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Desde os anos 60, 70, quando o espaco real passou a ser um
elemento preponderante na constituicao da obra de arte, a escultura,
entendida como forma auténoma no espacgo, entrou em crise.

Na verdade, a crise € um pouco mais antiga, remontando, de inicio, a
poética de Rodin e, na seqiiéncia, as experiéncias objetuais cubistas,
futuristas e dadas. No entanto, seu territério parece mesmo ter sido
sublevado em definitivo quando, contra a manutencao de seus
pressupostos quase absolutos de autonomia, passaram a imperar, em
sua concepgao, ndo apenas a consciente dependéncia de todos os
elementos que compdem o espaco fisico onde ela se insere, como
também a dependéncia da percepc¢ao e/ou participacao do
espectador.

No Brasil, a melhor escultura de tradicao moderna soube, desde o
principio, relacionar-se com os estimulos do entorno, sem nunca,
porém, perder sua autonomia. A obra escultérica de Amilcar de Castro,
por exemplo, tao generosa em sua imersao no fluxo do tempo e do
espaco reais, conseguiu preservar-se muito bem da completa
submissao a eles. Durante todo o processo de sua manifestacgao,
manteve-se integra, autbnoma mesmo, como que guardando em si um
certo voluntarismo de indole moderna, nao privado de razao, diga-se.

Essa autonomia tao generosa, que se impoe ao entorno sem nele
dissolver-se, nao encontrou ecos profundos na escultura que
imediatamente “sucede” aquela de Amilcar. Tanto as pecas de
Waltercio Caldas — produzidas nos anos 80 € 90 — como aquelas de
José Resende e Carlos Alberto Fajardo do mesmo periodo, sédo
resultantes de demandas outras do campo da forma, demandas que,
justamente, trazem, para o ambito da concepcao/constituicao de cada
peca, reverberacoes tanto do tempo e do espacgo reais como aqueles
vinculados a memodria.

Embora para uma mais nova geracao a obra de Amilcar de Castro seja
ainda uma importante referéncia, aquela sua capacidade de estruturar-
se dentro do entorno — mas sem nele dissolver-se — parece ter se
esgotado por completo.



As esculturas de artistas como Ester Grinspun e Paulo Monteiro, por
exemplo, parecem nao conseguir aderir a um embate positivo com o
entorno. Por uma espécie de consciéncia da impossibilidade de se
estruturarem como manifestacoes do esforco moderno, nos dias
atuais, e, com um simples e decisivo gesto, assumir a capacidade de
transformar o real, as esculturas desses artistas pulsam como indices
de pura negatividade.

Elas decididamente nao respondem a nenhum projeto utépico de
transformacao e produzem tensao no real porque, da mesma maneira
que se negam a se desenvolver no espago e ho tempo, com eles nao
dialogam. Sao formas ostensivamente mudas, espécies de maculas
afrontando o que parece restar de nossas verdades positivas, e é aqui
que residem toda sua importancia e interesse.

A producao de Claudio Cretti, entranhada nesse mesmo contexto de
impossibilidades, também parece alheia a qualquer imperativo
projetivo, a qualquer veleidade de transformacao imediata e
irremediavel da realidade. Funcionam da mesma maneira como
maculas dentro do real.

Vindas do desenho e de pinturas, suas esculturas atuais parecem
resgatar os invoélucros que guardam as formas quando dentro de
desenhos ou pinturas.

Ou seja: se na escultura convencional a forma tende a se expandir
solitaria no espaco (este ultimo se transformando em seu “fundo”), as
pecas atuais de Cretti, produzidas em granito ou marmore, surgem
como que guardadas em espécies de casulos do mesmo material que
— embora também funcionem como formas no espago real — atuam
como fundo ou como cenarios para as formas que contém.

E como se, operando no tridimensional, Cretti remontasse a protecao
que a forma possui no desenho e na pintura. O artista, renegando na
pratica a escultura como instauradora/motivadora de transformacodes
do espaco real, viabiliza um lugar protegido para que suas formas
tridimensionais possam existir.

No inicio de seu trabalho escultorico, Cretti ndo operava dessa
maneira. Naquele momento, suas esculturas tendiam a repisar formas
geométricas quase sempre aparentando paralelepipedos com
delicadas (e timidas) curvas que rompiam a rigidez original da forma.
Eram pecas que repropunham a autonomia formal da escultura, ao
mesmo tempo que atestavam a impossibilidade de tal projeto nos dias
de hoje ou seu carater gratuito, meramente formal.



Para sair desse verdadeiro impasse — que consistia no fato de sua
realizagao escultérica ndo dar conta da complexidade de seu
raciocinio —, Cretti parece inconscientemente retornar a uma série de
desenhos por ele realizada nos anos 80, batizada de “tarsilianas”[1].
Nesses desenhos, ele repetia/expandia certas solugcoes formais
encontradas ha tantos anos por Tarsila do Amaral.

As formas derivadas de Tarsila assumiam posturas e proporcoes
improvaveis, deixando muito claro como o suporte de papel
funcionava como invélucro para os volumes generosos e sensuais.

Nao se trata de afirmar que suas esculturas atuais sejam transcri¢oes,
para o espaco tridimensional, daqueles desenhos. Muita pedra rolou
na trajetdria do artista entre uma série e outra, e se, na producgao atual,
€ possivel perceber reverberacoes daqueles desenhos e da visualidade
de Tarsila do Amaral, ndo é menos verdade que nelas estao presentes
comentarios e ampliagdes de problemas levantados pelas obras de
outros artistas e tornados igualmente problemas da escultura de
Claudio Cretti.

Confluéncia e reorientagao de varios discursos da forma, a escultura
de Cretti, como aquela de Sergio Camargo, parece respeitar a pedra
em sua integridade de elemento que ora reflete, ora absorve a luz.
Modalidade com precarissima tradicao no pais, a escultura de pedra
contou com raros praticantes na arte brasileira do século XX. No
segundo pds-guerra, apenas Sergio Camargo conseguiu cultiva-la
plenamente, trazendo para o ambiente da arte brasileira (de forma um
pouco tardia, talvez?) uma aplicada correcao formal, sintese possivel
entre a experiéncia brancusiana e aquela construtiva (local e
internacional).

Da escultura de Camargo, Cretti parece ter guardado, justamente, o
fascinio pela nobreza impessoal da pedra polida. Porém, a esse
fascinio a evocar transcendéncias e idealizagoes de absoluta
autonomia formal, Cretti, em alguns casos, contrap0e a materialidade
da pedra bruta, como para nao perder o carater de “aqui e agora” que
a matéria possui.

...E também contrapde, a seducao fria e anénima da pedra polida, o
carater profundamente intimo e subjetivo encontrados nos objetos
relacionais de Lygia Clark. Sem duvida suas esculturas ndao buscam
forjar-se como descendéncia direta das proposi¢cdes da artista[2]. Pelo
contrario. Parecem mesmo como que comentarios de alguma forma



irénicos dos pressupostos romanticos que dominam a obra daquela
artista.

As esculturas de Cretti guardam dos objetos relacionais de Lygia Clark
a possibilidade de contato entre o espectador e o objeto proposto pelo
artista, sem que esse objeto se perca na realidade do contato. Ali
dispostos em seus espacos concavos, em seus involucros também de
pedra, as formas criadas por Cretti guardam a possibilidade quase que
apenas “tedrica” de manipulacdo, de contato sensual, sem nunca se
renderem de fato a essa potencialidade. Eles apenas atraem e
seduzem, mas nao se dao e nao se transformam.

Como o trabalho de alguns de seus contemporaneos aqui citados, as
esculturas de Cretti criam e habitam um espaco em negativo, que se
alimenta do exterior (“exterior” aqui entendido nao apenas como o
espaco real que as circundam, mas incluindo o préprio espectador por
elas seduzido) sem nunca se deixar envolver ou ser envolvido por ele.
E com tal comportamento reafirmam a existéncia de uma sensibilidade
que, consciente da impossibilidade de continuar desenvolvendo os
pressupostos modernos da escultura, recusam-se a se transformar em
espetaculo.

[1] “Inconscientemente” porque s6 apos a realizagao de algumas
esculturas da fase atual € que se pdde perceber as visiveis conexoes
entre suas novas esculturas e aqueles desenhos. Em tempo: a série
das “tarsilianas” é inédita e foi realizada por Cretti em cadernos de
desenho.

[2] Tao ao gosto de certas interpretacdes que tendem a pensar a arte
brasileira atual como espelho e conseqtiéncia do que fizeram Clark e
Hélio Qiticica, e ao gosto também de certos artistas que se prestam
sem culpa a essa facilidade.
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