida por Nicolas Cordier, no século XVI (fig 88). Similarmente a escultura de
Cordier, ha na peca de Sérgio um contraponto entre dois elementos em uma
direcdo e um outro elemento em face oposta, como as duas figuras femininas de
frente entrelacadas, alinhadas com uma unica figura feminina de costas, como
podemos observar na escultura do artista francés. E importante termos em vista
que a escultura de Cordier tem sua articulagdo volumétrica baseada na
perspectiva renascentista, que estabelece uma relagdo estatica, métrica entre os
objetos isolados no espaco. Ja a escultura de Camargo possui uma articulacao
volumétrica baseada na espacialidade topoldgica caracteristica da ciéncia
moderna do século XX, onde ha uma relacdo dindmica, morfolégica entre os
objetos compreendidos como em continuidade entre si.

As Trés Gracas iconologicamente se entrelagam entre si, seus nomes sao
Agalé quem doa, Eufrosina quem recebe e Talia quem retribui’*. Este mito
encerra em si 0 aspecto contemplativo do amor ou seja a sua dimensao filoséfica
que consiste na triade dar, receber e retribuir que se revela em um convivio

amoroso cultivado com respeito, dedicacdo e compreensao muatua.

'3 GILLON. Op. cit. p.380.
""*RAGGHIANTI, Carlo Ludovico (org.) Enciclopédia dos Museus, 1. ed., Sdo Paulo, Editora
Melhoramentos, 1968. (v.Uffizi, Florenca) p. 63-65.
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As Trés Gracgas constituem uma das etapas finais do ciclo do amor. Elas
aparecem na pintura A primavera de Botticelli (fig 89). Vejamos como se da o ciclo
completo entre a passagem do amor sensual para o0 amor comtemplativo:

O ciclo do amor é um processo em acordo com a harmonia que governa o
cosmo. A esquerda Zéfiro, o vento-oeste persegue Cléris, a ninfa que sera
transformada em Flora, mae das flores. No centro da composicao, através da
mediacdo de Eros, a Vénus Humanitas — desperta a paixdo, mas também a
converte em atividade contemplativa, dai a passagem para as Trés Gracas e em
seguida finalmente surge Mercurio, espalhando as nuvens, o que assinala o
momento esoiritual. O que conclui o ciclo do amor.

O trabalho de Sérgio Camargo € um trabalho moderno, porém por suas
formas apolineas, seus materiais e seu acabamento, trazem em si uma certa
reminiscéncia Classica'®. (fig 90)

Sérgio Camargo morre em 1990, nos legando uma obra construtiva

bastante instigante.

'°A pesquisadora Eileen de Mello Fernandes Cunha desenvolve um capitulo intitulado O Classico
no Contemporaneo, onde a autora analisa a relagao da obra de Camargo com principios classicos
In: CUNHA, Eileen de Mello Fernandes. A natureza Arquiteténica das obras de Sérgio Camargo.
Dissertacdo de Mestrado, EBA, UFRJ, Rio de Janeiro, 1997. p. 7-38.
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4 — Conclusao

Sérgio Camargo foi um artista que soube incorporar em sua obra as
inovagdes'™® do século XX, sem perder de vista valores artisticos essenciais.
Sérgio incorporou em sua poética o arrojo da razdo moderna através do novo
estatuto da representacdo no século XX: a légica racional do procedimento
construtivo. Camargo assim colocou a questao das inovacdes plasticas do século
XX:

‘Da mesma maneira que é impossivel calcular um véo orbital com algarismos
romanos, o artista contempordneo precisou inventar um outro sistema de linguagem que
Ihe permitisse compreender e expressar a realidade que ele conhece. E importante
empreender a destruicdo de valores académicos estabelecidos, de afasta-los. Porque
eles bloqueiam o pensamento, nos impede de aproximar-mos do vasto campo de
complexidade contempordnea. Eu retive desta empresa ardua empreendida pelos
criadores depois do inicio do século um processo continuo de desmaterializacdo da obra
de arte. Os temas ndo importam mais, e os jogos formais, decantados abriram caminho
para uma criagdo mais livre”"””

Camargo foi um artista que chegou a grandes formulagdes da forma
através de um profundo desenvolvimento l6gico’® de seu préprio método.
A partir do principio combinatério de montagem de volumes’® que geram

esculturas, Sérgio desenvolveu todo o extenso e coerente conjunto de sua obra.

1%8A autora desenvolve um capitulo intitulado Tradigdo e Inovagéo in: WOODFORD, Susan.
Colecéao Histdria da Arte da Universidade de Cambridge. 1 ed., Sdo Paulo, Circulo do Livro, 1983.
§‘5’7' A Arte de ver a Arte) p. 74. _ o
CAMARGO, Sérgio Apud MORAIS, Frederico. O artista criador sabe ver — e diz. Diario de
Noticias, Rio de Janeiro, 17 de nov. De 1972.
158 Sérgio certa vez declarou que cada trabalho gera um outro novo trabalho apud A DANCA das
formas. Diregao: Caca Silveira. Rio de Janeiro, Rio Arte, 1984. 1DVD (59 min), son., color.
'%Sérgio Camargo, tempo e luz. Folha de Sdo Paulo, Sao Paulo, 12 dez de 1980.
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Refletindo sobre os trés aspectos fundamentais do volume desencadeados
a partir do corte da macd, podemos compreender e tragar um claro
desenvolvimento de sua poética. A relagdo entre o organico e o geométrico € um
ponto central na obra de Sérgio Camargo. Na situacdo do corte da macga, um
volume orgénico é cortado de uma maneira geométrica. O aspecto fundamental do
volume neste caso é dividir. O ato de modificar completamente, de dividir um
volume sélido. Através da peca n° 386 (fig 60), o artista encontra um equilibrio
equanime entre 0 geométrico e o organico que se unem em um s6 volume. Em
seguida através das Baleias (fig 61), os volumes geométricos se transformam, se
metamorfoseiam em volumes organicos.

Finalmente através dos ovos, um volume organico sofre uma sutil
interferéncia geométrica. (fig 64)

Analisando este desenvolvimento plastico do volume podemos concluir que
Sérgio Camargo partiu de uma situagdo onde o geométrico prevalecia sobre o
organico e concluiu sua obra através de uma escultura onde o organico
prevaleceu sobre o geométrico. Considerando o orgénico e o geométrico como
correspondentes da sensibilidade e da razdo, podemos dizer que o sentido da
obra de Sérgio, é o do desenvolvimento de uma obra predominantemente racional
para uma obra predominantemente sensivel. Esta caracteristica se fez muito clara
na sensualidade das Baleias e na perfeicdo dos Ovos.

O dominio da Arte, mesmo da arte construtiva, € o dominio do sensivel.
Sérgio nos legou, uma dimensao sensivel, singular na arte construtiva brasileira.

Neste aspecto, Camargo permaneceu fiel ao principio fundamental da Arte, que
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consiste na ambicdo suprema do artista de buscar a beleza,'® que proporcione
uma sensacdo de prazer e um sentimento de satisfacdo no espectador'®'. Este
objetivo, Sérgio conseguiu através do grande lirismo presente em sua obra. (fig
90)

O artista certa vez escreveu um aforismo que dizia:

“Talvez a poesia avolume”'®?

'BIBLIOTECA DO CENTRO GEORGES POMPIDOU, Paris. (bibliotheque@marie-brest.fr) Setor
de atendimento ao publico. Resposta por e-mail a pergunta feita por Eduardo Bortolotti: Quais sao
as principais caracteristicas da arte classica grega? em 16 de mar. de 2010.

'*'BEAUTE. In: Wikipedia. Disponivel em: http://fr.www.wikipedia.org/wiki/Beaut%C3%A9. Acesso
em 23 jun. 2010.

' BRITO, Ronaldo. Camargo. Op. cit. p. 256.

74



Bibliografia

75



Livros

ALBRECHT, Hans Joachim. Escultura del siglo XX.3 ed., Barcelona, Blume, 1981.
ANDRE, Carl. Cuts: texts 1969-2004, 1 ed., Cambridge, The MIT Press, 2005.
ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. 1 ed., Sdo Paulo, Cia das Letras, 1996.

AYALA, Walmir. A criagcdo plastica em questdo. 1 ed., Rio de Janeiro, Vozes,
1970.

BACHELARD, Gaston. A dialética da duracdo. 2 ed., Sdo Paulo, Atica, 1996.
---------------------------- . A poética do espaco. 1 ed., Sao Paulo, Abril Cultural, 1974.

BAKER, Kenneth. Minimalism: Art of circunstance. 1 ed., Nova York, Abeville,
1988.

BATTCOCK, Gregory. Minimal Art: A critical anthology. Berkley, University of
Califérnia, 1995.

BAZIN, Germain. Historia de la escultura mundial — Panoramica de pré-historia a
nuestros dias. 1ed., Barcelona, editorial blume, 1972.

BRITO, Ronaldo. Camargo, 1 ed., Sdo Paulo, Akagawa, 1990.

BULFINCH, Thomas. O Livro de Ouro da Mitologia — Histérias de Deuses e
Herdis. 2 ed., Rio de Janeiro, Ediouro, 1999.

CLARK, Keneth. Civilizagdo: uma visdo pessoal. 1 ed., Sao Paulo, Martins Fontes,
1980.

DE FUSCO, Renato. Histéria da arte contempordnea. 1 ed., Lisboa, Editorial
Presenca, 1988.

FER, Briony et al. Realismo, Racionalismo, Surrealismo: A arte entre guerras.
1 ed., Séo Paulo, Cosac & Naif, 1999.

FOCILLON, Henri. L’Art des sculptuers romans - Recherchers sur L’Histoire des
formes. 2 ed., Paris, Presses Universitaires de France, 1995.

--------------------- . A vida das formas. 1 ed., Edi¢bes 70, Lisboa, 1988.

FONSECA, Cristina (org).O pensamento vivo de Jorge Luis Borges, 1 ed., Editora
Martin Claret, Sdo Paulo, 1987.

77



FRANCASTEL, Pierre. Arte e técnica nos séculos XIX e XX. 1 ed., Lisboa, Livros
do Brasil, 1965.

----------------------------- .Les sculpteurs célebres. 3 ed., Paris: Editions d’art Lucien
Mazenod, 1954.

GIEDION-WELCKER, Carola. Contemporary sculpture: an evolution in volume and
space. 1 ed., Nova York, G Wittenborn, 1955.

GEIST, Sidney. Brancusi: a study of the sculpture. 1 ed., Londres, Studio Vista,
1968.

HULTEN, Pontus. Brancusi. 2 ed., Paris, Flammarion, 1986.
JIANOU, lonel. Brancusi.1 ed., Londres, Adam Books, 1963.

JUNG, Carl Gustav. O homem e seus simbolos. 12 ed. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1993.

KANT, Immanuel. Critica da Razao Pura. 1 ed., Sao Paulo, Nova Cultural, 1996.

KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. 1 ed., Sdo Paulo, Martins
Fontes, 1998.

LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. 3 ed., Sao Paulo, Summus Editorial,
1971.

MEYER, James. Colegcdo Themes and Movements, 1ed., Londres, Phaidon, 2000.
(v. Minimalism)

NOEVER, Peter. Architecture in transintion — Between Deconstruction and New
Modernism. 1 ed., Munique, Prestel, 1991.

ORTEGA Y GASSET, José. A desumanizacdo da arte. 6 ed., Sdo Paulo, Cortez,
2008.

PAYRENSON, Luigi. Os problemas de estética. 2 ed., Sado Paulo, Martins Fontes,
1989.

PISCHEL, Gina. Historia Universal da Arte: pintura, escultura, arquitetura, artes
decorativas.1 ed., Sado Paulo, Melhoramentos, 1966. (v.1 - Da Pré-histéria a
Bizancio, Arte pré-colombiana, Extremo Oriente e Médio Oriente)

POTTS, Alex. The sculptural imagination: figurative, modernist, minimalist. 1 ed.,
New Heaven, Yale University Press, 2000.

READ, Herbert. A origem da obra de arte. 1ed. Rio de Janeiro, Zahar
Editores,1967.

78



———————————————————— . O sentido da arte. 4 ed., Sédo Paulo, Ibrasa, 1978.
------------------- . The Art of Sculpture. 1 ed., Londres, Faber and Faber, 1956.

SERRA, Richard. Writings/ Interviews. 1 ed., Chicago, University of Chicago Press,
1994.

Somville, Pierre. Mimesis et Art Contemporain. 1 ed., Paris, Librarie Philosophique
J. Vrin, 1979.

TASSINARI, Alberto. O espagco moderno. 1 ed., Sdo Paulo, Cosac & Naif, 2001.

WOODFORD, Susan. Colegéo Histéria da Arte da Universidade de Cambridge.
1 ed., Sao Paulo, Circulo do Livro, 1983. (v. A Arte de ver a Arte)

WORRINGER, Wilhem. Abstracion y Naturaleza. 1ed., Fondo de Cultura
Econémica, Cidade do México, 1958.

Periddicos

AYALA, Walmir. A escultura deve nascer como uma planta. Arte hoje, Sdo Paulo,
ano 2, n° 20, fev. 1979.

BRITO, Ronaldo. Enigmas Anénimos. Revista Guia das Artes, Sdo Paulo, n° 7,

1987.
—————————————————— . Para uma urgente reflexdo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 22 jul.

CUNHA, Fausto. Sérgio Camargo — Uma energia direcional. Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, 13 nov. 1972.

GLACER, Bruce. Questions to Stella and Judd. Art News, Nova York, n° 65, set.
1965.

GULLAR, Ferreira. Construcdes cerebrais de marmore e luz. Isto é, Sado Paulo,
set. 1981.

MORAIS, Frederico. Flor nascendo, voo, sol. Revista modulo, rio de janeiro, 1985.

MORGAN, Anne Barclay. From form to formlessness: A conversation with
Shirazeh Houshiary. Sculpture, Washington, D.C., n°6, ago. 2000.

MOURA, Lais. Weissmann no contexto minimalista. Folha de Sdo Paulo, 1 jun.
1975.

——————————————————————— . O artista criador sabe ver — e diz. Didrio de noticias, Rio de
Janeiro, 17 nov. 1972.

79



SCHEMBERG, Méario. Na hora de fazer uma avaliacao (sobre o concretismo). Arte
Hoje, Sao Paulo, ano 1, n° 2, ago. 1977.

TASSINARI, Alberto. Do espaco a série. Guia das Artes, Sdo Paulo, ano 5, n° 22,
1990.

VAN ACKER, J. A. O especifico da arte ndo € a criatividade. Jornal Kislansky
Atelier de Escultura, Sao Paulo, n° 3, ago. 2004.

Teses e dissertacoes

CUNHA, Eileen de Mello Fernandes. A natureza Arquiteténica das obras de Sérgio
Camargo. Dissertacdo de Mestrado, EBA, UFRJ, Rio de Janeiro, 1997.

NUNES, Fabricio Vaz. Waldemar cordeiro: da arte concreta ao ‘pop-creto’.
Dissertacdo de Mestrado. IFCH, Unicamp, campinas, 2004.

FARIAS, Agnaldo. Esculpindo o espaco: a escultura contemporanea e a busca de
novos modos de relagdo com o espacgo. Tese de doutorado, FAU, USP, Sao
Paulo, 1997.

Catalogos

BACH, Christina. O jogo das verdades. In. SCHENDEL, Mira; CAMARGO, Sérgio;
DE CASTRO, Willys. Mira Schendel, Sérgio Camargo, Willys de Castro. Rio de
Janeiro [s. n.], 2000. Catédlogo de exposi¢éo, 21 mar. — 21 mai. 2000. Centro
Cultural Banco do Brasil.

BRETT, Guy. Laurens: A slow motion quality In: LAURENS, Henri, Sculpture and
drawings By Henri Laurens-1885-1854. Londres, [s. n.], 1971. 84 p. Catalogo de
exposicao, 19 mai. — 27 jun. 1971, The Hayward Gallery.

------------ . Camargo: Esculturas. In: CAMARGO, Sérgio, Camargo. Lisboa, [s. n.],
1994. 90 p. Catélogo de exposicao. 1 — 30 nov. 1994, Fundacgao Caloste
Gulbekian.

BRITO, Ronaldo. Espago em ato. In: SERRA, Richard, Richard Serra. Rio de
Janeiro, [s. n.], 1998. 143 p. Catalogo de exposi¢ao. 27 nov. — 15 mar 1998,
Centro de Arte Hélio Oiticica.

CLAY, Jean. In: CAMARGO, Sérgio. Sérgio Camargo. Londres: [s.n.], 1968. 10p.
Catalogo de exposicao, 14 mai. — 8 jun. 1968, Galeria Gimple Fils.

80



DUARTE, Paulo Sérgio. Densité Mouvant In: CAMARGO, Sérgio. Sculptures
récents de Sérgio Camargo. Paris: [s. n.], 1982. 12 p. Catalogo de exposicao, 15
mai. — 18 jun 1982, Galerie Bellachasse.

PEDROSA, Mario. A escultura de Camargo. In: CAMARGO, Sérgio. Camargo. Rio
de Janeiro: [s.n.], 1975. 40p. Catalogo de exposicao, 15 de mai. — 15 jun.1975,
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

NAVES, Rodrigo. Formidavel. In: CASTRO, Amilcar. Amilcar de Castro. Séo
Paulo: [s. n.], 2005. 23p. Catélogo de exposicéo, 19 out. — 12 nov. 2005,
Galeria Millan Antonio.

Outras fontes

CAMARGO, Sérgio. Rio de Janeiro, 23 de Janeiro de 1978. Material datilografado.
Entrevista concedida a Aspasia Camargo.

CAMARGO, Aspasia. Rio de Janeiro, 25 de janeiro de 2001. Entrevista concedida
a Eduardo Bortolotti.

NAVES, Rodrigo. Sdo Paulo, 25 de junho de 2002. Entrevista concedida a
Eduardo Bortolotti

OLIVEIRA, Camila. Razdo e sensibilidade: a arte de pensar e sentir. Disponivel
em <http://obviousmag.org/archives/2010/02/razao sensibilidade arte de
pensar sentir.html > acesso 20 de fev. 2010.

OLIVEIRA, Marcelo. Campinas, 25 de margo de 2000. Depoimento escrito do
fisico pesquisador do Laboratério de Otica da Unicamp.

O CHOQUE do novo. Direcao Robert Hughes. Londres, BBC, 1981. 3 fitas VHS
(160 min), son., color.

A DANCA das formas. Diregao: Caca Silveira. Rio de Janeiro, Rio Arte, 1984.
1DVD (50 min), son., color.

TWO SCULPTORS : Donald Judd / Tony Cragg. Direcao : Christopher Felver.
Nova York, Art House films, 1996. 1 DVD (85 min), son. ,color.

81



Imagens
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(Fig 1) Lucio Fontana talhando uma tela, fotografia de Ugo Mullas.

(fig 2) Constantin Brancusi. A musa adormecida, 1910, marmore,
17,1 x 27,9 x 20,3 cm.
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(Fig 3) Sérgio Camargo. Sem Titulo, 1978, marmore, 12 x 12 x21 com,
Espdlio Sérgio Camargo.

La Négresse, 1934 LCUickd Gateric Fauis Carv

(fig 4) Henri Laurens. La Negrésse, 1938, bronze.
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(fig 5) Sérgio Camargo. Mulher, 1954, bronze.
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(fig 6) Henri Laurens. Pequena Cariatide, 1930, bronze, 42 cm de altura.

(fig 7) Sergio Camargo. Mulher, 1954, bronze.
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(fig 8) Sérgio Camargo. O vento, 1954, bronze.
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(fig 9) Sérgio Camargo. Os amantes, 1954, arenito do sul, 29 x 69,5 cm.

(fig 10) Constantin Brancusi. O Beijjo, 1916, limestone, 58,4 x 35 x 25,9 cm.
Colecédo Museu de Arte da Filadélfia.
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(fig 11) Auguste Rodin. O Bejjo, 1886, marmore, 190 x 120 x 115 cm.
Colecao Museu Rodin, Paris.

(fig 12) Vitor Brecheret. O Beijo, 1933, granito, 90 x 35 x 37 cm.
Colegao particular.
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(fig 13) Sergio Camargo. Cruz Invertida, 1956, marmore, 15,5 x 15,5 x 15,5 cm.
Espdlio Sérgio Camargo.
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(fig 14) Sérgio Camargo. Sem titulo, anos 1950, gesso.

(fig 15) Henri Moore. Formas internas e externas, 1954, madeira, 261 x 91,4 cm.
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, Nova York.
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(fig 16) Gestao Manuel Henrique, Sem Titulo, 2005, cedro rosa,
45,5 x 14,4 cm.
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(fig 17) Sérgio Camargo. Cubo Aberto, 1958/59, ferro 31 x 46,5 cm.

(Fig 18) Tony Smith. Die, 1962, aco, 183 x 183 x 183 cm.
Galeria Nacional de Washington.
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(Fig 19) Franz Weissmann. Cubo Aberto, dec. de 1950, aluminio anodizado,
15 x 15 x 15 cm cada médulo. Colecao do artista.

(Fig 20) Lucio Fontana. Conceito Espacial Natureza, 1959, bronze, 59 x 63 cm.
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(fig 21) Sérgio Camargo. Sem titulo, 1961, aluminio, 25 x 25 x 8 cm,
Espolio Sérgio Camargo.

(fig 22) Sérgio Camargo. Aspecto do atelié em Jacarepaguéa com molde
em gesso da maga.
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(fig 23) Max Bill. Familia de cinco meias-esferas, 1966,
granito negro, diametro 32cm.

(fig 24) Arnaldo Pomodoro. Esfera n° 1, bronze, 1963.

111



(fig 25) Sérgio Camargo. N° 6 Orée, 1964, madeira pintada, 8 x 71 cm.
Colecao Particular.
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(fig 26) Sérgio Camargo. N? 49, 1964, madeira pintada, 93 cm de altura.
Colecao Particular.
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(fig 27) Sérgio Camargo, Orée, década de 1960, madeira natural e madeira pintada,
42 x 28 x 11 cm. Espdélio Sérgio Camargo.

(fig 28) Jesus Rafael Soto, Lerio, década de 1960, madeira.
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(fig 30) Sérgio Camargo, n® 74, 1965, madeira pintada, 200 x 100 cm.
Colegao Tate Gallery, Londres.
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(fig 31) S
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rgio Camargo no jardim de sua casa-atelier em
Jacarepagua no Rio de Janeiro.
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(fig 32) Sérgio Camargo, Sem Titulo, 1964, madeira pintada, 89 x 89 x 7 cm
Colecgéo Luiz Buarque de Hollanda.
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(fig 33) Sérgio Camargo, N° 52, 1964, madeira pintada, 100 X 100 cm
Colegéo Robert Urbye.
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(fig 34) Sérgio Camargo N°13, 1964, madeira pintada, 122 x 80 cm.
Colecéo Particular.
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(fig 35 ) Sergio Camargo, Caixa com elementos ambientais, 1964 Madeira
pintada 31 x 33 cm.

(fig 36 ) Gerhard von Graeventiz. Objeto cinético, 1966, 50 x 50 cm.
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(fig 37) Sérgio Camargo, N° 109, 1966, madeira pintada, 120 x 100 cm.
Colecgéao Collectio.
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(fig 38) Sérgio Camargo. Canto do casal em 16 tempos, 1966, madeira pintada,
120 x 100 cm. Colecao particular.
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(fig 39) Sérgio Camargo, Escultura Tote, 1963, marmore, 47 x 39 x 24 cm.
Colecao Luciano Mauro de Andrade.

(fig 40) Sérgio Camargo, Muro Estrutural do Ministério das Relagbes Exteriores,
1967, concreto, 30 x 4,5 m, Brasilia.
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(fig 42) Sérgio Camargo, N? 3, 1967, madeira pintada, 85 x 61 cm
Colecgao Particular.
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(fig 43) Sérgio Camargo, Relevo N° 326, 1970, madeira pintada, 60 x 60 cm.

(fig 44) Sérgio Camargo, N° 224, 1964, madeira pintada, 41 x 29 cm.
Colecao Particular.
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(fig 45) Mira Schendel, Sarrafo, 1987, tempera acrilica sobre gesso e sarrafo de madeira
90 x 180 cm. Colecao Museu de Arte Brasileira — FAAP.

(fig 46) Sérgio Camargo, N? 303 B, 1970, madeira pintada, 85 x 51 cm.
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(fig 47) Sérgio Camargo, N° 299, madeira pintada. 172 x 72 x 95 cm.
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(fig. 48) Constantin Brancusi. Torso de um joven homem 11,1923 madeira,
44 x 28 x 45 cm. Colecdo Museu Nacional de Arte Moderna de Paris,
Atelier Brancusi.
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(fig 49) Donald Juld. Sem titulo, ferro galvanizado, 200 x 200 x 45 cm.
Colecao Centro Georges Pompidou.

(fig 50 ) Sérgio Camargo, N°525. 1983, marmore, 16 x 15 x 75 cm.
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(fig 51) Sérgio Camargo. N° 537, 1981, negro belga, 10 cm didametro, 59 cm de
comprimento.

(fig 52) Gestao Manuel Henrique, Sem titulo, déc. 1980,
mogno, 34 x 51 x 1,36 cm.
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(fig 53) Richard Serra. Corner Black, 1983, Aco laminado, chapa 152 x 152 x
4 cm, bloco 28 x 28 x 91,5 cm. Colecao Galeria Akira Keda, Téquio.

(fig 54) Sérgio Camargo. N? 527, 1978, marmore,
diametro 10,5—-10,5 x20 x 10 cm.
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(fig 55) Sérgio Camargo em seu atelié de Jacarepagua em 1981. Foto de Getulio
Aviani.

(fig 56) Sérgio Camargo. Escultura, 1983, negro belga, 21 x 23 x 23 cm.
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(fig 57) Sérgio Camargo. N° 5682, 1980, negro belga, 10 x 20 x 130 cm.
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(fig 58) Constantin Brancusi. O pdssaro no espago, 1929,
marmore, altura 70 cm.
Colecao Centro Georges Pompidou, Paris.

(fig 59) Sérgio Camargo. Sem titulo, 1980, Negro Belga, 11,5 X69 x 11,5 cm.
Colecao Ricard Akagawa.
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(fig 60) Sérgio Camargo. Sem titulo ,1973, negro belga, 27 x 27 x 27 cm.
Colegéo Ricard Akagawa.

(fig 61) Sérgio Camargo, Sem titulo ,1980, Negro Belga, 11,5 x 69 x 11,5 cm.
Colegéo Ricard Akagawa.
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(fig 62) Costantin Brancusi. Princesa X, 1915, marmore, 55,9 x 27,9 x 229 cm.
Colegéo Sheldon Memorial Art Gallery.

(fig 63) Donald Judd. Sem Titulo, 1965. Inox e Plexiglass, 60 x 80 x 40 cm.
Colecao Museu Georges Pompidou.
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(fig 64) Sérgio Camargo, Sem titulo, 1990, negro belga, 22 x 32 x 22 cm.
Colecao Ricard Akagawa, Sao Paulo.

(fig 65) Piero Della Francesca. Retabulo de Brera, 1472, Témpera sobre madeira,
248 x 170 cm. Colecao Pinacoteca de Brera.

157



(fig 66) Sérgio Camargo. Sem titulo, 1985, negro belga, 34 x 23 x 23 cm. Espdlio
Sérgio Camargo.
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(fig 67) Sérgio Camargo. Sem titulo, 1973, marmore, 56 x 61 x 56 cm.
Colecao Tito Enrique da Silva Neto.
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(fig 68) uma propaganda de meias-calcas.
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(fig 69) René Magritte. Eternamente Obvio,
1948, Oleo sobre tela, 18,9 x 40,6 cm.
Colecao Pierre e Maria Gaetana Matisse.

(fig 70) Novello Finotti. Depois do Siléncio, 1972, bronze, comprimento 187 cm.
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(fig 71) Sérgio Camargo. N°480. 1980, marmore, 30 x 30 x 15 cm.

(fig 72) Still do filme Four de Yoko Ono, 1973.
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(fig 73) Antonio Dias. O poeta, O porndgrafo, 1973, neon, dimensdes variaveis.

(fig 74) Ticiano. Amor Sagrado, Amor Profano. 1514. Oleo sobre tela,
118 x 279 cm. Galleria Borghese, Roma.
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(fig 75) Sérgio Camargo. Sem Titulo. 1972. Marmore,
diametro: 22 -165 x 92 cm. Colegéo Particular.

(fig 76) Marcel Duchamp. Nu descendo a Escada, 1916, Aquarela, Tinta, Lapis de
pastel sobre papel fotografico. Colecao Museu de Arte de Filadélfia.
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(fig 77) Fernand Legér. Still do Filme Balé Mecénico de 1924.
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(fig 78) Sérgio Camargo. N? 406 B. 1973, Marmore,
didametro 5cm — 18 x 37 x 18 cm.

(fig 79) Mathias Goeritiz. Serpente, 1964. Aco Pintado, 150 x 320 x 55 cm,
México.
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(fig 80) Sérgio Camargo. Homenagem a Brancusi, 1972. Campus da Faculdade de
Medicina de Bourdeaux.

(fig 81) Antonio Dias. Conversation - Piece. 1973. Instalagéo, Super-8, telas de
projecao.
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(fig 82) Frangois Lemoyne. Vénus e Adonis. 1729. Oleo sobre tela, 70 x 30 cm.

(fig 83) Sérgio Camargo. N° 437. 1978. Diametro 20,5 — 20 x 20,5 x 24 cm.
Colecao Particular.
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(fig 84) Sérgio Camargo. Sem Titulo, 1990. Negro Belga, 26 x 38 x 27 cm.

(fig 85) Renato Blaschi. Unidade. 2006, bronze, 40 cm de altura.
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(fig 86) S. Trismosin, Esplendor Solaris, Século XV. lluminura Inglesa.
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(fig 87) Sérgio Camargo. Sem Titulo, déc.1980. Marmore, 45 x 30 x 30 cm.
Colecao Galeria Raquel Arnaud.

(fig 88) Nicolas Cordier. As Trés Gracgas, 1695, Marmore, 180 x 130 x 135 cm.
Colecao Museu do Louvre, Paris.

183



(fig 89) Sandro, Botticelli. A Primavera, 1478. Tempera sobre madeira,
314 x 203 cm. Colegao Galeria Uffizi, Florencga.

(fig 90) Sérgio Camargo. Sem titulo, 1978. Marmore. 56 x 175 x 57 cm.
Espdlio Sérgio Camargo.
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