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ATA Ata, anotacao, registro de agdes que marcam o
tempo, aquele momento. A cada nova ata, outras
discussoes se acrescentam.

O termo que da titulo a este livro partiu de cadernos
feitos para guardar atas, mas que ndo continham
anotacoes. Ja aquilo que chamei de anotar consiste
em trabalhar com Letraset, sobrepondo anotagdes
que, por sua vez, perdem o carater informativo

das palavras anotadas e formam massas visuais,
volumes por vezes preenchidos, por vezes vazados.
Anota-se tanto que o volume propde algo que vai
além da informacado. E quando a letra deixa de ser
letra e conclui o processo da ATA.

RELATA As conversas iniciais para produzir este livro
comecgaram ainda em 2013. Em seguida, vem
a costura das visitas que Michael Asbury fez a
Pernambuco entre 2017 e 2019, e que lhe deram
material para desenvolver sua prdpria ata, seu
relato ao redor da minha pratica artistica. Depois,
vem Belo Jardim, a residéncia artistica cujas
imagens fecham esta publicagao; vém entrevistas
e vivéncias — como os acontecimentos em que
pude cozinhar o arroz vermelho - também aqui
presentes. Um tempo estendido, onde pudemos
vivenciar e colecionar histdrias, imagens, palavras.
Tudo isso se acumulando, como a Letraset, e
culminando na criacdo desta ATA.

DESATA Ata, ndo se sabe onde comeca nem onde termina.

Comego pelo fim, fim pelo comeco.
Ata, relata, desata.

Marcelo Silveira, Recife, agosto, 2022.
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MODO DE USAR

LOCALIZACAO

1. [lokaliza’se] O LOCAL OU POSICAO ONDE ALGUEM OU ALGUMA
COISA SE ENCONTRA OU ONDE ALGO ACONTECE

Com seus titulos apresentados em forma de verbetes de
dicionario, os capitulos deste livro “localizam” ou “ca-
talogam” os lugares relativos ao trabalho entre afalae a
vivéncia do artista. Se ATA pode parecer uma excegao a
essa regra, ao definir tal local como conceito — um livro de
tabelido, um acordo registrado em cartdrio —, pode-se ar-
gumentar que a pratica de Marcelo Silveira existe dentro
da colegdo de coisas. Essas outras localizagdes, portanto,
estdo sujeitas a primazia desse impulso arquivista, tornan-
do-se depdsitos, espacos de rearranjo, disseminagao, pen-
samento e lugares de encontro.

LISTA DE OBRAS

Como o livro ndo segue uma ordem cronoldgica, as obras
discutidas em cada capitulo sdo anunciadas com antece-
déncia, servindo de guia para o leitor. As obras numeradas
nessas listas sdo ordenadas de forma arbitraria, dependen-
do da vontade do escritor, do tom da narrativa ou da poéti-
ca do acaso: sistemas baseados nas licdes aprendidas com
o artista, quem sabe?



INGREDIENTES

Respondendo a abordagem ludica de Marcelo Silveira de

ordenar as coisas e de seu habito de promover encontros

em torno da mesa, a materialidade das obras discutidas é
apresentada no formato de lista de ingredientes.

PROTAGONISTAS

No espirito de encontros que o artista e sua obra estimu-
lam, cada capitulo deste livro identifica, desde o inicio, seus
principais personagens ou protagonistas. Eles anunciam
determinados temas, que serdo abordados nas paginas se-
guintes, ndo tanto como um aparato teatral, mas como uma
forma de apresentar o carater relacional mais amplo que se
desdobra por meio da obra. Outros interlocutores, criticos
de arte, curadores, colegas artistas irdo, é claro, aparecer ao
longo da discussdo, a medida que a narrativa evolui.

Frequentemente maravilhado pelo encontro com o outro, o
artista é levado a pensar de forma criativa sobre conceitos
especificos, maneiras de ver o mundo e as coisas que nele
existem. Essa pratica o orienta em sua conjungao intuitiva

entre filosofias de vida e teorias da arte. Os “protagonistas”

com os quais cada capitulo comeca estabelecem, assim,
dispositivos tematicos que os fundamentam dentro de um
lugar geografico e conceitual especifico.

Esses protagonistas podem ser ficticios ou reais. De certa
forma, sdo ambos, uma vez que entram na narrativa pela
prépria fala do artista, pela sua linha de pensamento. Ao
trazé-los para a esfera de sua pratica, eles se tornam ficcio-
nalizados, adquirindo caracteristicas metaféricas em rela-
¢do a obra mais ampla.

[1]1 LIGBES MODERNAS 1, 2015
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LOCALIZACAO

Casa do
Cruzeiro

Casa [‘kaza] f. [ger]
1. Tipo de moradia.

Cruzeiro [kru’zejru]l m

1. Trajetéria maritima

2. Antiga moeda nacional.
[Etimologia: Termo advindo da
constelacdo do Cruzeiro do Sul]

[10] PEDRAS DO TERRENO EM
FRENTE A CASA DO CRUZEIRO,
EM GRAVATA-PE, 2011



LISTA DE OBRAS

Entre a surpresa e o que se espera, Casabernardo,
Bem-te-vi, Casapassarinho, PraQ, Casabelha,
Casacoronha, Roupas de casa, Arquitetura de interior
- momento I, Arquitetura de interior - momento

I, Estante de quatro metros de livros, Luminosos,
Molengas, Articulada, Faz de conta, Compacto com
pacto, Catecismo, Divina protecdo, Com fé, Caixa de
retratos, Revista, Paisagens, A grande tela.

INGREDIENTES

Madeira, papel, vidro, embalagens de café, lampadas,
livros, estante de livros, cobre, porta-retratos, couro
de cabra, aco inoxidavel.

PROTAGONISTAS
Liliane Dardot, Amilcar de Castro,
Arthur Bispo do Roséario.

Como comegar o relato da carreira de um artista que refuta, em cada fase
de seu trabalho, a linearidade da cronologia? Tal refuta advém de uma pra-
tica que abrange, em sua materialidade, multiplas temporalidades, e que
evoca diversos contextos histdrico-sociais. A conjuncdo destes escopos, o
da forma e o do conteldo, trazem suas temporalidades especificas para a
historia da arte, cujo tempo também se caracteriza pelo seu anacronismo.
E revelador que haja, na arte de Marcelo Silveira, varios locais, no tempo e
no espaco, que possam indicar tal comeco. O papel da memdria, pessoal
e/ou coletiva, em sua obra, torna o ato de identificar essa origem ainda
mais complexo ou até mesmo sem sentido. No decorrer deste livro, essa
dificuldade se tornara evidente, mas, por enquanto, dentro da linearidade
imposta pelo formato, uma escolha deve ser feita. Em grande parte, pode-
-se entrar em tal estdria (pois €, a0 mesmo tempo, ficcional e factual) de
onde se quiser, visto que ndo ha uma unica origem, mas multiplas narrati-
vas fluidas que percorrem a obra simultaneamente. Este inicio especifico
pode, assim, servir de preludio aquilo que ja existia, mas so seria reconhe-
cido a medida que o artista amadurecesse, ao se dar conta de ser artista,
ao reconhecer sua persona artistica no seu préprio ser sociocultural.

Comecemos, assim, com o inesperado, com o fracasso, com o abandono
de uma ideia inicial ou com a destruicdo de alguma coisa, que permitira,
enfim, florescer o préprio trabalho, a realizagao daquilo que, embora ndo
planejado desde o principio, acaba por ser o que ja se esperava. Tal des-
cricdo poderia ser aplicada a muitas das obras de Marcelo Silveira. Neste
caso, particularmente, trata-se da estdria de seu primeiro atelié, a casa da
rua do Cruzeiro, na pequena cidade de Gravata, no estado de Pernambuco,
Regido Nordeste do Brasil.

Encarregado pelos pais de encontrar um local adequado na cidade para

a familia fixar residéncia, o jovem Marcelo encontrou um lugar que pare-
cia atender a todos os seus requisitos (se nao totalmente o de seus pais).
Empoleirado em uma colina ligeiramente inclinada, o terreno oferecia a
vista das montanhas circundantes, ndo sendo distante do centro da cida-
de. Marcelo ficou muito impressionado com uma série de pedras grandes
que se estendia na frente do terreno, perto da rua. Esses resquicios da pai-
sagem original da encosta permaneciam apesar da recente urbanizagao,
diferenciando o terreno das modestas casas vizinhas, das quais, pode-se
imaginar, essas pedras pesadas haviam sido removidas antes da cons-
trugdo. Nao levando em consideracado a possivel aversdo de sua familia a
situagdo socioecondmica do bairro, Marcelo ficou chocado ao ouvir que os
pais ndo queriam aquele terreno, tanto que o comprou para si. Nele, ja ha-
via sido construido um modesto abrigo que Marcelo considerou bastante
apropriado para ser seu primeiro atelié.
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[11] ENTRE A SURPRESA E O QUE SE ESPERA, 2001, CENTRO CULTURAL SAO FRANCISCO, JOAO PESSOA

ENTRE A
SURPRESA
E O QUE SE

ESPERA

A justaposicao de contextos socioculturais diferentes reaparece em
varios momentos na obra de Marcelo Silveira. Em relagdo a casa da

rua do Cruzeiro, talvez a associagao mais imediata seja a presenga de
uma esfera de madeira que ele, mais tarde, acrescentaria ao agitado
ambiente urbano do Recife, capital de Pernambuco. A peca, um objeto
gigante em forma de rocha, feita de madeira, funcionava como uma
intervencao urbana que fazia parte de sua exposicao na Galeria Amparo
60, no Recife, em 2001. Dentro da galeria, ENTRE A SURPRESA E O QUE

SE ESPERA consistia em uma instalagao de esferas de madeira de dife-
rentes tamanhos dispostas no espaco expositivo criando uma sensagao
de mal-estar, desconforto, causada pelas formas simples e pela con-
dicdo ambivalente entre o escultural e o readymade, entre a atragao

e a repulsa. Essa ambivaléncia, no entanto, torna-se diminuta quando
comparada ao maior desses objetos, colocado na rua, deixado como
que abandonado. Fotografias que documentam a intervengdao mostram
transeuntes surpresos, por um breve momento, com a presenga do ob-
jeto estranho, antes de seguirem com suas rotinas. Talvez haja um pou-
co de autobiografia em tal agdo, no sentido de a obra evidenciar a ideia
de deslocamento.

O atelié de Marcelo Silveira em Gravata, que ele construiu e mantém
até hoje, poderia ser entendido como uma espécie de retorno as ori-
gens desde 1979, quando o artista se mudou com o irmao mais velho
para Recife. Esse periodo da carreira de Marcelo Silveira representa
tanto sua integragdo com a cena artistica pernambucana quanto suas
incursdes exploratdrias nos circuitos mais amplos da arte brasileira. A
posicdo “fora de mao” do atelié em relacdo a capital tornar-se-ia um
fator significativo para sua pratica.

Essa etapa inicial no Recife foi descrita por Joana D’Arc Lima como

tendo sido marcada, em especial, por interlocutores como José de

Barros, cujas oficinas na Universidade Federal de Pernambuco se tor-

naram ponto de encontro para discussoes entre estudantes e artistas

da regido.? A artista pldastica Liliane Dardot, embora procedente de

Minas Gerais, vivia em Olinda nessa época e se tornou uma das pri-

meiras influéncias e também mentora do artista. Foi por intermédio

dela que Marcelo Silveira conheceu Amilcar de Castro, primeiramen-

te as obras e os escritos do artista neoconcreto e, posteriormente, o 2 9
artista em pessoa.









Marcelo Silveira se lembra de Amilcar ter Ihe falado de seu préprio mestre,
Alberto da Veiga Guignard, que o aconselhou a usar um lapis duro para que
0 apagamento se tornasse quase impossivel.2 Guignard o havia orienta-
do a retornar ao trago, incorpora-lo, transforma-lo, até que fosse aceito
como se tivesse sido planejado desde o inicio. Podemos reconhecer esse
conselho materializado em grande parte do processo criativo de Marcelo
Silveira, transformado, sem duvida, por contextos diversos. Mais que ras-
tros no papel, é o espectro de um passado ainda presente nos objetos e
nas acoes que marca a trajetdria de Marcelo Silveira como artista e como
pessoa. Tal espectro reativa a memaria por meio de novas formas, transfi-
gurando aquilo que poderia ser esquecido.

Estudando desenho com Dardot, Marcelo Silveira
tomou conhecimento dos Festivais de Arte de
Inverno que aconteciam em Minas Gerais. Assim,
do final da década de 1980 ao inicio da década
de 1990, ele se tornou um participante frequente.
Durante uma dessas viagens, o pai de Marcelo
Silveira providenciou para que a casinha da rua
do Cruzeiro fosse demolida. Por essa razao, ao
retornar a Gravata, o artista foi induzido a iniciar o
planejamento de sua casa, seu primeiro atelié.

Uma das coisas que mais me impressionaram

14l quando visitei o atelié em 2016 foi a maneira
SoSHEBERNARDOL, pela qual a vizinhanga estava envolvida com o lugar; eles se sentiam to-
talmente a vontade naquele espaco, digamos, um tanto fora do comum.

Mal abrimos a porta e a casa ja se encheu de criangas, enquanto seus pais

conversavam com Marcelo sobre assuntos diversos, de encomendas de

materiais a compromissos de trabalho. A criangada nos acompanhava

para conhecer os espagos da casa, demonstrando uma familiaridade que

s6 poderia ser produto de anos de convivéncia. Marcelo Silveira lembra

que, quando a casa ficou finalmente pronta, uma crianca autista, filho de

vizinhos, costumava visita-lo. Ela comegou a fazer um desenho da casa,

acrescentando apenas uma linha a cada dia. O desenho tocou muito o ar-

tista, tanto pelo processo quanto pela aparéncia.

Embora seja impossivel rastrear a maneira precisa pela qual o local e a cons-
trucdo da casa/atelié tenham influenciado seus processos como artista, po-
de-se especular sobre essa presenca em alguns trabalhos que surgiram em
seguida. Um exemplo dbvio pode ser encontrado em CASABERNARDO, 2003,
que consiste em uma caixa de cobre com orificios recortados de forma ines-
perada, como num desenho de seu filho, sugestdo que aparece no titulo da
obra. Muitas outras obras fazem referéncia direta a casa, associando-a a
uma sensagao ora de liberdade, ora de constrangimento.

Para aqueles habituados com o mundo da arte, BEM-TE-vI, 2005, pode
lembrar as estruturas minimalistas de Sol LeWitt, com sua disposigao se-
quencial de formas simples de matriz geométrica. No entanto, numa ins-
pecgao mais detalhada, a acumulacdo parece menos ordenada, como que

3 4 desafiando a geometria a partir da qual é composta. No acimulo, que é
tipico do impulso criativo do artista, tais aproximagdes genealdgicas sao,

em ultima andlise, negadas. Dessa forma, e em tantas outras, a obra de
Marcelo Silveira parece fugir das referéncias diretas da histéria da arte.

CASAPASSARINHO, 2003, é uma estrutura em torre, uma espécie de gaiola
alongada sem as grades que, de outra forma, prenderiam os pdssaros em
seu interior. Ao negar ao design sua funcdo desprezivel, a beleza de sua
estrutura é revelada. Ndo é tanto um caso de forma desinteressada, mas
sim de uma fungdo desinteressada.

Em PRAQ, 2013, o artista volta a fazer alusdo a liberdade e a inventividade
do imaginario infantil evocando nogdes da arte participativa e das formas
geométricas simples que remetem a brinquedos

pedagdgicos, como os desenvolvidos por Friedrich

Frobel em meados do século 19. Ha algo da mara-

vilha do inesperado nesta obra que é semelhante

a experiéncia que se tem com um brinquedo. O

trabalho é composto por cem capsulas octogonais,

originalmente produzidas para a alimentagao de

pdassaros em gaiolas, feitas a mado, em madeira, e

dispostas umas sobre as outras em uma estrutura

de grade. Os visitantes podem manipular cada peca

colocando as capsulas voltadas para cima ou para

baixo, desse modo construindo padrdes em todo o

conjunto, conforme sua vontade. De novo, o que se

destinava a criaturas enjauladas é ressignificado,

liberado, tornando-se manifestacdo da liberdade

de interagir e interferir.

CASABELHA, 2003, é uma assemblagem de caixas
colocadas umas sobre as outras em uma pilha
vertical. Cada caixa contém um unico orificio em
um de seus quatro lados. Elas tém a forma de por-
tas em arco e sugerem que seus habitantes sdo
transportados pelo ar, como as abelhas, tal qual

se evidencia no titulo da obra. [151
CASABELHA,
2003

Aliberdade daimaginacao, o ir e vir, indicado nessas estruturas é, no entan-
to, contrabalancado por outra série de obras que parece indicar o contrdrio.
CASACORONHA, 2003, é uma estrutura de aco inoxidavel no formato de uma
casa alongada, cuja parte superior esta coberta por uma pele de cabra preta.
Ha algo da carapaca do carrasco nessa capa que remete a um segredo oculto,
um passado sombrio, horrivel demais para ser revelado, ou talvez simples-
mente a aversdo confessa que o artista sente por cabras. A casa é alongada,
ficalonge do chao, faz-se inacessivel e misteriosa.

ROUPAS DE CASA, 2003, apresenta um conjunto de formas semelhantes a

casas, constituido por estruturas de aco inoxidavel, desta vez totalmen-

te cobertas por “roupas” feitas com peles de cabra. Esses objetos sdo

apresentados em uma fila Unica, talvez referindo-se, uma vez mais, a um

desenho infantil. Uma série de espelhos ovais reflete sua imagem na pa-

rede oposta. Cada espelho contém um contorno gravado em sua super- 3 5
ficie, representando a estrutura posicionada no chao a sua frente. Esses
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ROUPAS DE CASA
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contornos revelam a estrutura escondida
pelo couro, desnudando os objetos, por
assim dizer. Um historiador de arte pode-
ria sentir-se tentado a relacionar essa obra
a O grande vidro ou A noiva despida pelos
seus celibatarios, mesmo (1915-1923), de
Marcel Duchamp. H3, de fato, um sentido
libidinoso evocado pelo termo “roupas” no
titulo. Embora as “casas” estejam despidas
no reflexo, nenhuma operacado maquinica

é sugerida; pelo menos ndo nesta obra.
Reflexo e representacdo competem pela
atengao do observador, mas qualquer ten-
tativa de visualizar ambos, ao mesmo tem-
po, um sobrepondo o outro, € interrompida
pelo proprio reflexo do observador.

Segundo o artista, a linearidade na disposicdo da obra foi inspirada no
Movimento dos Sem-Terra (MST), que se instalava ao longo do acostamen-
to das principais estradas entre Recife e o interior do estado, criando abri-
gos tempordrios e uma forma de manifestacdo, uma ocupagao que buscava
avisibilidade. Esses abrigos consistem em uma estrutura precaria coberta
por lonas e outros materiais. Ao mostrar a obra, ainda sem titulo, a Antonio
Dias, o artista mais velho Ihe ofereceu o nome: roupas de casa. A denomi-
nacgao satisfaz tanto o contexto estrutural da obra quanto sua referéncia
sociopolitica. H4d uma loja de produtos organicos no centro velho do Recife
que o artista insistiu em me apresentar durante uma das minhas visitas. A
loja vendia produtos do MST. Creio que ha uma relacgdo, talvez inconscien-
te, entre a obra e esse respeito que Marcelo Silveira demonstra ter pelo
movimento MST: na sua relagdo entre campo e cidade, entre o status social
atribuido aos produtos organicos no contexto urbano e a luta pela subsis-
téncia no campo. Essas diferencas revelam a possibilidade de sobreposi-
cdo de fontes e referéncias de multiplas origens. Afinal, a obra de Marcelo
Silveira emerge de suas referéncias oriundas da histéria da arte ao mesmo
tempo em que é uma reflexdo sobre o desejo de resgatar as memdrias de
sua propria infancia, produto de uma vida vivida entre o urbano e o rural.

Tais justaposicdes ressurgem em outras obras com referéncias arquitetoni-
cas. ARQUITETURA DE INTERIOR - MOMENTO I, 2007, € o titulo de um trabalho
composto por uma série de recipientes de vidro, nos quais a forma se rela-
ciona, de diferentes maneiras, com seu conteudo. Em sua maior parte feitos
em madeira entalhada, os diversos objetos que sdo “emoldurados” por esses
recipientes parecem ativar o vidro. Aqui, o industrial € submetido aos ca-
prichos daquilo que fora produzido manualmente, numa materializagao da
nocado de mediagdo. Na maioria dos casos, os objetos contidos consistem em
formas Unicas, mas excecdes a essa regra incluem uma colegdo de pides que
se assemelham a cogumelos, emprestando a estrutura uma qualidade orga-
nica por meio das imposicdes do vidro. Hd uma separagao na obra que exige
reconciliacdo; o conteudo, algumas vezes, é bloqueado pelo vidro, outras ve-
zes, 0 objeto interno parece determinar a forma de seu recipiente. Como uma
mise-en-abyme, aimagem espelhada que parece refletida ao infinito as vezes
é invocada por varios recipientes de vidro colocados uns sobre os outros.

Em ARQUITETURA DE INTERIOR - MOMENTO I1, 2008, um papel de embrulho é
organizado por cores e contido por painéis de madeira deixando os lados su-
perior e lateral abertos. Remover as folhas dessa aglomeragao torna-se impos-
sivel, pois quatro conjuntos de parafusos percorrem toda a estrutura, fixando o
papel do lado de dentro. Qualquer tentativa de cumprir sua fungdo pretendida
- o embrulho - é, assim, negada. O papel ndo pode mais envolver aquilo que
deveria guardar até o momento da revelagao da surpresa. Sua fungdo é inver-
tida, portanto, ao ser transformado naquilo que é obscurecido, envolto. O pro-
cedimento é repetido em formato diferente em ESTANTE PARA QUATRO METROS
DE LIVROS, 2008. Aqui, o papel de embrulho colorido é organizado em forma
de livros e exposto numa elegante estante, zombando o habito burgués de
transformar conhecimento em decoragdo e ostentagao, outra referéncia, tal-
vez distante, a histdria da casa em Gravata.

Retomando o tema do design de interiores
e da “decoragdo”, agora com uma visao
mais ampla, é possivel também considerar
a série LUMINOSOS, 2008, trabalhos que
consistem em objetos pendurados na pa-
rede que emitem luz como se anunciassem
uma feira, algum tipo de espetaculo. Essas
formas geométricas simples, adornadas
por pequenas lampadas, remetem-nos a
uma era pré-neon. Elas possuem uma aura
que evoca a memoria de festas populares,
fachadas de lojas antigas ou talvez exibi-
¢Oes de circo. Marcelo Silveira lembra, por
exemplo, a emocdo que sentia quando me-
nino com a chegada do circo em sua cidade
natal, Gravatd. Sua lembranca estd menos
voltada para o espetaculo em si e mais para
como a estrutura da tenda surgia do nada.

MOLENGAS, 2016, sdo objetos que deveriam

ser rigidos, mas sao, na verdade, flexiveis.

Em sua maleabilidade, referem-se a banali-

dade das caixas de papelao, enquanto emitem a nobreza da madeira que os
constitui. Como obras de arte, exibem suas propriedades formais para serem
avaliadas pelo connaisseur. A cada nova configuragdo, negam qualquer con-
clusado estética. Eles sdo ou estdo entre a pintura, o relevo

[22]
MOLENGAS
2016

e a escultura e, como tal, pode-se pensar neles a partirdos  * Refiro-me aqui &s semelhancas
discursos eruditos sobre a especificidade do objeto ou tal-  entre os ensaios “Objetos
vez sobre sua ndo objetividade.* Tal seriedade logo desaba  especificos”, de Donald Judd, de

quando se toma conhecimento de que a inspiragdo para a

1965, e “Teoria do Nao-Objeto”,

construcdo do objeto vem de engenhocas populares feitas  de Ferreira Gullar, publicado em

de forma improvisada.

1959, definindo respectivamente

o carater do minimalismo e o

Esses procedimentos remontam a ARTICULADA, 1999, sendo  do neoconcretismo.

antes, em que uma assemblagem de elementos feitos em

madeira entalhada ganha uma distante semelhanga com as partes de um
aparelho que talvez ha muito tempo tenha sido desmontado, perdendo qual-
quer possivel identificagdo com seu propdsito original.
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Essa pode ser apenas uma semelhanga distante, uma memoria fugaz, a me-
dida que a futilidade da engenhoca logo se torna aparente. Sdo objetos que,
ao lembrar maquinas antigas, possuem um espectro de sua prévia utilidade,

seja pela sua forma atual, seja pela sua materialidade.

Alinha ténue que existe entre tais visdes de mundo - o real e o imaginario,
o passado e o presente — € uma vez mais exacerbada de forma lidica na
estranha justaposicdo de uma mesa de centro e uma moldura de quadro.
Esses objetos, originalmente destinados a habitar planos cartesianos dis-
tintos, sdo reunidos como se fizessem parte de uma brincadeira de crianca,
como o titulo sugere. A série FAZ DE CONTA, 2008, desfaz, assim, a linha en-
tre verdade e ficgao. Como no caso do circo, sdo construgoes prototeatrais
na medida em que transformam, ainda que momentaneamente, objetos
comuns em artefatos magicos. Sua funcionalidade pode ser questionavel,
mas é viabilizada pela imaginagao, pelo esforco do fazer de conta.

COMPACTO
COM PACTO

A cadeira “numero 14”, projetada por Michael Thonet em 1859, foi o pri-
meiro item de mobilia a ser produzido em massa. Seu sucesso se deve a
acessibilidade que a industrializagao passou a proporcionar. Originalmente
composta por oito tiras de madeira com segdes circulares dobradas a va-
por, ela incorporou o estilo art nouveau, em voga, na época, nos cafés vie-
nenses. Desde entdo, a cadeira é reconhecida como um cldssico do design
e pode ser encontrada ao redor do mundo, copiada e adaptada de forma
onipresente, tendo inspirado varios projetos subsequentes. cOMPACTO coM
PACTO, de Marcelo Silveira, utiliza vestigios dessas cadeiras, apds seu ciclo
de vida util, uma vez quebradas ou desmontadas ou simplesmente obsole-
tas. Desconstruindo-as até alcancar seus elementos basicos, o artista refor-
mula suas curvas elegantes na forma de desenhos no espago. Agora como
rabiscos em trés dimensoes, as cadeiras se tornam abstratas, suspensas no
espaco por um fio de couro, tendo sua prdpria estabilidade retirada a medi-
da que a forma escultural é trazida de volta ao dominio do desenho.

Quando a construcdo do atelié de Gravata terminou, Marcelo Silveira
organizou a vinda de um 6nibus com o intuito de trazer a comunidade
artistica do Recife para a cidade, reunindo dois grupos socioculturais dis-
tintos: os artistas metropolitanos e a comunidade de trabalhadores da
rua do Cruzeiro. Na ocasido, uma série de atividades e acontecimentos
culturais foi organizada, incluindo performances de artistas renomados,
como Paulo Bruscky que, com a arte postal [mail art], construiu um arqui-
vo impressionante e estabeleceu uma rede de artistas ao redor do mundo
e, junto a Daniel Santiago, produziu algumas das primeiras performances
da regido. Até hoje, a casa de Marcelo Silveira em Gravata continua sendo
5 2 um ponto de encontro entre os moradores locais e os frequentadores do
mundo da arte. De certa forma, a casa pertence aos dois mundos.

[27]1 CASA DO CRUZEIRO, GRAVATA-PE, 2022
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Marcelo Silveira compartilha com Bruscky o desejo de se conectar com os outros
por meio da arte: enquanto o artista mais velho buscava romper fronteiras regio-
hais e nacionais, a obra de Marcelo Silveira atravessa barreiras mais imediatas.3

ATESTADO
DE SANIDADE

Aintegragao de Marcelo Silveira ao circuito das artes, na cidade do Recife ou
além, n3o foi nada imediata. Respondendo a uma pergunta feita por Agnaldo
Farias, ele confessou que durante aqueles festivais de inverno em Minas Gerais
se sentia como “um cego em tiroteio”. Foi somente na quarta vez em que par-
ticipou, la por1989, que se sentiu a vontade para poder aproveitar as criticas
feitas por Roberto Pontual, que iam de soliddrias a duras e até severas.# Entre
os artistas que marcaram Marcelo Silveira nesses encontros em Minas estava
Celso Renato, o que faz bastante sentido, ja que Renato estava produzindo o
que poderia ser descrito como um concretismo bruto. Suas pinturas compostas
de sequéncias geométricas criam uma afinidade com pintores de meados do
século 20, como Alfredo Volpi, por exemplo. Tais sequéncias eram pintadas so-
bre assemblagens de painéis de dejetos de madeira, desgastados pelo tempo.

Foi também durante um desses festivais mineiros que Marcelo Silveira viu,
pela primeira vez, a obra de Arthur Bispo do Rosdrio em uma exposi¢cdo com
curadoria de Frederico de Morais, no Museu da Pampulha, em 1990. A oca-
sido provou ser uma revelacdo, um majestoso exemplo da materializacao de
um universo particular. Alids, em relagdo a histdria da arte, parece mais ade-
quado encontrar em Bispo, em vez de em Duchamp, a inspiragdo por tras da
incorporacao de objetos do cotidiano presentes na obra de Marcelo Silveira,
sejam eles oriundos da natureza ou dos detritos do consumismo, que ressur-
gem transformados, reconfigurados em sua obra. Segundo Marcelo Silveira:

Essa exposicio do Bispo foi um acontecimento para mim. E engraca-
do que Agnaldo [Farias], que me convidou para uma mostra coletiva
em torno da obra do Bispo, ndo sabia, na época que me fez o convite,
da importancia que a experiéncia de ter visto aquela exposicdo teve
para o meu trabalho. Havia somente uma coisa que me incomodava na
mostra, que me levou até a arengar com Frederico [Morais - curador
da mostra de Bispo], que foi o fato de ele haver colocado na parede,
na entrada da exposicdo, um atestado de insanidade mental do Bispo.
Eu ficava incomodado toda vez que via aquele atestado. Porque eu
acho que foi a obra do Bispo que me fez intuir o que significa ser um
artista, mesmo que até hoje eu busque entender isso plenamente. Foi
olhando o Bispo que, de alguma maneira, percebi que era aquilo que
eu procurava. Percebi que aquilo, embora aparentemente tdo simples,
era uma grande obra. Eu lembro que me emocionei com a exposicdo.
8 Aquela coisa de vocé ficar mudo. Uma chapuletada. E, por isso, ndo
5 entendia aquelas discussdes todas sobre se aquilo ali era arte ou ndo.

MARCELO SILVEIRA,
ENTREVISTA COM
MOACIR DOS ANJOS

E AGNALDO FARIAS,

IN ARMAZEM DE TUDO.

Arthur Bispo do Rosario (1909-1989) era um marinheiro na marinha mer-
cante brasileira até que, esquizofrénico, foi internado na col6nia psiquia-
trica Juliano Moreira, no Rio de Janeiro, em 1938. Bispo, por acreditar que
Deus o ordenara a recriar as coisas no mundo, inicia a tarefa, reunindo os
escassos materiais que tinha a disposigao: fios, lencdis, latas, xicaras e
assim por diante. A partir deles, construiu seu préprio universo por meio
de um processo ritualistico e mitico, atravessado pelas suas lembrancas
anteriores a internagdo. Embora totalmente autodidata e sem acesso aos
ensinamentos da histéria da arte, grande parte de sua obra guarda uma
relagao perturbadora com a arte conceitual e seus precedentes, particu-
larmente com Marcel Duchamp e a nocdo de readymade. Bispo colocou
uma roda de bicicleta de cabega para baixo em um banquinho, exibiu ca-
necas simples de aluminio sobre uma superficie em forma de grade, criou
capas e faixas elaboradas. Esses objetos surpreenderam historiadores da
arte, quando a obra foi resgatada e exibida apds a morte do artista.

Ha algo sobre a unido de “mundos” distintos que permeia o trabalho de
Marcelo Silveira e que talvez explique seu fascinio pela obra de Bispo.
Seus protestos contra a exibicdo publica do atestado médico, descrito aci-
ma, confirmam esse fato. Em Bispo, ha a conjuncdo de dois mundos: um
introspectivo e pessoal, por mais turbulento que tenha sido; outro, que se
manifesta numa visao abrangente, que se projeta para fora. Era o resul-
tado de um desejo de reconstruir aquilo que havia sido, afinal, um mundo
interior destrogado, deixando para tras rastros materiais magnificos.

Ha uma clara espiritualidade na obra de Bispo que é associada a sua con-
dicdo psiquiatrica. A recusa de Marcelo Silveira em submeter a obraa um
diagndstico médico revela um certo respeito ndo sé por Bispo, mas por
muitos outros, de um modo geral. Isso se verifica quando ele se refere, de
forma delicada, aos valores tradicionais de sua familia ou ao imaginario
popular do grande publico. A maneira como Marcelo Silveira aborda o
tema da religiosidade em sua prdpria obra é exemplo desse fato. Mesmo
estando desvinculado desses sistemas de crencgas, ao abordar o assun-
to, Marcelo Silveira demonstra respeito e admiragao. Encontramos em
Bispo muitas atribuicdes que podem ser identificadas na arte posterior
de Marcelo Silveira: a referéncia de Bispo a sua prdpria biografia, sua vida
passada como marinheiro, seu uso dos escassos objetos e materiais ordi-
narios, a fusdo da espiritualidade com memarias de um passado distante e
de realidades de um presente bastante restrito.

E evidente que na obra de Marcelo Silveira hd uma abordagem menos
engajada quanto ao tema da religido. caATECISMO, 2012, por exemplo,
consiste em reprodugdes de imagens retiradas de um livro do século 19,
destinado ao ensino da crisma catdlica. O livro foi passado de geragdo em
geragao. Foi restaurado ou, mais precisamente, remendado ao longo do
tempo, até chegar as mados do artista como um presente de sua mae, ela
mesma cumpridora de esforcos duvidosos no restauro do objeto. Esse li-
vro religioso gasto pelo tempo tornou-se, por fim, secular pelo ato de seu
ultimo herdeiro. Sua secularidade contrasta ndo s6 com suas origens reli-
giosas, mas também com seu préprio destino artistico imprevisto, uma vez
que, em Ultima andlise, a recuperacao de sua fungdo original é desviada 5 9
na conversdao de um dominio de crenca para outro. A revelagdo liturgica é



transformada pela profana profissdo da fé do artista: a fé necessaria para
transformar suas agdes em arte. E, nesse sentido, um lembrete adequa-
do da missdo sagrada autodeclarada de Bispo: a de refazer o mundo de
acordo com sua propria visdo. Marcelo Silveira encara o livro como um re-
cipiente esvaziado de palavras. As gravuras que haviam adornado o texto
sdo postas a parte, ampliadas, segmentadas e abstraidas. O ato de inter-
ferir nelas pode ser visto como desrespeitoso, até blasfemo, mas também
pode ser entendido como uma tentativa de resgatar uma elegéncia origi-
nal ou o esplendor particular que o objeto outrora teve.

Um processo semelhante, desta vez por acumulagao e nao subtragdo, pode
ser encontrado em DIVINA PROTECAO, 2008/2009. Aqui, inUmeras estatue-
tas do Padre Cicero - o padre que ainda mantém forte presenca no imagi-
nario popular nordestino -, feitas de forma tosca, sdo colocadas préximas
umas das outras, revelando, ao mesmo tempo, suas semelhancas e diferen-
cas individuais. Produzidas de forma anonima por artesaos locais, quando
reunidas, tornam-se similares, e tudo o que se percebe é o formato redondo
do chapéu da estatueta. Embora todas tenham mais ou menos a mesma
altura, cada chapéu varia na forma como é acabado e esculpido. A diferenca
e a repeticdo tornam-se, assim, exacerbadas na transfiguracao do carater
divino singular em uma multidao secular. Dentro dessa multidao, o indivi-
dual também é obscurecido, escondido da vista, uma caracteristica que sera
constantemente empregada pelo artista nas mais diversas circunstancias.

Enquanto DIVINA PROTECAO transforma o singular amuleto “divino” em
uma multidao, com FE, 2013, faz o inverso, apropriando-se do mundano

e atribuindo, ou enfatizando, a religiosidade do ato repetido, rotineiro,
pseudorritualistico. O trabalho é constituido por embalagens douradas de
pacotes de café. Elas sdo desdobradas, esticadas, costuradas e emoldura-
das como se fossem folhas de ouro. Nele, o material mais comum ou bara-
to é transformado em primorosos monocromos dourados. Sdo obras que,
como confessa o artista, surgiram de sua antipatia pela cor dourada. Assim
como em obras anteriores, como aquela em que emprega o couro de ca-
bra, aqui é a repulsa que chama sua atengado, que o conduz sem remorsos
a coisa em si. As associagdes simbdlicas da cor com a ostentagdo e o luxo
sdo, portanto, contrabalancadas de forma ludica pela natureza ordinaria
do material, enquanto suas propriedades funcionais sao transpostas para
o nivel simbdlico. Marcelo Silveira retorna aqueles objetos do seu passado,
sejam do universo da arte, sejam da vida pessoal, apenas para descobrir,

a medida que sdo arquivados no armazém de sua memoria, que o tempo
que separa o entdo do agora também os transfigurou.
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CAIXA DE
RETRATOS

O atelié da rua do Cruzeiro representa uma espécie de meio-termo, um lugar
entre o campo e a cidade que articula memdrias de infancia e responsabili-
dades profissionais de um artista. Representa um ponto de encontro de dife-
rentes classes sociais, a dele e a dos vizinhos que colaboram em suas obras e
tornam-se amigos. E possivel que um pouco dessa intermediacgdo transpare-
ca em suas colagens, elas mesmas oscilando entre duas e trés dimensdes.

CAIXA DE RETRATOS, 2008/2009, é um conjunto de dez caixas com suas
faces de vidro revelando parcialmente seu contelido, mas ndo permitindo
o acesso direto a ele. Elas contém uma série de colagens feitas a partir de
imagens impressas em preto e branco. As imagens sdo retiradas de revis-
tas. As fotos de moda, propagandas e outros géneros fotograficos sofrem
interferéncia, seus temas sdo arrancados da pagina, as pessoas retratadas
sdo anonimizadas. A agdo revela uma camada inferior, uma pagina abaixo,
que também sofreu tal interferéncia, revelando outra, e assim por diante:
surge uma mise-en-abyme por subtragcdo em vez de adigao. As pilhas de
colagens (ou “descolagens”) acumuladas sao divididas em caixas. Essas
caixas sao nomeadas, organizadas e/ou arrumadas de acordo com nomes
de familias tradicionais brasileiras: Albuquerque, Barbosa, Carvalho, Lima,
Machado, Oliveira, Pinheiro, Santos, Silva e Souza. Curiosamente, a maio-
ria desses nomes tem uma relacdo com a madeira. Albuquerque é outra
denominagdo para carvalho-branco. Barbosa significa um lugar arboriza-
do. Carvalho, oliveira e pinheiro sdo arvores. Lima pode se referir ao cal ou
a arvore limeira. Machado é um objeto para cortar drvores. Um dos bra-
sOes da familia Santos apresenta uma tnica arvore. Silva significa floresta
ou bosque. Souza refere-se ao nome do rio Sousa na regiao do Minho,

em Portugal. Souza é também o nome do primeiro governador-geral do
Brasil: Tomé de Souza. Esses nomes de familias estdo inter-relacionados

e aparecem no sobrenome do prdprio artista; Silveira, afinal, € aquele que
pertence a floresta. Ao construir colagens por meio do rasgo, é como se o
artista estivesse apagando sua propria drvore genealdgica. Ao anonimizar,
de modo simbdlico, as representacdes de individuos contidas nessas “cai-
xas de retratos”, ele os relembra por meio do apagamento. Isso ndo parece
um ato movido por rancor, mas talvez um comentario mais desinteressado
sobre uma determinada condigao de pertencimento e despertencimento.

A questdo da originalidade dessas colagens torna-se complicada pelo fato
de o material constitutivo delas ser fruto da producdo em massa. Walter
Benjamin poderia ser citado aqui, mas fazé-lo seria concentrar-se mais na
matéria-prima que em seu estado transformado, sua - por que ndo - aura
reconstituida. Nenhum desses aspectos, porém, interessa ao artista tanto
quanto a conjungao do lembrar pelo esquecimento, que se manifesta no
afastamento do conteudo e na obstrucdo ou, de forma mais precisa, no 75
encobrimento da prépria obra.
[37]1 CAIXA DE RETRATOS / FAMILIA OLIVEIRA (DETALHE), 2008
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Brincando com a ideia de uma caixa de retratos, a obra reconstitui seu
material de origem no conceito vernacular de uma caixa de fotografias
descartadas de familia. Como Fabiana Bruce argumenta, essas caixas sao
tradicionalmente preenchidas com as fotos que ndo entraram no album
de familia, que foram julgadas como desprovidas de qualidades estéti-
cas ou porque retratavam membros da familia que cairam em desgraca.®
Claro, as caixas de Marcelo Silveira sdo criadas a partir de imagens produzi-
das em massa que passaram por um rigoroso processo profissional de qua-
lidade e julgamento estético, um processo que, reconhecidamente, ndo é
desinteressado, mas impulsionado pelo apelo em massa. Falar da interven-
cao do artista, do arrancamento das identidades

das pessoas retratadas nessas imagens é sugerir

uma agao que remove mais que aquilo que ape-

nas esta 13, mais que aquilo que é verificavel pela

visdo. Sua agdo inverte os processos que deram

origem a essas imagens — a reproducdo mecanica

-, trazendo-as de volta ao dominio daquilo que é

produzido de forma manual, ao mesmo tempo em

que lhes impde um certo mistério ou, talvez, inti-

midade, negando sua disponibilidade imediata.

H4, uma vez mais, uma estética que poderia

ser associada a outras praticas, como a obra de
Christian Boltanski, que articula a fotografia e

o conceito de memdria por meio da repeticdo

de uma forma volumétrica simples. No entanto,
parece-me mais produtivo buscar diferencas em
vez de semelhancgas. Enquanto este ultimo busca
revelar memorias perdidas dentro das reliquias
fotograficas, ndo ha essa busca por verdades nas
CAIXAS DE RETRATOS de Marcelo Silveira. Elas sao,
sem duvida, ficticias, mas nos levam a perguntar
se tal ficcdo contém também algo verdadeiro.

O desejo de manter um mistério em torno dessas colagens que revelam
apenas uma imagem por agrupamento familiar é traido por outra obses-
sdo do artista, que é a da “contabilidade”. O livro CAIXA DE RETRATOS enu-
mera o conteudo dessas caixas, mostrando as imagens que, em sua forma
original, permanecem escondidas da vista. Ele permite que os espectado-
res fagam suas associagdes imaginarias com os sobrenomes ao contem-
plar esses retratos sem rosto, esses membros desaparecidos da familia,
esses vestigios daquilo que nunca existiu.

REVISTA

78

REVISTA, COMO 0 home sugere, organiza as colagens no formato de uma
revista. O titulo da obra, discretamente inserido na lombada da revista,
como se surgisse ou se mesclasse com o fundo preto da capa, pode pare-
cer tautoldgico, mas tal leitura seria redutiva.

Olhe de novo, revise, como sugere o termo

“re-vista”, pois ha mais significados por vir.

Se considerarmos nao o substantivo, mas o

verbo “revistar”, surgem mais associagdes.

Como as préprias colagens contidas em

suas paginas, a sintaxe mutante oscila entre

inspecao, saque, vasculhadela e procura.

Porém, se uma busca procura revelar aquilo

que esta oculto, aqui ela também pode apa-

gar, despersonalizar, quem sabe até destruir

ou remover a identidade dos individuos a

ela submetidos. Marcelo Silveira compde

essas colagens negando as funcdes origi-

nais da imagem, aquela que costuma estar

mais associada ao aparato fotografico, que

seriam a representagao de um sujeito, a

materializagdo de um momento fugaz, a

preservacao de uma memoria. Ao apagar 0s

principais sujeitos dessas fotografias — as [41]
pessoas —, essas imagens tornam-se molduras para auséncias. Os sujeitos AN
ausentes sdao emoldurados por aquilo que permanece; aquilo que antes os
circundava se torna, agora, o vestigio de si mesmos: a maneira de se vestir,

o espago interior ou exterior, o local onde estiveram e assim por diante. Em
suma, essas pessoas ausentes voltam, sdo revisadas, re-vistas, por meio da-
queles referentes que, implicitamente, as identificavam antes de tudo. Como
espectros, a auséncia revela aquilo que sua presenca ndo podia executar,
revela aquilo que estd por baixo, isto é, outra pagina que sofreu 0 mesmo
processo de apagamento, sob a segunda, uma terceira etc. A mise-en-abyme
faz outra aparicdo, a vista € multiplicada, revisada, “a vista revista”.

PAISAGENS

Processo semelhante, desta vez ao contrario, pode ser encontrado em
PAISAGENS. Nesse trabalho, um grande volume de tiras arrancadas de ma-
terial impresso, uma vez mais, é disposto ou composto por meio de acumu-
lagao, em vez de subtragdo. Tendemos a interpretar essas vastas colagens
como paisagens, embora nossos olhos ndo consigam exatamente decifra-
-las. Elas parecem estar no limite entre abstragdes e representacdes, o que
seria a definicdo mais precisa, ja que sdo imagens abstratas compostas por
fragmentos de reproducdes fotogréficas. Como tal, elas viboram em um inter-
valo infinitesimal entre a percepgao e a compreensao. Se CAIXA DE RETRATOS
e REVISTA nos apresentam uma arqueologia da memdria, PAISAGENS s30
desconstrugoes de nossa percepgao condicionada. Cada uma delas brinca
com ailusdo da perspectiva no plano bidimensional. REVISTA, tal qual uma
ilusdo de dtica, usa seu prdprio suporte, a revista, como seu meio de enga-
nacao. PAISAGENS, cujo titulo ja sugere o formato tradicional, impde a ilu-
sao da ideia de profundidade de campo. Ambas partem da destruigao, da
fragmentagdo de imagens readymade, para reconstruir, tornar novamente 7 9
visivel, revisar, desta vez em plenitude, novas configuragdes.



Na série PAISAGENS, pode ser relevante notar que as arvores, quando aparen-
tes, sdo formadas pelo espaco negativo, por aquilo que foi extraido. Quando
acidade é representada nesta série, ela € composta pelo acumulo arrogante
de edificios que ndo permitem nenhum espaco entre eles, que ocupam, de
maneira implacdvel, cada detalhe minucioso. Essas cidades sdo depdsitos de
edificios, como camadas geoldgicas de civilizages, acumuladas umas sobre
as outras a se sufocarem. Outras imagens da série referem-se claramente a
abstracdo, a arte informal, ou 'Informel, tanto no tom da cor como na forma.
Trata-se de um jogo que se vale da contradicdo, ao invocar um estilo que esta
associado ao gesto livre, a atos expressivos, que se contrapdem ao processo
minucioso e calculado, prescrito pela prépria composicdo dessas imagens.

PAISAGENS sdo0, talvez, um retorno dissimulado do artista a sua antiga postura
de jovem pintor. Em entrevista a Moacir dos Anjos e Agnaldo Farias, Marcelo
Silveira fala da intengao de se tornar artista desde meados dos anos 1980,
afirmando, entretanto, que foi apenas a partir do inicio dos anos 1990 que se
tornou “consciente” de que possuia uma pratica.® Ele vé essa obtencdo de
maturidade como um processo de distanciamento do que havia feito antes.
O momento decisivo de ruptura deu-se em 1991, quando saiu de sua zona
de conforto para viajar para a Europa e para a Africa do Norte, terminando
numa estadia de trés meses em Barcelona, onde frequentou aulas de arte
no Centro de Arte y Disefio Massana. Naquele ano, além de alguns esbocos,
Marcelo Silveira ndo produziu nenhum trabalho. Saiu do Brasil como pintor e
voltou ja sendo outro artista, um que ainda estava por ser definido.?

A GRANDE TELA

Em 1985, Marcelo Silveira visitou a Bienal de Sdo Paulo pela primeira vez.
Foi um momento em que a pintura ressurgiu como género, reconsiderada
apds um prolongado dominio das chamadas praticas conceituais. Essa
bienal, em particular, tornou-se marcante por apresentar uma instala-
cao de pinturas de grande formato, alinhada em um longo corredor, uma
exposigao apelidada de “A grande tela”. Aquele momento significativo
dos anos de formacdo de Marcelo Silveira, visto que, na época, ele se via
principalmente como pintor, é revisitado nesta obra, reconsiderado e re-
configurado pelo tempo decorrido. A instalacdo (ou serd que deveriamos
chama-la de pintura?) de Marcelo Silveira intitulada A GRANDE TELA surge
de uma relacdo de atragao e repulsa para com a pintura. Ele confessa ter
destruido muitas de suas telas da década de 1980, um ato sem volta e,
talvez, impregnado mais tarde de remorso. Aqui, encontramo-lo voltando
ao tema da pintura, sé que agora ao inverso. E um retorno que traz consigo
uma visao de mundo diferente, um universo pessoal visto a partir de uma
perspectiva atual. Nesse sentido, A GRANDE TELA €, 20 mesmo tempo, uma
reconstrugao e uma desconstrugdo, um ir e vir, um grau zero pessoal da
pintura, ndo como uma operagdao monocromatica, como se costuma
considerar, mas como instalagdo/arquivo.

8 0 Categorizar o trabalho de Marcelo Silveira a partir de restricoes disciplina-
res parece problematico, pois o reduz a sua mera objetividade. Sua obra

atravessa um processo de transposicdo no qual as coisas carregam em si
os espectros do passado. Essas coisas ora dizem respeito a matéria, a seus
precedentes, ora as etapas de formagao do préprio artista. Mesmo depois
dessas etapas, ou de esses suportes terem sido abandonados, seus tragos
insistem em ressurgir. Sdo muitos os exemplos em que os tragos de seus
engajamentos anteriores com disciplinas s@o notados — epistemologias
anteriores de criacdo pode ser outra forma de descrevé-los.

Nesse sentido, a instalagdo A GRANDE TELA vem a mente.8 Ela é composta
por quarenta recipientes de vidro, cada um contendo um emaranhado de
fios de linho que ocupam todo o volume disponivel. Esses recipientes trans-
parentes sao dispostos em uma mesa ou pedestal. O material contido no
interior dos recipientes de vidro, em associacdo com o titulo da obra, sugere
uma tela desconstruida, enquanto sua disposi¢ao

implica que a pintura foi retirada de sua conside-

ragao tradicional. Novamente, hd uma mudanga

cartesiana, a pintura é deposta de sua posicdo

— vertical — privilegiada entre as formas de arte.

Desconstruindo-a até chegar ao elemento mais

basico, o material da tela, o linho € entdo moldado

pelos recipientes de vidro, emprestando-lhe uma

forma tridimensional temporal, suspensa no espa-

¢o. O acumulo de vidros, sua multiplicidade, sugere

o procedimento de um arquivista, um colecionador

de reliquias que, afinal, traz a obra para a catego-

ria de instalagdo. A aglomeragdo dessas pegas e a

materialidade de seus contetddos apropriam-se,

através do titulo da obra, de uma referéncia histo-

rica precisa. Na 182 Bienal de S3ao Paulo, em 1985, a

euforia da ressurreicdo da pintura — como se fosse

a de Lazaro - se dava com todos 0s seus excessos

neoexpressionistas, com pinturas em grande for-

mato de artistas nacionais e internacionais instala-

das em longas paredes com tamanha proximidade

que pareciam fundir-se.

A GRANDE TELA, de Marcelo Silveira, evoca os desdobramentos de sua
propria carreira, que comegou com a pintura e que tem aquela exposi¢ao
como um ponto fulcral de sua trajetdria. Décadas mais tarde, essa me-
moria seria recuperada, como introspecc¢do, como uma reflexao sobre a
fragmentagdo gradual, a dissolugao do ato de pintar, agora transformado
em algo novo. Esse ato é fruto da consciéncia que surge dos vestigios de
um passado impregnado pelo pessoal, pelo familiar, e da intersegao des-
tes com as histdrias (e estdrias) mais amplas da arte. Como a casa da rua
do Cruzeiro, em Gravatd, ou como se acenasse de maneira respeitosa para
a obra de Bispo, que ele tanto admirava, A GRANDE TELA € a reconstituicao
de uma vida anterior, uma grande re-assemblagem (ou remontagem) que
surge das ruinas de antigos caminhos extraviados.

[42]
A GRANDE TELA,
2012
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LOCALIZACAO

Engenho
AMmMora
Grande

Engenho [en’3epu]l m

1. inventividade

2. motor

3. moinho

4. moenda de cana-de-aclcar

Amor [a’mo(x)] (pl —es) m

[44] LUZ DO ATELIE, Amora [a’mora] f
INVERNO DE 2008 1. fruto silvestre

Grande [‘grdndg3i] adj]
1. grande

. alto

. crescido

. excelente

. grandioso

. gdeneroso

OOk WwWN



LISTA DE OBRAS

Aéreas, Enquanto o rei se diverte, Tudo certo,
Carapeta, O que abunda nao atrapalha,
Quantificadas, Armazém Republica, Colecdo I,
Cadernos de escrita, Livros de escrita I,

Livro de escrita Ill, Livro do armazém,

Livros de parede, Nem dentro nem fora.

INGREDIENTES

Madeira de cajacatinga, livros de cartdrio,
fotografias antigas, revistas, papel e tinta, estantes
de livros, vidro, couro, obras de arte produzidas pela
imaginacdo, outras ainda por serem produzidas etc.

PROTAGONISTAS
Avo, pai e filho.

Era uma vez uma Cajacatinga (Lamanonia speciosa). Historia:

“as coisas que nao existem sdo as mais bonitas”.
(Felisdonio apud Manoel de Barros)

Seu tronco rubro ergue-se elegante céu adentro. Tenho cinco anos e
o que sei de vocé vem dessa contemplacdo e das lascas que saltam
da plaina do carpinteiro. Ele recupera a roda-d’agua na entressafra,
vocé perfuma o ar, e eu brinco. Estamos juntos, neste engenho, pés
e raizes na terra.

Dizem que, apesar de ser resistente a 4gua e com baixa combustdo,
seus contornos e orificios tornam-na inservivel para a inddstria
moveleira. Ndo importa, para mim vocé é perfeita! Afinal, desde sem-
pre, eu sou o guardido das coisas inlteis. Nés somos um par as aves-
sas, de beleza improvavel. Quem puder que entenda com os olhos.

Volto a encontrd-la, agora adulto. Ah, quanta recordacdo, quanta
mudanca... Seu porte majestoso ndo deixava suspeitar que vocé
tombaria e permaneceria, desnecessaria, sobre o chdo do engenho,
por tanto tempo. Vocé mostra-se fragil, mas ndo sem alma. E o seu
tronco oco, aparentemente sem utilidade, que vai dar vida as minhas
primeiras experiéncias tridimensionais. Cajacatinga, vocé ja ndo é
arvore. Vocé é arte!

Marcelo Silveira nasceu em 1962, em Gravata, povoado mais proximo do
engenho que pertencia a sua familia ha varias geragdes e onde morou até
os cinco anos.? A palavra engenho refere-se a moenda, denominando
tanto o maquindrio pré-industrial movido a dgua, animais ou até por escra-
vizados no processamento de aglcar, bem como a terraem que a cana €
cultivada. E inevitavel que engenho evoque um periodo de violéncia sisté-
mica na histdria do Brasil, o da colonizacdo, da expropriagao de terras dos
povos indigenas, da escravizagao e, portanto, das muitas injusticas sociais
que estdo na base da sociedade brasileira contemporanea.

MARCELO SILVEIRA,
DEPOIMENTO PARA
O 35° PANORAMA DA
ARTE BRASILEIRA,
COM CURADORIA

DE LUIZ CAMILLO
OSORIO. SAO PAULO:
MAM-SP, 2017.
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* O formato atual do
estado de Pernambuco

Descrita como um comércio agridoce, a producdo de cana-de-agucar é quase
tdo antiga quanto a colonizacdo do pais.10 Seu impacto é sentido até os dias
de hoje. O plantio devastou a fauna e a flora locais naquela época e continua

a fazé-lo, como fica evidente com o projeto de combustivel renovavel patro-
cinado pelo Estado. O impacto ambiental que a plantag&o de cana-de-aguticar
teve na Regido Nordeste foi catastrofico. E a causa da desertificacdo gradativa
de terras, que ficaram privadas de seus nutrientes apds séculos de monocul-
tura e do ciclo de queimadas e colheitas que caracterizam o canavial.

A produgdo da cana-de-agucar esta na origem de grande parte do
abismo econémico contemporaneo que separa a elite branca da po-

lembra as demarcacdes  pulagdo pobre, predominantemente negra ou mestica. Foi a produgdo

originais da capitania
hereditaria do século
16; era terra alocada
pelo rei de Portugal a
aristocratas de menor
estatura, a fim de

de acucar que impulsionou grande parte do trafico de escravizados,
um meio desumano de fornecer mao de obra para o trabalho intenso
e arduo nas plantagdes. A capitania de Pernambuco havia sido a regigo
mais rica do Brasil colonial. Ele se expandiu e depois recuou conforme
o sucesso e o fracasso da produgdo agucareira.* Mesmo antes da abo-
licdo da escravatura com a Lei Aurea de 1888, a producao de agucar

incentivar a exploracdo  no estado ja estava em declinio, suplantada pela descoberta de ouro e

pedras preciosas no estado de Minas Gerais, no século 18, e pela pro-
ducdo de café no estado de Sdo Paulo a partir do século19.

O pai de Marcelo Silveira, sr. Mario Vieira, herdou, portanto, um negédcio

ja em decadéncia, marcado por lutas pela sobrevivéncia em vez de mar-
cado pelos atributos de poder econémico e politico. O termo “Senhor de
Engenho” traz consigo conotagdes patriarcais e autoritdrias da brutalidade
para com os subalternos. O termo contrasta, no entanto, com a maneira
como Marcelo Silveira se refere ao pai. Conservador em sua visao geral, o
sr. Vieira apoiou as primeiras inclinagdes artisticas de seu filho. Vindo de
uma familia tradicional, o papel de sucessor dos negdcios recaira sobre
seus irmaos mais velhos, de modo que Marcelo foi incentivado, e nao re-
freado, em suas ambicdes criativas. O sr. Vieira preferia, por exemplo, que
o filho se tornasse artista em vez de escriturario, categoria profissional que
desprezava, em especial, pela condi¢ado de assalariado. Vieira via os artis-
tas, com certa objetividade, como pequenos empreendedores indepen-
dentes, e considerava favoravel uma carreira nas artes, “pois € melhor ser
patrao de si do que ser assalariado para outrem”, como costumava dizer.

Terceiro filho de seis irmdos, Marcelo Silveira ficou conhecido em

** O terceiro filho do  seu circulo familiar como “excéntrico” por sua curiosidade pelas coi-
Senhor de Engenho  sas incomuns e inusitadas. Seu pai encorajava esse habito, chamando

era tradicionalmente

destinado a
vida religiosa.
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atencdo para as coisas estranhas que trazia para sua apreciagdo.**
Mais tarde, ele brincaria com esse papel que desenvolveu quando
crianca, o de colecionador de coisas inuteis, como uma das caracte-
risticas fundamentais de seu trabalho como artista.1

Com o declinio da industria acucareira, Marcelo Silveira presenciou as
crescentes dificuldades da familia que levaram a decisdo final de transfe-
réncia da plantacdo e do processamento da cana para o cultivo da banana.
Atransigao fez com que as maquinas de processamento de agucar fossem
desmontadas, e suas pecas de madeira, 0 moinho-d’agua, as engrenagens
e a estrutura de suporte fossem divididas em partes menores.

Entre os presentes que seu pai lhe trouxe, talvez o mais significativo
tenha sido o préprio engenho. O Engenho Amora Grande era movido

a dgua, movimentando as maquinas de processamento do aculcar que
existiam desde o tempo dos seus ancestrais. Marcelo “herdou” as partes
de madeira do maquindrio, velhos fragmentos de madeira talhada, en-
velhecidos e desgastados pela exposigao a dgua e pelo uso. Muitos anos
depois, ele iria integrar aquela madeira a sua obra. Quando o fez, deu
sentido e identidade a sua pratica.

A madeira com a qual foram
construidos os equipamentos do
engenho é chamada de cajaca-
tinga, nome vernacular para uma
arvore do género Lamanonia, ou-
trora predominante na América
do Sul. Seu uso em tal maquinario
advém, principalmente, de sua
qualidade de resisténcia a dgua.
Extraida de maneira extensiva
com o objetivo de abrir terras
para o cultivo da cana-de-agucar,
ela estd quase extinta na regido.
Das arvores que existiam na pro-
priedade da familia de Marcelo
Silveira, apenas as raizes perma-
neceram, e estas foram queimadas
repetidas vezes durante os
incéndios sazonais.

Obras como AEREAS, 2007, usam raizes de cajacatinga, que propor-
cionam longas tiras de superficies finas e irregulares que, no en-
tanto, retém a resisténcia gracas a um principio semelhante ao das
vigas | ou L na engenharia. Marcelo introduziu dobradigas de ago
inoxidavel a essas obras, emprestando-lhes uma articulacao que cria
associagOes visuais com asas, estendidas, em voo; aquilo que estava
condenado a permanecer enterrado ganha, assim, asas para liber-
tar-se. Uma sensacao de liberdade, de leveza, é sugerida no titulo
ENQUANTO O REI SE DIVERTE - DOBRADICA, 2007/2008. O voo, nesse
sentido, parece ter uma fungdo simbdlica. Pode ser identificado na
improvavel possibilidade de tal estrutura levantar voo, como esta im-
plicito na referéncia frequente aos pdssaros e a liberdade em outras
obras ja discutidas. Talvez se refira a liberacdo do préprio material
das camadas subterraneas da terra queimada em diregdo ao céu.
Algo desse tipo aconteceu literalmente com o processamento neces-
sario para recuperar a tal madeira.

O processo de recuperagao envolve um lixamento persistente para re-
mover as superficies queimadas ou desgastadas pelo tempo até que

a cor natural da madeira ressurja. Isso trouxe de volta a lembranga da

infancia de Marcelo, quando as maquinas do engenho eram conserta-
das, e o cheiro de madeira recém-cortada e sua poeira enchiamo ar e
eram levados pelo vento.

[45]
AEREA I,
2009/2010
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TUDO
CERTO

TUDO CERTO, 2010, é uma instalagdo em grande formato composta de
varias camadas de madeira colocadas no chao com ligeira sobreposigédo
entre elas.12 Essa madeira veio do ultimo tronco

de cajacatinga que restou nas terras de seu pai. A

arvore havia caido ha cerca de oitenta anos e se

tornou o ponto focal no topo de uma colina que

oferece uma vista panoramica. O tronco media 7 x

3,5 metros. Depois de ter esgotado seu estoque de

cajacatinga, oriundo das partes do maquinario e

das raizes remanescentes, Marcelo Silveira acabou

sendo levado a extrair o préprio velho tronco caido.

O titulo Tubo cERTO vem de uma expressao que
seu pai, no final da vida, quando ja havia sido diag-
nosticado com Alzheimer, repetia sem parar, em
entonacdes que iam do riso as lagrimas. Uma certa
aceitagdo melancdlica da passagem do tempo esta
imbuida no titulo da obra. Tubo ceRrTO foi exibida
na Bienal de S3o Paulo,em 2010, ao lado de uma
série de colagens — as PAISAGENS. O artista respon-
de, portanto, a paisagem tanto em sua representa-
¢do quanto com o uso de sua matéria-prima.
[49]
SODSAPETA, Em 2018, Marcelo Silveira exp0s a instalagdo durante uma residéncia
relacionada, mas ndo restrita, a um prédio que fora uma fabrica de do-
ces, a Fabrica Mariola, na pequena cidade de Belo Jardim, no interior de
Pernambuco. O artista havia proposto usar seu trabalho como meio de
provocar didlogos com a populagdo local, criando uma relagdo com a cida-
de e seus habitantes. Outras obras foram colocadas em escolas; uma loja
foi ressignificada com instalagdes; performances foram organizadas em
diferentes comunidades, inclusive em um quilombo.

Ao ver a instalagdo na antiga fabrica, o comentario de um visitante impres-
sionou Marcelo Silveira. O curador Jailton Moreira mencionou en passant
que a obra se assemelhava ao trecho de um rio. Para Marcelo, pareceu
6bvio a ponto de ele se convencer de que a forma devia ter surgido in-
conscientemente, pois, para sua surpresa, nunca havia pensado nela des-
sa maneira. A associagdo da instalagdo com as ideias de dgua e fluxo era
ainda mais atraente, porque nado sé fazia referéncia ao correr da dgua, mas
também possuia um potencial metaférico mais amplo, o do tempo e da
forca motriz das antigas maquinas de processamento da cana-de-acucar.

9 6 Em TubO CERTO, aquela ultima arvore esquecida, com suas raizes e seu
tronco meio podres, ressurge para tomar a forma da agua, substancia para

a qual tantas cajacatingas haviam sido cortadas para cumprir a fungao de
gerar o movimento do engenho. Para Marcelo Silveira, a relagdo da instala-
¢do com a forma de um rio em movimento parecia quase profética. O ciclo
se fechou, por assim dizer, mesmo que apenas simbolicamente. O titulo da
obra, TUDO CERTO, conectava aquela ultima arvore remanescente com o fa-
lecimento de seu pai. Juntou-se, assim, um triste fato da vida de sua familia
ao destino da arvore e da producdo de cana-de-agucar na regido. Ao apre-
senta-la em uma fabrica abandonada, recondicionada como centro de arte,
a obra ganhou mais uma associagao, a de uma obra a espera de assumir
uma nova identidade dentro da cidade de Belo Jardim e entre a sua gente.

Marcelo Silveira identifica a origem de seu interesse pela madeira no habi-
to do pai de trazer para ele estranhos objetos de madeira e quinquilharias
que ele encontrava no seu dia a dia. CARRAPETA,

2007/2009, o nome de uma de suas obras, evoca

o brinquedo conhecido em outras regides do Brasil

como “pido”, trazendo em si a ambivaléncia entre

um objeto de arte ludico e um jogo infantil. O obje-

to, além de revelar a relagdo do artista com a maté-

ria, a madeira, traz em si as memarias da infancia,

das estranhas pecas que o pai lhe dava e que logo

se transformavam em brinquedos improvisados.

A madeira, aquele material comum quando abun-

dante, nobre em sua escassez, tornou-se o mate-

rial com o qual a obra de Marcelo Silveira mais se

identifica. A versatilidade do material, bem como

sua relacdo histdérica com a humanidade (e, por ex-

tensdo, com a exploragao de recursos), entrelaca a

materialidade e referéncias conceituais profundas.

Abundancia e escassez sao coisas da vida, assim
como sdo temas recorrentes na obra de Marcelo

Silveira, apresentados, frequentemente, com um toque de humor. 0 QUE [501
ABUNDA NAO ATRAPALHA, 2003/2004, é o titulo de um trabalho em que um NAO ATRAPALIA.
aglomerado de relevos de madeira emoldurados ocupa, de forma aleatdria, 2003/2004

o0 espaco da parede. O titulo é um jogo de palavras com sua sonoridade. Os
proprios objetos, suas formas e seus volumes, parecem pulsar para fora da
parede, da moldura, evocando a insinuacdo sexual do titulo, sem, no entan-
to, chegarem a ser obscenos. Uma forma exige algo da outra, assim como

o titulo e as formas se complementam enquanto também se desencami-
nham. A obra é uma declaragao de intengdes, ndo bem um manifesto, mas
a manifestacdo fisica e lidica do desejo de coletar, ordenar e desordenar.

Em O QUE ABUNDA NAO ATRAPALHA, trés tipos distintos de madei-

ras nobres se reinem em uma assemblagem lidica. Uma moldura * Meus agradecimentos
oval é o elemento comum nesta colecdo, que serve para segurar  alleana L. Selejan por ter
um outro tipo de madeira que se projeta, que se eleva para fora chamado minha atenc&o
do espaco restrito da moldura, as vezes empurrando outra forma para essa associacéo.
escultdrica ainda mais para fora. A conotagao sexual, implicita no

titulo, é replicada no encaixe de um elemento no outro, nas formas que se

projetam e que, talvez, lembrem as fotografias de chapéus de Man Ray, 9 7
que convidam a associagdes com 6rgados sexuais masculinos e femininos.*



ARMAZEM DO
MALAQUIAS

MARCELO SILVEIRA,
ARMAZEM DE TUDO.

[51]
2 DUZIAS,

SERIE QUANTIFICADAS,

2003
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Se o pai de Marcelo incentivou o filho a colecionar coisas bizarras, foi 0 avd
quem o ensinou a organizar esses objetos. Aimagem do armazém tornou-se,
assim, uma caracteristica recorrente na obra de Marcelo Silveira que retoma
suas memdrias do armazém do avd, descrito da seguinte maneira pelo artista:

Talvez esse apego [pela ideia do armazém] venha da minha experién-
cia com o armazém do Seu Malaquias, o meu avd, onde iam se acu-
mulando resquicios das coisas antigas que haviam passado por l4. O
cartaz antigo do sabonete Lux de Luxo, por exemplo, que ficou preso
na parede por muitas décadas. Eu lembro que, nos anos 1980, existia
ainda o cartaz dos anos 1950. O meu avo foi mudando de atividade e
era muito ciumento com o seu armazém; no final da vida, vendia sé
material de construcdo, mas mantinha os cartazes da época em que
ele vendia carnes, produtos de beleza, tecidos.

Obras como QUANTIFICADAS, 2003, consistem de agrupamentos ou pe-
quenas colegdes de objetos com formas similares. Estes ja adotam o que
Marcelo Silveira descreve como sua estética do armazém. Em vez da apre-
sentacgdo de objetos organicos para consumo, o principio é “formalizado” ao
ordenar os objetos em “familias”. Os itens sdo apresentados em sequéncia,
cada um mantendo sua individualidade, suas caracteristicas particulares,
ao mesmo tempo em que fazem parte de um grupo maior. Na mesma série,
QUANTIFICADAS, de 2004, uma colegdo de pesos,

muito comum em mercearias antigas, é coloca-

da numa caixa como uma reliquia de outra era.

Se fizermos uma inspegao mais minuciosa, des-

cobrimos que as coisas ndo sao o que parecem.

Adisposicao é cadtica, o tamanho e o peso dos

itens pertencentes a cada grupo sdo aleatdrios.

Evidentemente, trata-se de uma colecao de sobras,

adquiridas ao acaso, dispostas dentro de uma caixa

de madeira que confere a ela uma patina de legiti-

midade. Esse agrupamento pressupde algum tipo

de ordem que nunca é revelada, a ndo ser como

produto de um desejo obsessivo de acumular.

ARMAZEM REPUBLICA, 2000/2004, é uma colecdo de objetos suspen-
sos, esculpidos em madeira de cajacatinga que, em outras ocasioes,
foram considerados malsucedidos pelo artista. Com o tempo, porém,
Marcelo Silveira percebeu que o problema era que esses objetos nao
possuiam autonomia. Mas reunidos, acumulados em grupos, tornavam-
-se interessantes, adquiriam qualidade formal. Ele também percebeu,

ao “ordenar” esses objetos “falhos”, que eles possuiam certas caracte-

risticas que, apesar de diferencia-los, formavam associagdes, agrupa-
mentos baseados em semelhangas.

COLECAO |

Ha algo na superacdo do fracasso, na incorporacao dele ou, pelo menos,
na transformacao daquilo que é descartado em algo novo que percorre
a obra de Marcelo Silveira e que poderia

ser atribuido a transformagao do antigo

engenho em obra. Um aparelho obsoleto

que é desmontado e transformado em

algo distinto, novo, ainda que ndo neces-

sariamente Util. Um processo semelhante

esta na origem da primeira colecdo de

Marcelo Silveira.

A COLECA0 1,1999/2000, é composta de
pegas individuais de madeira entalhada,
cada uma buscando a mesma fungao,
ainda que sem sucesso. A colegao teve
origem no final dos anos 1990, a partir da
tentativa do artista de dar um grampo de
cabelo, feito a mado, auma amiga. Em seu
esforgo para atingir a forma perfeita, ele
se envolveu completamente em um pro-
cesso de tentativa e erro até perceber que
havia produzido cinquenta itens, sendo
que nenhum deles cumpria a fungao de-
sejada. Ao transformar essa “colecdo” em
arte, esses itens sdo exibidos lado a lado
para que suas diferengas se manifestem
por meio da repeticdo. Na COLECAO I, 0s
aspectos praticos improvaveis dessas en-
genhocas as tornam ainda mais atraentes.
O artista relembra a contemplagado do seu
labor fracassado como o momento em
que surgiu sua relagdo com a madeira, tomando consciéncia daquilo que
agora denomina “a histdria do engenho”. Uma histdria, ela mesma, orde-
nada por meio de outras memorias:

De |a para ca, eu comecei a pensar muito nessa questdo do armazém.
No inicio, ficava muito ligado somente a imagem do armazém, e s6
aos poucos fui me distanciando dela. Os “livros de escrita” que eu
faco sao referéncias aos livros do armazém, onde se anotavam os es-
toques, se faziam as contas, com toda a espontaneidade. Eu também
vou anotando isso e aquilo nos meus “livros de escritos”.

[52]1
COLECAO I,
1999/2000

MARCELO SILVEIRA,
ARMAZEM DE TUDO.
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[62] LIVRO DE PAREDE, 2004



LIVROS DE
ESCRITA I

[631]
LIVRO DE ESCRITA I,
1999-2008

Os LIVROS DE ESCRITA 1,1999/2008, contém paginas de desenhos, rascu-
nhos preparatdrios, talvez, para aqueles itens da coLEcAo I, bem como pa-
ginas de escrita concentrada, por vezes intercaladas com formas simples,
quase geométricas, lembrando um cabegalho. Muitas dessas imagens
sugerem vistas aéreas de uma cidade ou tém conotagdes arquitetdnicas.
ArticulagOes e mecanismos de conexao podem ser percebidos em meio ao
acumulo de informagdes. Ja o LIVRO DE ESCRITA 111, 2002/2007, consiste
em folhas de grande formato, em que formas sélidas sdo delineadas. Essas
formas se assemelham a recipientes pare-

cidos com garrafas ou, ainda, a volumes de

madeira, ndo muito diferentes das obras

de outras colegdes.

Os CADERNOS DE ESCRITOS, 2006, sdo uma
colecdo de dez cadernos, em que cada pa-
gina é coberta por tragos. Eles sdo produzi-
dos com um carimbo de borracha, tinta ou
grafite de lapis. H4 uma espécie de criagdo
de padrdes organicos que parece lembrar
e, a0 mesmo tempo, repelir a excessi-

va precisao de um desenho de Francois
Morellet ou de Sol LeWitt que, embora se
assemelhem, sdo eles proprios resultados
semelhantes de processos distintos.

Esse desejo de zombar com a ordem se manifesta em seu uso indevido dos
utensilios associados a profissdo de tabelido. Marcelo Silveira pode subver-
ter a natureza de tais ordens, criando uma profusdo de contetdo, escrito
ou ndo, que torna as informagdes contidas inuteis. Em outros casos, como
€m CUCO OU LIVRO DA SEMANA, 2010/2011, e CRIACAO DO MUNDO, 2012, as
anotagOes podem ser de natureza ndo escrita, como por exemplo, riscos de
caneta que cobrem todas as superficies disponiveis obsessivamente.

LIVRO DO
ARMAZEM
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O LIVRO DO ARMAZEM, 2004, funciona como uma espécie de livro contabil
dos objetos arrecadados no ARMAZEM REPUBLICA. Nele, os contornos de
objetos feitos a partir de restos de madeira de cajacatinga recuperada sao

desenhados e transformados em carimbos. Tais formas sao carimbadas
nas finas paginas de um livro, um perfil por pagina. O papel usado nestas
paginas é do mesmo tipo daquele usado na produgao das biblias. Suas
bordas sdo tingidas de vermelho, elemento também caracteristico da-
quele género de publicagdo — mais uma vez, a referéncia a religiosidade
reaparece de forma inesperada e sutil. A espessura das paginas torna-as
quase translucidas, permitindo que contornos formados pelas diferentes
formas estampadas nas pdginas anteriores e posteriores reaparecam.
Esses espectros, que vao se desvanecendo a medida que as pdaginas se
acumulam, criam composicdes sempre mutaveis, interferem no contorno
da pagina atual, interrompendo sua inteireza, poluindo sua pureza, mas
também lembrando ao leitor — ou seria espectador? — que as imagens
nunca foram inteiras. Desde o inicio, o

menor movimento do objeto produz outro

contorno, outra leitura entre uma infinida-

de de possibilidades.

LIVROS DE PAREDE, 2004, parece serum
protdtipo do LIVRO DO ARMAZEM. Aqui,
folhas transparentes de papel sao fixa-
das em uma parede. Em cada folha, uma
Unica marca de carimbo. Quando as
folhas se sobrepdem, forma-se um cir-
culo. A transparéncia do papel permite
que as folhas carimbadas se infiltrem,
interfiram, contaminem e se acumulem
umas sobre as outras.

Marcelo Silveira entende o LIVRO DO

ARMAZEM como uma reversao do papel usual do desenho, que tradicio-
nalmente tem sido considerado uma disciplina secundaria, subalterna

a pintura ou, em geral, uma fase preparatdria para a “verdadeira” obra
de arte. Nesse sentido, podemos justapor o planejamento de uma obra
como COLECAO I sobre a acumulagdo de objetos em ARMAZEM REPUBLICA
e sobre os perfis agrupados em LIVRO DO ARMAZEM. Segundo o artista:
“Tem a ver com a acumulagao que a gente faz das coisas e dos concei-
tos. Eu tenho mania de arrumar e organizar as coisas como se elas fizes-
sem parte de um armazém”.13 Pode-se dizer também que na nocao de
estética do armazém de Marcelo Silveira existe uma preocupacao feno-
menoldgica que ele define da seguinte maneira:

No armazém, o espaco é preenchido por objetos
sem preocupacdo com o que estad na vizinhanca ou
com a funcdo daquilo que esta exposto, e o dono
ndo deixa de vendé-los por causa disso. Eles ndo
deixam de chamar a atencdo e ndo deixa de haver
beleza naquele excesso de coisas penduradas.

Em ARMAZEM DE TUDO, livro monografico sobre a obra do artista, Moacir
dos Anjos enfatiza a dificuldade em classificar a pratica de Marcelo

[64]
LIVRO DO
ARMAZEM,
2004

MARCELO SILVEIRA,
ARMAZEM DE TUDO.
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Silveira. Ao afirmar que a obra permite ser descrita como escultura, o cri-
tico alerta ao leitor que “parte significativa da obra ndo se enquadra nas
convencgdes que delimitam o campo escultdrico, ampliando ainda mais
as ja frageis frentes que dividem os territdrios da pintura, do desenho

e da instalagdao”.14 Curiosamente, ao abordar o mesmo tema, Marcelo
Silveira fala da obra como ndo se contendo ou nao se exaurindo pelas
limitagoes do campo da escultura.1s

O uso da forma verbal “permitir” implica a facilidade com que Marcelo
Silveira muda de um formato para outro. A transposicado pela qual é sub-
metida a matéria constitutiva da obra pode transformar um desenho em

escultura, uma instalagao em livro e assim por diante. Seguindo os conse-
lhos de Amilcar de Castro, e de Guignard, antes dele, a prdpria trajetdria
de Marcelo Silveira como artista carrega consigo os espectros do passado,
de seus anos de formacao e das histdérias mais amplas da regido, do estado
de Pernambuco e de seus povos. Muitos exemplos podem ser encontrados
nos quais os tragos de epistemologias criativas anteriores reaparecem.

Por exemplo, a estética modular muitas vezes associada ao minimalismo
poderia ser atribuida a uma obra como NEM DENTRO NEM FORA, 2010.
Aqui, objetos/esculturas de madeira de diferentes configuragdes sao

colocados em “camas” de linho e envoltos em caixas de vidro “emoldu-
radas” por tiras de madeira. Essas assemblagens se relacionam a varios
suportes artisticos sem pertencer a nenhum. O linho da pintura (como
em A GRANDE TELA), o objeto da escultura, a caixa das instalagdes. Sendo
obras de arte compostas, elas ndo estdo nem dentro nem fora desses
dominios, como o prdprio titulo ja sugere. As caixas de vidro podem
sugerir memorias de antigas exposicdes em museus, os chamados ga-
binetes de curiosidades. No entanto, em vez de assumir referéncias his-
toricas da arte, seria mais apropriado categoriza-las a partir da estética
do armazém, como o préprio artista sugere: uma conjuncdo de coisas
diversas organizada em um determinado espago de exibigdo ou um ar-
ranjo aleatdrio de coisas incongruentes.

Ao situar a obra do artista dentro dos modos de produgao da arte con-
temporanea, Moacir dos Anjos busca uma manobra dupla. Distanciando

a obra do oficio manual exigido pela “manufatura” daqueles objetos de
madeira, aos quais o artista esta mais associado, o critico atribui a ele um
gesto transgressor, por meio do qual a arte contemporanea é legitimada
mais diretamente. Encontramos aqui uma conjungao implicita, um vinculo
e um acordo formal, uma “ata”. Por um lado, relaciona-se com a histéria da
arte local, nacional, relativa aos desenvolvimentos intergeracionais entre
Guignard, Amilcar e Marcelo, nos quais os movimentos neoconstrutivistas
dos anos 1950 atuam como uma espécie de pivo. Por outro, evoca um pa-
radigma mais geral e, portanto, hegemdnico, com énfase nas praticas de
arte conceitual e do minimalismo, advindas dos Estados Unidos. Qualquer
que seja o caminho que se escolha seguir, chega-se a fragmentacgao das
certezas modernistas e a proliferacdo de suportes artisticos, referéncias e
modos de prética que caracterizam a chegada das neovanguardas, aque-
las que passaram a definir os caminhos pelos quais a arte contemporanea
é pensada e legitimizada. Na raiz dessas reavaliacdes histdricas, estd a
questdo da arte relacionada avida.

[65] NEM DENTRO NEM FORA, GALERIA LAURA MARSIAJ, RIO DE JANEIRO, 2010/2011












[69]1 AEREA I, 2009/2010












[73]1 HOTEL SOLIDAO, GALERIA NARA ROESLER, NOVA YORK, 2022 (VISTA DA EXPOSIQRO)









LOCALIZACAO

Ata [a’ta]
1. O ato de um tabelido
2. A juncdo de dois elementos

[761 ATA, REATA, DESATA



LISTA DE OBRAS

Cabeludas, Manual dos manuais ou Livro das
explicacdes, Manual de Liédo, Tudo ou nada,
Armazém de tudo.

INGREDIENTES
[Estdrias] cabeludas, livros, papel, cajacatinga,
outros tipos de madeira, tudo e nada.

PROTAGONISTAS
Liédo Maranhdo e Maria Rita.

[77]1 INSTALAQRO C+ASA, 2022, V744 ATELIER, PORTO ALEGRE









[80] LICBES MODERNAS 1

A obra de um artista possui uma relacdo complexa com sua vida. Essa
relacdo pode surgir a priori dos prdprios processos que impulsionam a
obra, da abordagem do préprio artista ao fazer arte, que traz a vida para a
pratica. De modo alternativo, pode ser uma reflexdo a posteriori sobre as
qualidades formais da obra, atribuindo significado a vida do artista apenas
em retrospecto. Muito tem sido escrito, por exemplo, sobre o objetivo van-
guardista por exceléncia, a integragao da arte e da vida. A proposta aqui
nao é entrar nesse debate. Basta dizer que a relacdo, neste caso, surge de
um didlogo que estd presente na obra de Marcelo Silveira, que opera den-
tro e através de dois extremos. De um lado, a obra é pensada e avaliada
pelas suas estruturas formais, ou seja, as qualidades relacionadas a forma,
ao material, a cor e aos processos de fabricacdo. De outro, é possivel ava-
liar até que ponto a obra atua nas circunstancias sociais, culturais, politi-
cas e histdricas do ambiente e da experiéncia vivida do artista.

A obra de Marcelo Silveira existe na sobreposicdo desses estados de ser.
Parece querer negar a dicotomia entre eles, aproximando-os como se do-
brassem uma folha para que os extremos se toquem. A metafora é igual-
mente adequada para pensarmos a trajetdria do artista que comecou com
a pintura e ainda hoje se refere a ela ou ao plano bidimensional em alguns
trabalhos, mas se esforca para ir em diregdo ao espaco, seja ele geométri-
co ou social. Tal compreensao dos processos que levaram a feitura de sua
obra ainda parece restritiva, insuficiente e, talvez, até causal demais. Ha
algo que transcende o cotidiano das anedotas que Marcelo Silveira conta
sobre suavida e a daqueles ao seu redor, quando descreve uma determi-
nada obra, seu surgimento, sua produgao etc. A linguagem, seu uso e abu-
so, acompanha a producdo de Marcelo Silveira por meio dos titulos ou das
descricdes, dos comentarios ou mesmo das experiéncias mais performati-
cas ou socialmente engajadas.

O proprio nome que Marcelo Silveira escolheu para este livro fala de uma
relagdo que ele busca estabelecer entre as palavras e as imagens, entre os
titulos e as obras. E como se ele quisesse demonstrar que a apreciagdo de
uma determinada pecga pode evoluir, dispersar-se e espalhar-se por meio
do sentido expansivo de uma Unica palavra ou de um jogo de palavras. ATA,
um palindromo, que por sua prdpria natureza evoca um didlogo a dois,
também tem uma dupla significacdo: o ato oficial de um tabelido e a jungao
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de dois elementos dentro de um objeto, aparato ou mecanismo. Se tomar-
mos o habito de Marcelo Silveira de desconstruir para sé entdo reconstituir,
podemos também separar a palavra em duas silabas, “a ta”, um enuncia-
do coloquial de concordancia, compreensado ou percepcao. Além disso, a
palavra “ata” faz uma interconexao entre dominios distintos da atividade
humana, uma vez que, em sua dupla significagao, pertence aos campos das
ciéncias bioldgicas, das ciéncias sociais e das humanidades. ATA torna-se,
assim, uma descricdo adequada para o encontro entre um critico de arte

e um artista. Se o relatdrio de uma visita ao atelié (que é, afinal, uma for-
ma de auditoria) encontra o reconhecimento coloquial, amigavel, de algo
compreendido ou, pelo menos, considerado, entdo esse algo também deve
transcender o campo disciplinar prescrito pelo termo “arte”.

A obra de Marcelo Silveira é tdo diversa que é quase impossivel classificar
suas multiplas expressGes, formatos, materiais e técnicas. Em grande me-
dida, a prépria obra é uma materializagao ludica de tal impossibilidade.
Atarefa de reunir pensamentos e reflexdes a seu respeito requer uma
certa imersdao em seus modos de ser no mundo, tanto quanto em seus
conceitos e meios de pratica.

O artista, invariavelmente, refere-se a um passado que é seu e que perten-
ce atodos nds. Ndo se trata tanto de um artista que revisa os traumas da
vida, mas de alguém que evoca uma alegre curiosidade, um trago de per-
sonalidade que carrega consigo desde a infancia. Ha na obra de Marcelo
Silveira um esforco de memdaria fenomenal, seja nas histérias dos préprios
objetos e materiais, seja na tentativa de captar a maravilha do olhar da in-
fancia sobre um mundo que se desenrola diante de seus olhos. Por vezes,
ele parece procurar recuperar e repensar um mundo passado que ja esta
fora de alcance, apesar de nao parecer muito distante. Ndo ha nenhum
indicio de nostalgia nessa abordagem, fato que fica evidente pelo habito
implacavel que ele tem de intervir em objetos e materiais. Em vez disso,
transparece um entusiasmo integral pela vida que é, ao mesmo tempo,
idealista, pragmatico e divertidamente subversivo.

Sua obra esta imbuida dessa atitude em que duas abordagens particulares
do fazer parecem tecer-se através de sua diversa producgdo: a de uma re-
lagdo bastante enraizada no lugar e nas pessoas que o habitam ou o atra-
vessam, e a de uma evocacao do passado que se manifesta no ato de fazer
algo novo a partir da desconstrugao do objeto ou de sua prépria entropia.
Essas duas caracteristicas aparecem em conjuncdo ao longo de sua obra.
Seu emprego e disposicao irdo variar de acordo com o objeto, aacdoou o
lugar no qual se entrecruzam.

Esta secdo do livro investiga o aparato utilizado pelo artista para estabe-
lecer essas intersegdes. A figura, literal e metafdrica, da ata assume multi-
plas formas. Os livros, que sdo, em si, sistemas de armazenamento, criam,

nesse sentido, relagdes com as estruturas tridimensionais que, por sua vez,

contém colegdes de objetos. Obras em papel gravam ou registram objetos

que habitam o espago tridimensional. Nessas operagdes, espacos e luga-

res também se justapdem, a rua e a galeria, a casa e a oficina, o campo e a

1 54 cidade. A obra de Marcelo Silve_zira pode se;r_desc_rita desta f_orma: como um
esforco monumental para articular dominios vistos como irreconcilidveis.

ESTORIAS
CABELUDAS
E OUTRAS
HISTORIAS DA
ARTE

As CABELUDAS, 2005/2006, de Marcelo Silveira, lembram dispositivos
para a venda de matérias-primas, em geral, téxteis, que sdo penduradas
em cabides concebidos especialmente para chamar a atencao dos clien-
tes que passam. As CABELUDAS, entretanto, diferem por serem atraentes e
repulsivas em igual medida. Sdo constituidas por camadas de pelos soltos,
cada um em uma tonalidade ou cor diferente. Esses objetos estranhos,
que pairam a dois metros de altura, sdo assemblagens de pelos feitas a
partir de multiplas caudas e crinas de animais, coletadas e dispostas de
acordo com a tonalidade do pelo. Sao, portanto, caudas cabeludas.

A primeira versdo deste texto, escrita na lingua inglesa, fez-me notar que a

pronuncia de hairy tails [caudas cabeludas] tem exatamente o mesmo som

que hairy tales, cuja traducao em portugués seria “estdrias cabeludas”, ou

seja, uma giria para descrever algo entre um relato exagerado e uma mentira

descarada. A justaposicdo aqui é interessante como meio de entrar, de forma
hiperbdlica, no mundo de Marcelo Silveira, no qual o fato € muitas vezes jus-

taposto a ficcdo, a memdria a invencao, a descrigdo a insinuagdo. Nenhuma

dessas associagOes entre o termo “cabeludas” e a traducdo hiperbdlica su-

gerida foi pretendida pelo artista.* Este relato exagerado

sobre o titulo de uma obra de arte implica, portanto, um * Embora erros de tradugéo
certo nivel de ficgao que é inteiramente obra do autor. Ao sejam comuns, como pode ser
identificar uma associacdo que nao se pretendia, surge,no  observado no caso do texto
entanto, uma analogia que é tdo factual quanto inventada.  sobre Marcelo Silveira no
catdlogo do 35° Panorama da
Arte Brasileira [ver abaixo em
Manual de Liédo].

Este relato da obra de Marcelo Silveira é biografico e
também especifico ao género especializado de ficcdo
literaria antes conhecido como critica de arte. Chama-lo
de ficcdo ndo é necessariamente depreciativo, pois explica um certo salto

de fé necessario para acompanhar o artista e seus feitos de imaginagao.

O critico de arte Guy Brett descreveu, certa vez, seu proprio trabalho

como o de um intérprete de objetos em palavras.16 Vejo muito da obra de

Marcelo Silveira como uma tradugao de palavras em coisas, algumas das

quais sdo traduzidas de volta em livros, em paginas, como transcri¢es

graficas daquelas coisas que ganham sua materialidade por meio das pa- 1 55
lavras, como memdrias que sdo despertadas por coisas e vice-versa.






O ato de traduzir o termo “cabeludas” para a
lingua inglesa e de volta para a portuguesa pode
ser visto como sendo andlogo ao ato de transpor

a interpretagao de uma obra pelas convencoes
da escrita artistica, prescritas pelas histdrias
candnicas da arte — elas prdprias, muitas vezes,
estdrias cabeludas. Embora esse ato de transpo-
sicdo venha a produzir um discurso que legitime
a obra naquele campo particular, pode-se ques-
tionar se, ao fazé-lo, ndo alienamos sua praxis.
Com Marcelo Silveira, parece que precisamos
justamente do ir e vir, da experiéncia pessoal ao
campo profissional da arte. Se nesse processo
outras associagOes imprevistas se entrelagam,
que assim seja. A traducdo, no que diz respeito

a obra de Marcelo Silveira, é sempre um pro-
cesso de mao dupla, que leva de e para a galeria

e arua, o campo e a cidade, as iconografias do

popular e os escaldes eruditos da cultura. Ao

fazé-lo, Marcelo Silveira torna-se parte de uma

[s2] longa linhagem da histdria da arte. S6 no Brasil,
VATTNPRAN poderiamos incluir Alfredo Volpi, Frans Krajcberg, Hélio Oiticica e Lygia
pasexpLicactes,  Pape. Além disso, poderiamos citar alguns aspectos da obra de Abraham
Palatnik e também obras mais recentes, como as de Celso Renato,

Emmanuel Nassar, José Patricio ou até artistas da geragdo seguinte,

como Jonathas de Andrade, entre outros. No entanto, parece mais inte-

ressante indagar sobre as especificidades da pratica, sua propensdo para

atraducao e a transposicao das coisas, que enfatizar suas genealogias

histdricas e os emaranhados da arte contemporanea.

O LIVRO DAS
EXPLICACOES

O MANUAL DOS MANUAIS OU LIVRO DAS EXPLICAGOES foi concebido em
2011 como um livro que documenta a obra do artista até aquele mo-
mento.17 Tendo incorporado a propensdo do préprio artista para a ta-
xonomia, em vez do imaginado ou pretendido catdlogo raisonné - para
airritagao de seu galerista —, a publicagdo se materializou como algo
proximo ao formato do livro de arte. Encadernado por meio de um sis-
tema de arcos em alavanca que lembra um arquivo de estudante univer-
sitdrio, ele contém paginas de diversos tamanhos cuja ordem, dado o
sistema de encadernacao, é sempre instavel, podendo ser interrompida
e reorganizada a qualquer momento. Na capa interna, um “guia do lei-
tor” substitui o tradicional sumario. O guia divide o contetddo em trés
se¢Oes diferentes, de acordo com os tamanhos das paginas (formatos
158 _A, Be C). 0 fo.r.n.nato A sendo 0 menor, consiste em um ensaio fotqgré—
fico de Sivan Kalin, que retrata imagens de dentro e de fora do atelié do

artista em Gravatd. Na copia que possuo, essas fotos estdo intercaladas
nas outras se¢des. O tamanho dele é o de, aproximadamente, uma im-
pressao fotografica — da era pré-digital, quando eram reveladas a partir
de negativos em estudios fotograficos. Essas imagens integram as pa-
ginas das demais segdes de maneiras inusitadas. O formato B é a Unica
secdo que contém pdginas numeradas. Estas diferem em altura e tra-
zem entrevistas com Fabiana Bruce e Ana Luisa Lima, citagdes de varios
autores e um ensaio de Paula Braga.18

O subtitulo do MANUAL DOS MANUAIS € LIVRO DAS EXPLICACOES. Isso

ja sugere um interesse tanto por formas quanto por estruturas de
conhecimento, taxonomias visuais, textuais e numéricas. Enquanto
escrevo estas palavras, vejo o livro, que esta aberto entre as paginas
26 e 27 na segao B. Como se desafiasse a ordem numérica, uma pagi-
na aparece separando esses niumeros inteiros. Cobre a parte central
da pdgina 26, permitindo que o nimero da pagina permaneca visi-
vel, fundindo-se nela, como se a imagem (que na verdade pertence

a segdo A) tivesse sempre a intencdo de estar |4. Aimagem retrata a
vista externa do atelié de Gravata, a lateral de sua fachada frontal e as
colinas distantes no horizonte, que delimitam a expansdo urbana da
cidade. Aimagem paira sobre algumas frases da pagina 26, colocada
ali como se esperasse acompanha-las:

E o que é revolucdo sendo a subversdo das formas de;

a reelaboracdo dos manuais? ANA LUISA LIMA,
MANUAL DOS MANUAIS.

Facamos uma.

Mas, por favor, ndo me pergunte como.

O formato C, o maior das se¢des em tamanho e volume, compde-se
de um indice de obras e de uma série de reprodugdes dos trabalhos
de Marcelo Silveira. Um aspecto curioso é o fato de as paginas serem
dobradas do lado de fora, de forma que o sistema de arco de alavanca
esconda o que estd impresso no

interior, por tras das reprodu-

¢cOes das obras. E preciso abrir a

encadernagdo, desmontar o li-

Vro, para recuperar esse conteu-

do. A agdo revela reprodugdes de

paginas cheias até a borda com

anotacoes a lapis. Tais paginas

parecem uma mescla de um li-

vro contabil, um didrio pessoal

e uma “lista de tarefas” de uma

pessoa extremamente ocupada. [83]
E um registro, em outras palavras, daquilo que ndo se vé, daquilo que  yauwis ou tiveo
esta por tras da produgao de uma obra de arte: o cotidiano de um DAS EXPLICAGOES,

. s . . . 2010
artista. As paginas ocultas revelam trechos da obra intitulada LivrRo

DE ESCRITA, ja comentado. O nome atribuido também se refere a uma
espécie de caderno disponivel em papelarias, sugerindo, assim, infi- 159
nitos usos e possibilidades.



O MANUAL DOS MANUAIS comeca com um “Guia do leitor”, ou seja, um ma-
nual para o MANUAL DOS MANUAIS ou uma explicacdo de como abordar o
LIVRO DAS EXPLICACOES. Como ja mencionado, a mise-en-abyme invoca

a hatureza expansiva da obra de Marcelo

Silveira e as tarefas evasivas de categori-

za-la. Jorge Luis Borges vem a mente, por

meio de seus relatos de livros e bibliotecas

infinitos que, por sua natureza abrangen-

te, perdem qualquer senso de praticidade.

Tornam-se labirintos intransponiveis, ou-

tro conceito que agradaria a sensibilida-

de de Marcelo Silveira. A historiadora da

arte Paula Braga observa tal conexdo ao

relembrar o conto de Borges “El Idioma

Analitico de John Wilkins”, no qual o Dr.

Franz Kuhn descreve um verbete em uma

enciclopédia chinesa, listando uma antiga

taxonomia de animais. A maneira como

as categorias de animais sao enunciadas

parece completamente absurda para

nossa episteme pds-iluminismo. Por esse

motivo, a passagem foi depois destacada,

citada por Michel Foucault em Les Mots

et le Choses. Palavras e coisas poderiam

descrever uma pratica como a de Marcelo

Silveira, em seu esforco por articular co-

legSes dispares, sejam de matéria escrita

ou de objetos manufaturados a mao e/

ou maquina. No entanto, essa associacao

parece muito facil, dbvia, imediata. Uma

sequéncia de citacdes dentro de citacdes

surge aqui como outra mise-en-aby-

[84] ) me: cito Braga citando Foucault que cita
tLore vy 2006 Borges, que afirma citar John Wilkins citando Franz Kuhn.1® Esse tipo par-
ticular de labirinto, que evoca o infinito, assume diferentes formas em sua
recorréncia na obra de Marcelo Silveira. Ndo por acaso, ao explicar essa
propensdo a ideia do manual, o artista costuma citar duas abordagens dis-
tintas do ato de coletar, categorizar, (des)ordenar as coisas, Liédo e Maria
Rita, cujas colegdes trazem totalidades de ordens distintas.

Liédo Maranhdo nasceu em 1925, no Recife, e faleceu em 2014, em

Olinda, cidade vizinha. Foi escritor, escultor, cineasta e fotd-
grafo, mas é lembrado, principalmente, por sua obsessao pelo
incorporava também arquivamento, por meio do qual reuniu um vasto acervo de ico-
politica, mas, segundo nografia popular. Segundo Marcelo Silveira, o acervo de Liédo
Marcelo Silveira, esta  partia da nocdo totalizante de que o imaginario brasileiro pode-
j& estd incorporada a ria ser organizado em trés categorias distintas e abrangentes:
pornografia. religido, futebol e pornografia.*

* Originalmente, a lista

Maria Rita é uma colecionadora sem colegdo. Marcelo Silveira a co-
160 nheceu durante a montagem de uma exposicao em Sao Paulo. Mulher
negra de origem humilde, Maria Rita trabalhava na cozinha da galeria

que representa o artista. Ficava estupefata com as obras expostas nas

constantes exposigOes que a galeria organizava. Embora nao tivesse os
meios para adquirir quaisquer obras de arte, ela compunha sua prdpria
colecdo, selecionando suas obras favoritas e adicionando-as, com cui-

dado, ao seu arquivo conceitual.

Podemos considerar a ideia de colegdes, como as de Liédo

e Maria Rita, como formas de colocar em pratica a nogdo de
André Malraux articulada em Le Musée Imaginaire, “um mu-
seu sem paredes” na versdo inglesa. O conceito transcrito em
Liédo e Maria Rita populariza, mas também conceitualiza, até
mesmo desmaterializa, aquela observagao sobre o imaginario
iconografico possibilitada pela reprodugdo fotografica. As cole-
cOes de Marcelo Silveira, porém, sdo de outra ordem. Talvez se
relacionem com outras praticas, como as que emulam o museu,
em que ao acimulo de objetos comuns é atribuida uma aura
particular.* Essa atividade dificilmente pode ser pensada como
critica institucional. Desprovido de tal pretensdo, ainda que
possua um nivel de zombaria, o conceito de colegdo de Marcelo
Silveira ndo busca criar um espago dentro de um vazio insti-
tucional, mesmo que se possa argumentar que tal vazio exista
em certa medida no Recife, se comparado a outros centros do
Brasil, como Sdo Paulo.** Melhor dizendo, ele ndo procura
invocar ou propor padrdes museoldgicos alternativos, mesmo
que seja isso o que suas colecdes fazem. Por meio da memdria
pessoal, elas ativam uma elegante articulacdo do passado e do
presente, do urbano e do rural, do comum e do belo, do imagi-
nario popular e do refinamento erudito.

Os espectros das colecgdes de Liédo e Maria Rita assombram,
dessa forma, a obra de Marcelo Silveira. Eles aparecem, nes-
te capitulo e em outras partes do livro, com a mais sutil das
invocacoes, por meio de citacdes, combinacdes poéticas e

* Refiro-me a praticas
“pseudoinstitucionais”
que surgiram na América
Latina como, por
exemplo, LiMac (Museo
de Arte Contemporaneo
de Lima); La Ene (Nuevo
Museo Energia de Arte
Contemporaneo) em
Buenos Aires; e NuMU
(Nuevo Museo de Arte
Contemporaneo) na
Guatemala, por exemplo.

** Se ndo exatamente
por meio de suas
colecGes, as praticas
performativas e
“relacionais” de Marcelo
Silveira procuram, de
fato, ocupar esse ‘vazio’
institucional, como sera
discutido mais adiante.

observacgdes triviais. Pelo fato de cada uma, de maneira especifica, se
engajar com o que nao existe, estas colegdes, ao mesmo tempo abran-
gentes e inexistentes, estdo em toda parte. Qual seria a distancia entre
a linguagem universal, que afirma ter sido elaborada por John Wilkins,
no conto de Borges, e as categorizacOes de Liédo ou a colegdo de
Maria Rita? O infinito que separa essas taxonomias também as aproxi-
ma. Podemos considera-las como subsecdes dessa totalidade, infini-
tas dentro de outro infinito.

E uma propriedade da lingua portuguesa que, a0 menos no seu uso

corrente, a palavra “universo” denote, de modo simultaneo, uma

totalidade e uma forma particular de ver o mundo. Essas duas deno-

mina¢des um tanto contraditdrias existem em conflito uma com a

outra, uma negando a veracidade da outra. Claro que uma subsecdo

nao pode serigual ao total, ao absoluto ou vice-versa. Como poderia?

Pode-se entender a relagao entre essas duas nogdes por meio de uma

analogia. Elas podem ser comparadas as formas distintas do infinito:

em uma, ele é expansivo; na outra, é contido por uma dada medida que 1 61
é infinitamente subdividida.









[87]1 MANUAIS DE LIEDO (DETALHE)

A obra de Marcelo Silveira parte de ambos os universos. Por um lado, o da
arte, com seus sistemas e convencgdes, que, pelo menos historicamente,
teve a ousadia de reivindicar para si uma forma de totalidade, um carater
universal. Por outro lado, um carater definido pela prépria perspectiva
subjetiva do mundo, que excede em muito os limites da arte. A primeira é
influenciada por referéncias e métodos histdricos da arte, até mesmo por
seus preconceitos; a segunda evoca os lugares e as memdrias do artista.
Essas evocagOes se materializam por meio da conjun¢ao da matéria-prima
com as fortes associagles que essas substancias trazem consigo. Estes
universos — a remota esfera formal e a intrapessoal — ndo sao tao con-
traditérios quanto as definigdes podem sugerir. Eles se manifestam, ou
convergem, em toda e qualquer obra, em maior ou menor grau, comple-
mentando-se ou contradizendo-se de maneira explicita ou implicita.

MANUAL
DE LIEDO

E incerto se o titulo desta obra faz referéncia a um manual para entender

a colecdo de Liédo ou se descreve uma obra inspirada livremente no co-

lecionador, no seu desejo de categorizar aquilo que é fugidio, efémero, o

que esta em fluxo constante. Qualquer que seja o caso, e suspeito que haja

um pouco de ambos, a homenagem de Marcelo Silveira ao colecionador

nao contém outra imagem sendo ela mesma, ou seja, a obra é desprovida

de qualquer iconografia popular. O trabalho consiste em vérias laminas de

madeira de cajacatinga, sobre as quais foram inscritas letras utilizando o

método de marcagdo de gado. A madeira, oriunda de drvores caidas, segue

os contornos estabelecidos pelo que se pdde recuperar do tronco ou das

raizes. As letras com que sdo marcadas essas folhas desiguais de madeira

denotam propriedade, a transformagao de um ser vivo em mercadoria ou,

talvez, facam com que os objetos se tornem parte de um grupo, uma cole-

¢do, como a agdo de um arquivista demasiadamente zeloso

que carimba e cataloga os itens em excesso. * Um erro de tradug8o
interessante ocorre aqui: a

Trés citagdes de um contemporaneo de Liédo, Manoel de palavra “histéria” (history) é

Barros (1916-2014), foram escolhidas paraacompanhara  traduzida, no catélogo bilingue,

descri¢do da obra de Marcelo Silveira no catalogo da 352 como “story” (“estéria” em

edigao do Panorama da Arte Brasileira.29 A primeira delas, portugués). 0 erro se mostrou

definida pelo termo “histéria”, diz: “as coisas que ndo exis- mais adequado do que se

tem sdo as mais bonitas”.* A segunda, pelo titulo “proces-  tivesse sido corretamente

so”, diz: “meu mundo sou eu em carne e letras”. Aterceira, traduzido, pois reflete a

que ganhou o titulo da obra, MANUAL DE LIEDO, afirma: “es-  operaco lddica de Marcelo

crever nem uma coisa nem outra — a fim de dizer todas ou,  silveira entre os dois termos,

pelo menos, nenhumas”. entre fato e ficcdo em sua obra.

Essas trés citagdes, retiradas de uma conversa com Cristina Huggins, en-
quadram, tanto quanto possivel, o pensamento do artista sobre a obra. 1 6 7
Delas, entendemos que as categorias que anunciam as afirmagdes de



Manoel de Barros sobre o absoluto, sobre o tudo e/ou o nada, dizem res-
peito tanto ao prdprio sentido de identidade do artista quanto as reflexdes
do poeta e aos trés tépicos abrangentes da colecdo de Liédo. A relagdo
criada com o termo “histdria” é, portanto, referente a imaterialidade das:
coisas mais belas que ndo existem; de uma arvore extinta; e de um menino
de cinco anos que agora habita as memdrias de um artista de meia-idade.

Além da identificagdo dbvia entre um acumulador e outro - as trés catego-
rias da iconografia brasileira de Liédo e a colecdo sem objetos de Maria Rita
-, Marcelo Silveira demonstra uma vontade obsessiva de ordenar o que é e
deve permanecer cadtico, arbitrario e, no entanto, estranhamente coerente.
O artista encontra em Liédo e Maria Rita dois tipos de totalidade, cada um
tratando de uma abordagem distinta do imaginario. O primeiro pretende
explicar tudo, a segunda admite sua subjetividade, mas ndo deixa de Ihe dar
um sentido de totalidade. Entre os dois existe: tudo ou nada, nada e tudo.

TUDO
OU NADA

[88]
MANUAIS
DE LIEDO
(DETALHE)
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O uso da conjungdo “tudo ou nada” pode significar uma condigao de
equivaléncia, isto é, aquela em que tudo equivale a nada. Pode, também,
sugerir uma escolha entre uma condigao e outra. Semelhanga e diferenga
sdo, ao mesmo tempo, iguais e distintas. O titulo, TuDO ou NADA, 2006, re-
fere-se a uma instalagao feita em materiais diversos, um

tipo de estante quase cubica (3 x 5 x 4 metros), contendo

objetos que sdo recipientes de diferentes tipos. Sejam

garrafas, copos ou caixinhas de madeira, ganchos ou

penduricalhos, tais geringongas se assemelham pela fun-

cado de conter outras coisas. A instalagdo pode, assim, ser

considerada o equivalente tridimensional de um “livro de

escrita” vazio. Entre os materiais listados na descrigao da

obra estdo madeira, vidro, tecido, acrilico, aco, lampadas,

arame de cobre e palha. As lampadas sdo, portanto, ob-

jetos distintos. Ndo sdo relacionadas a constituigdo es-

trutural da instalacdo nem sdo recipientes. Ao contrario,

enchem o espaco, produzindo aquilo que mais encapsula

a nogao do tudo ou nada: a luz.

TUDO OU NADA € um arquivo que se esvaziou ou que

ainda ndo foi preenchido. E a materializagdo da nogao

de colecao, aquilo que estrutura e categoriza “a quinquilharia que esta

a minha volta”;21 como disse o artista. A estrutura se apresenta como
receptaculo de coisas por vir, incompleta, mas ja antecipando aquilo que
se espera e se expressa por meio da projecdo de sua prépria fatura. De
forma alternativa, ou mesmo concomitante, oferece-se como detentora
de infinitas possibilidades, tornando-se a prépria materializagao do con-
ceito de uma colegdo sem objetos de Maria Rita.

ARMAZEM
DE TUDO

Ha uma pitada de Borges em ARMAZEM DE TUDO - livro publicado em 2007

que trata da obra de Marcelo Silveira —, ndo sé pelo titulo, mas pela evoca-

¢do dos mecanismos da memdria em jogo tanto na obra do ar-

tista quanto nas fabulas do escritor.* Se resultado da vontade * Em “O livro de areia”,

do artista, do editor ou das manhas do designer grafico, o fato  segundo o conto de

é que é muito apropriado que ARMAZEM DE TUDO hao seja pa- Borges, as paginas de

ginado. Um livro, por sua propria natureza, é definido pela pro-  um livro sdo subdivises

gressado linear tragada por nimeros de paginas. Ndo havendo infinitas de seu volume

paginagao, pode-se avangar ou retroceder, pular e recuar sem  finito e, como tal, seu

quebrar nenhuma ordem cronoldgica dbvia. contelido nunca termina,
tornando praticamente

Em ARMAZEM DE TUDO, encontramos uma entrevista feita impossivel retornar a

com o artista pelos criticos de arte e curadores Moacir dos mesma pégina depois de

Anjos e Agnaldo Farias. Nela, Marcelo Silveira confessa que  ter fechado o livro.

as coisas que produziu no passado o incomodavam e que,

em vez de esquecé-las, deveria aprender a enfrentd-las, a voltar a elas,

num processo de idas e vindas que levaria a produgdo de novos resul-

tados, que ele ndo poderia ter previsto. Podemos ver uma correlagao

aqui, que muitas vezes escapa a atencdo dos historiadores da arte que

tendem a focar, exclusivamente, na evidéncia visual. Ao se concentra-

rem na transferéncia de um estilo particular de um artista mais velho

para um mais jovem, ndo percebem que ha uma maneira de fazer, de

pensar sobre as coisas. As paisagens oniricas de Guignard, que retra-

tam Minas Gerais por meio de uma suave paleta pictérica moderna,

tém pouca relagdo visual com as pesadas esculturas de ferro de Amilcar

de Castro, nas quais um corte e uma dobra transformam uma chapa

plana em uma escultura imponente. Ja os “desenhos” de Amilcar, com

suas grossas pinceladas em formas geométricas simples, represen-

tam - possivelmente — muito do seu trabalho escultdrico. Mas é ai

que estd a licdo de Guignard, na confianga da pincelada decisiva ou do

corte no acgo, talvez até no significado simbdlico do préprio material,

o ferro, esse material que também transformou de forma definitiva a

paisagem mineira. Da mesma forma, a divida de Marcelo Silveira para

com Amilcar sé pode ser percebida de maneira ampliada. Se Amilcar, e

Guignard antes dele, referiu-se ao traco sobre a folha de papel, Marcelo

Silveira o estende a toda uma trajetdria artistica. Ignorando a especi-

ficidade do conselho de Guignard de desenhar com um lapis duro para

que o trago ndo pudesse ser apagado, Marcelo Silveira o aplica as suas

primeiras obras — aquelas que ele considerava inadequadas em relagao

a suas intervencoes estéticas ou poéticas posteriores. Ele as traz de

volta, reincorporando-as na sua obra atual. Pode-se também associar

o ferro de Amilcar a madeira cajacatinga de Marcelo Silveira, ja que

ambos carregam consigo um sentido de lugar baseado em um contexto 169

histdérico, socioecondomico e, de fato, extrativista mais amplo.












[92] MESA DO TRABALHO E DA COMIDA,
SOBRADO N° 94 DA RUA DO APOLO,
EM RECIFE

LOCALIZACAO

Apolo

94

Apolo [A’po’lo]

1. (Latim: Apollo) uma das mais
importantes divindades do
Olimpo na religido e mitologia
cldssica greco-romana,
frequentemente referenciado
em oposicdo a Dionisio, ambos
respectivamente representando
as expressdes classica e
romantica, o formal e o informal,
a ordem e sua subversdo, a razao
e a intoxicacdo etc.

2. programa espacial
estadunidense

3. nome de uma rua secundaria
no bairro do Recife Antigo






[94] VILLANUNCIADA, 2017, FUNDA(;A‘O JOAQUIM NABUCO, RECIFE



LISTA DE OBRAS
Apolo 94, Censor, Irene da Alegria a Gldria, Enquanto
aguardo, Arroz vermelho, SO resta o cheiro.

INGREDIENTES
Cart8es-postais vintage, tinta, molduras de madeira,
arroz vermelho, pGsteres de filmes, conversas.

PROTAGONISTAS
Irene e Vicente, Edinisio e Apol6nia.

AILHA DO
RECIFE

Recife foi, originalmente, inspirada em Amsterdd, durante a curta invasao
holandesa no Brasil, entre 1630 e 1654. Muitos dos conflitos, rebelides e
tragédias, em especial, os acontecimentos do periodo colonial, tiveram
essa regido como palco. A cidade foi a capital do projeto colonial holandés,
local da primeira comunidade judaica das Américas. Com a producdo de
agucar, tornou-se a capitania mais lucrativa do império portugués. Hoje,
Recife se assemelha a metrdpoles regionais, como Liverpool, Detroit,
Marselha, Barcelona e Bilbao, lugares nos quais passados présperos con-
trastam com realidades presentes bem menos afortunadas. Talvez seja por
causa dessa justaposi¢cao marcante entre passado e presente que os habi-
tantes dessas cidades tenham desenvolvido um sentido de pertencimento
bastante especifico. Com fortes lacos culturais que os unem, as identida-
des regionais os distinguem do resto da nagao.

Recife testemunhou varias ondas de investimento e decadéncia duran-
te o século passado, reinventando-se muitas vezes. Tentativas toscas de
revitalizagdo urbana promovidas por politicos suspeitos tiveram conse-
quéncias desastrosas. E o caso do projeto das torres Estelita, que mirou a
destruicdo de um local histdrico, os armazéns das docas. O projeto duvi-
doso foi alvo de protestos populares, assim como da comunidade artistica,
que conseguiram, pelo menos por um tempo, interromper a progressao
implacdvel da gentrificagdo. Pode-se dizer que a cidade tem tido maior
sucesso em se reinventar no campo da cultura. Um exemplo é a ascensdo
metedrica de Chico Science e sua banda Nagdo Zumbi, que explodiu na
cena musical brasileira dos anos 1990 com sua fusao de ritmos do mara-
catu, rock e pop.

A arte contemporanea vivenciou um renascimento semelhante e paralelo,
que tirou Recife e o estado de Pernambuco da relativa obscuridade, par-
ticularmente em relagao ao eixo cultural Sdo Paulo-Rio de Janeiro. Hoje,

o estado é considerado, com razdo, um integrante importante do agitado
circuito de arte brasileiro — no entanto, uma dialética entre os centros
nacionais e suas periferias ainda persiste a nivel socioecondmico. Esse

foi um processo de afirmacao cultural regional que aconteceu de maneira
gradual, em vérias frentes: a influéncia nacional do galerista e promotor
das artes Marcantonio Vilaga; a chegada de outros galeristas pernambu-
canos em Sao Paulo, no Rio de Janeiro e, mais tarde, em Nova York, como
é o caso da Galeria Nara Roesler; o surgimento de curadores e estudiosos
do Recife, entre eles, Moacir dos Anjos. Estes sdo apenas alguns dos fato-
res que tém colocado a regido dentro do setor cultural. Dado esse potente
sentido identitario da cidade, ndo é raro notar que os artistas que trans-
cendem seu meio imediato carregam consigo um forte sentido de perten-
cimento, seja através de referéncias regionais especificas, seja de forma 1 83
mais abstrata ou sutil. A obra de Marcelo Silveira ndo é excecao.



IRENE DA
ALEGRIA A
GLORIA

Marcelo Silveira se deparou com um volume de antigos cartdes-postais da-
tados das décadas de 1910 e 1920. Eles haviam sido enviados de diferentes
locais ao redor do mundo e todos eram enderegados a “Irene”. Nesse periodo,
como indicam os cartdes-postais, [rene morou em dois enderecgos diferentes
no Recife. O primeiro, na rua da Alegria; o segundo, a cerca de trés minutos
a pé do primeiro, na rua da Gldria. IRENE DA ALEGRIA A GLORIA, 2017/2018,

€ uma obra que rearranja aquelas imagens, deixando apenas vestigios dos
originais. Ao acumular as sobras de outras vidas, Marcelo Silveira intervém
nesses vestigios por meio de uma acgdo que pode ser entendida como viola-
¢ado. No entanto, com esse aparen-

te impulso destrutivo, algo novo

surge, a memoria é resgatada pelo

apagamento. Na transformagao do

ordindrio em arte, o significado que

o artista atribui ao lugar é ressaltado.

Nesse caso particular, a obra surge

do jogo de palavras no titulo e do

deslocamento daimagem, reme-

tente e destinatario. Nela, a icono-

grafica vernacular do cartdo-postal

é ofuscada pela intervengdo do

artista. A aura atribuida pelo status

vintage desses objetos é translada-

da pela ressignificagao do campo

da arte contemporanea. Entretanto,

essa agao carrega consigo outra

[95] relacdo dialdgica entre passado e
e presente. Para Marcelo Silveira, ndo se trata tanto de “eu vio mundo e ele co-
A GLORIA 3 (n), megava no Recife”, segundo a famosa afirmativa do artista Cicero Dias, mas

2017/2018 . . ey 7. )
de que o mundo um dia volte a cidade, num estado transitorio e poético, entre

as condicdes de Alegria e Gldria. O tempo, portanto, desmorona sobre si mes-
Mo nesse agrupamento, em perpétuo andamento, de referéncias, digressdes
e narrativas elipticas tdo caracteristico do modo de falar do artista.

O ato de narrar a histdria parece fazer parte da tradicdo do Recife. Certa incli-

nagao para narrar o carater da sociedade brasileira pode ser percebida desde

os tempos do abolicionista Joaquim Nabuco que, no século 19, denunciou a

condigdo abomindvel da escravizagdo. Também fica evidente nos textos do

socidlogo Gilberto Freyre que, nos anos 1930, explicou, embora de forma

1 84 prglplemética, a formagé(_) do povo br,asi_leiro por meiAo da “miscige_znagéo pa-
cifica entre os povos africano, amerindio e portugués”. Paulo Freire, por sua

vez, desenvolveu um método pedagdgico baseado na dialogicidade, no qual
o relato da experiéncia pessoal, tal como as condic¢des adversas de trabalho
e/ou vitimizacdo através de preconceitos raciais, passou a ser uma forma nao
paternalista de promover a educagdo de adultos. Contar estdrias também é
algo que esta presente na cultura popular dos “repentistas”, os musicos que
improvisam suas letras espontaneamente, assim como na “literatura de cor-
del”,acompanhada por belas e, as vezes, ludicas xilogravuras.

Como Irene, o artista Paulo Bruscky estabeleceu correspondéncia com pes-
soas ao redor do mundo. Ao contrario dela, seus interlocutores eram, em sua
maioria, artistas. Sua correspondéncia, reconhecida como arte postal, ndo ne-
cessitava, portanto, de outras intervencdes (a nao ser quando convidava) para
se tornar arte. Podemos pensar em Bruscky como outro colecionador de esto-
rias visuais e/ou escritas, que criou, nesse processo, um arquivo significativo
do ponto de vista histdrico e conceitual. Nos ultimos anos, artistas mais jovens
como Jonathas de Andrade fundiram a histdria local com a ficgdo por meio de
referéncias que iam de estudiosos, como Gilberto Freyre e Paulo Freire,a um
andnimo Don Juan, cujo didrio narra suas varias conquistas amorosas.

Marcelo vem sofrendo ha muito tempo dessa febre arquivista que se manifes-
ta na ambivaléncia entre ficcao e realidade documentada. IRENE DA ALEGRIA A
GLORIA oscila entre o documento e a ficgdo, o relato histdrico e a intervengao
poética. A obra traz a tona os arredores do atelié do artista e as anedotas que
surgem em relagdo a ele. Alocalizagdo das ruas em questao e o tema das es-
torias contadas nos remetem a uma outra anedota. Marcelo Silveira a contou
enquanto caminhdavamos pelo centro antigo do Recife, na tarde do dia 28 de
dezembro de 2016, no retorno ao atelié, depois de termos comprado alguns
ingredientes de ultima hora para o jantar daquela noite. A organizagao de
jantares tornou-se uma pratica central na obra de Marcelo Silveira, indo de
happenings artisticos a simples celebracdes do convivio entre amigos.

Aanedota surgiu de nossas observagdes sobre a natureza anacro- * Trata-se da Secretaria
nica do centro da cidade. Parecia haver uma estranha conjungao da Fazenda do Estado
entre o ambiente construido e a paisagem sonora também diversa.  de Pernambuco, projeto
Artistas de rua tocando maracatu com seus instrumentos de per- de 1939 desenvolvido
cussao improvisados, a musica pop neopentecostal bombandonos  pelo arquiteto e
alto-falantes de um carro estacionado, sons que pareciam comple-  engenheiro Fernando
mentar a arquitetura eclética decadente: edificios da belle époque Saturnino de Brito.

do final do século 19 em varios estados de degradacao; as fachadas

em estilo art déco da década de 1930 igualmente gastas pelotem-  ** Moser em

po; o edificio governamental modernista, inspirado em Le Corbusier, correspondéncia

com os afrescos de Cicero Dias contidos em seu interior;* a antiga eletrénica com o autor
casa de Clarice Lispector na praca Maciel Pinheiro. Uma caminhada  afirmou mais tarde que
tdo curta parecia contar muito da histéria do modernismo brasileiro  n3o chegou a morar no
do século 20, e em cada local, Marcelo Silveira narrava uma histéria  Recife propriamente,
hiperbdlica que se interconectava com a seguinte. O artista faloude  mas que passou vérios
um escritor americano (possivelmente Benjamin Moser), bidgrafo meses na cidade.

e tradutor da escrita de Clarice Lispector que morou no Recife para

melhor compreender a escritora.** Depois veio a anedota sobre Cicero Dias

que, mesmo em idade avancada, irreverente, fingindo a senilidade em janta-

res, fazia com que os convidados engasgassem com seus canapés, quando 1 85
professava as indiscrigoes de seus respectivos antepassados.
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Ao passar pelo grandioso teatro da belle époque, Marcelo Silveira apontou-o
como sendo o local da primeira exposicdo internacional de arte moderna no
Brasil. Essa exposigao havia sido organizada por Vicente do Rego Monteiro, um
artista pernambucano que criou um repertdrio pictérico ao fundir a estética
modernista com a iconografia local, inspirando-se, entre outros, em temas
amerindios. Rego Monteiro trouxe a arte moderna para o Recife em 1930, com
uma exposicao de pintores da Escola de Paris, realizada no Teatro de Santa
Isabel, que incluiu cerca de cinquenta artistas, entre eles Picasso, Braque,
Léger, Gris, Severini, Lhote, Herbin. A exposicdo é considerada, com razdo, um
dos marcos do inicio do modernismo no Brasil, um ponto fulcral no seu pro-
cesso gradual de institucionalizagado, precursora do Saldo de Maio e da Bienal
de S3o Paulo. Essas anedotas e observacdes diversas foram seguidas de uma
recordacdo pessoal. Marcelo lembrou-se de que a tia-avd lhe contara que uma
engenhoca mecanica que ficava ali, largada na casa de sua familia, no enge-
nho, havia pertencido ao famoso artista modernista. Aquele objeto misterioso,
que ali esteve descartado durante anos a fio, revelou-se ter sido um dia, na ver-
dade, um gerador que havia pertencido ao prdprio Vicente do Rego Monteiro.

Perto do fim da vida, e a luz da minguante fortuna familiar, Rego Monteiro
instalou um engenho de cana-de-agucar em terras vizinhas, com a inten-
¢do de produzir cachaca (a cachaca Gravatd). Por ser o modernista que
era, o engenho de Rego Monteiro foi equipado com tecnologia de ponta,
importada da Europa e, portanto, nem sempre adequada as especificida-
des ou ao clima locais. O empreendimento ndo deu certo e o equipamento
foi vendido para produtores locais de cana-de-aglcar, entre eles, o avo de
Marcelo Silveira. Nem é preciso dizer que tampouco foi usado ali.

A estdria do gerador, que pertencera ao pioneiro da arte moderna brasi-
leira e que, apesar de ter sido uma das mais avangadas tecnologias, nunca
funcionou de fato, pareceu-me tdo banal quanto, estranhamente, signifi-
cativa. Pareceu-me simbdlica do impulso modernista da prépria cidade,
que teria esse potencial regenerativo ndo realizado. Mais significativo
ainda é que o objeto conectava Marcelo Silveira com a histéria da arte mo-
derna no Brasil da forma mais inesperada. E um exemplo do enraizamento
de Marcelo Silveira na cultura regional e fala, de maneira eliptica, da relu-
tancia dele em aceitar conceitualiza¢des “importadas” da arte contempo-
ranea. Em vez disso, o que percebemos como sendo similaridades com o
mundo globalizado da arte contemporanea sdo, de fato, apenas paralelos.
Na obra de Marcelo Silveira, os personagens Irene e Vicente oferecem um
rapprochement entre a cidade e o campo, como um habita o outro, muitas
vezes de maneira desconfortavel, de forma desarticulada e antagdnica.

Além disso, essa estdria pareceu-me particularmente interessante pelo seu
potencial metafdrico, como ela ligava um objeto obsoleto com a histdria
social do lugar e a histdria da arte mais ampla. Sua condi¢do de objeto es-
quecido chama atencdo para a pratica de Marcelo Silveira de apropriagao,
acumulagdo, reorientagdo e reorganizagao das coisas descartadas do coti-
diano. E uma pratica que comega com a obsolescéncia da principal atividade
econdmica da regido, o plantio e processamento da cana-de-actcar. O en-
genho onde seus pais e seus antecedentes cultivaram e processaram a ca-
na-de-acucar representa tanto o amadurecimento quanto a aceitagdo de um
passado tenso, conturbado e problematico.

Marcelo Silveira carrega consigo esse legado, ndo como culpa, * Empresto aqui a

muito menos por um sentimento de nostalgia, mas talvezcomo expresséo “reparacédo
forma inconsciente de reparagao simbdlica.* Had mais na materia- simbdélica” dos estudos
lizagdo da sua pratica que simplesmente a memaria dos objetos e de ileana L. selejan, que
da paisagem que marcaram sua infancia. Essa heranga complexa a usa em relagdo aos
e o privilégio de sua posicdo social transformam-se, no entanto, atos de vandalismo com
através de uma forma especifica de engajamento, que poderia ser intento politico-visual

chamado de social. Assim, o artista assume varios papéis, a perso- em manifestacdes.

na de um desenvolvedor, de uma espécie de gerador.

APOLO 94

Marcelo Silveira fala de seu atelié no bairro da Ilha do Recife, no centro ve-
lho, como tendo surgido de uma zona de desconforto, criado pelo espago
fisico do centro da cidade e pelas dificuldades de sua vida privada. Tendo
sido esvaziado, despovoado, o declinio do bairro se manifesta no prdprio
estado do edificio que viria a ser o atelié do artista.

Costuma-se chamar um edificio de dois ou mais andares de “sobrado”.

Se o termo define o estilo arquitetonico do edificio, também evoca aquilo
que sobra, o que resta, um excedente ou vestigios. Sua etimologia do latim
superatus sugere a superacao, o que vem acima. O sobrado da rua Apolo
era tudo isso, uma ruina ou os vestigios do que um dia teria sido. Essa con-
dicdo poderia também definir o estado emocional do prdprio artista no
momento da compra. O renascimento do sobrado andou em paralelo com
sua recuperagao, depois da separagao de um relacionamento longo. Se
isso pode parecer intrusivo, uma relacdo demasiadamente proxima entre
vida e arte, é porque também é a Unica maneira de explicar o titulo de um
dos primeiros trabalhos do artista ao se mudar para o novo atelié. A ins-
talacdo APoLO 94, 2005, leva em seu titulo o nome e o nimero da rua do
atelié. A obra ndo se propde a comentar a substituicdo de uma coisa pela
outra, mas sim a ocupacao daquilo que resta.

Em apPoLO 94, diferentes folhas de madeira cajacatinga sao “penduradas”
como roupas em cabides. Essas folhas de madeira, as vezes perfuradas pela
voligdo da drvore, suas raizes e galhos, estabelecem uma estranha associa-
¢do com roupas e corpos. Tais caracteristicas antropomorficas aparecem em
outra obra — eu especularia que relacionada - chamada ENQUANTO AGUARDO,
2005/20086, que, desprovida de cabides, é fixada diretamente a parede. Seu
titulo sugere transigdo, o tempo entre um acontecimento e outro.

N3o é de se surpreender que tenha sido a madeira de cajacatinga, com a
qual o artista possui uma associacdo emocional tao profunda de perten-
cimento, mas também de perda (da infancia ou da extincdo da espécie),
o material escolhido para essa encomenda. Surge aqui uma ambivaléncia
entre a madeira, que evoca a cor do couro e da pele escura, e a intimidade
e avioléncia, seus vestigios, tracos e, talvez, resquicios.

O proprio nome, Apolo, lembra uma dialética. A estdria de como
Marcelo Silveira veio a achar seu atelié na rua Apolo parece uma
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releitura contemporanea do mito classico greco-romano. Apolo e
Dionisio sdo convocados pelas personagens da cozinheira de Marcelo
Silveira e do morador de rua. Este ultimo, vamos chama-lo Edinisio,
ganha avida ajudando as pessoas a estacionarem na rua Apolo, prome-
tendo aos motoristas que ficard de olho no veiculo até o retorno deles.
Certo dia, Edinisio abordou Marcelo Silveira na esperanga de ganhar
alguns trocados. Foi seu dia de sorte.

Quando abordado, o artista perguntou se Edinisio conhecia algum
edificio naquela rua que estivesse a venda. O bairro da Ilha do Recife,
outrora uma area comercial prdspera, havia se tornado uma regiao
indesejavel, considerado perigoso e fora de mdo. Com os precos dos
imdveis em baixa, a regido comecou a atrair ar-

tistas, negdcios alternativos, start-ups e outros

pequenos empreendedores.

Edinisio apontou para um prédio alto e estreito,
um tanto decadente, que, por acaso, estava a
venda. Sua proprietaria estava tendo dificul-

dades paravender o imdvel em fungdo de sua
localizagdo. No entanto, tendo uma profunda
aversao aos corretores de imdveis, havia ofereci-
do uma pequena percentagem da venda a quem
encontrasse um comprador. Indagando ao ar-
tista quem o havia conduzido até a propriedade,
Marcelo Silveira a informou do fato. Edinisio re-
cebeu, assim, uma consideravel soma de dinhei-
ro, que gastou numa Unica noite de devassidao.

A cozinheira de Marcelo Silveira, vamos chama-la

Apolonia, é a guardid da ordem no atelié da rua

Apolo. Colaboradora de longa data de Marcelo Silveira, ela submete todos
os “moradores” do atelié a um regime com hordrios rigidos: o artista, seu
filho Bernardo, sua filha Alice, os assistentes que trabalham em determi-
nados projetos, os curadores e criticos de arte que estejam visitando, os
colegas artistas e quem mais estiver por perto. Ela faz isso porque é res-
ponsavel pela alimentacdo, pelas compras, pelos preparos e servigos.

Edinisio agora depende do atelié para grande parte de sua subsis-
téncia, tendo perdido qualquer poder de persuasao ao esbanjar sua
comissdo. Nao tendo paciéncia com Edinisio, Apolonia se recusa logo
de cara a lhe dar comida ou, em troca da caridade, o submete a um
discurso de repreensao sobre seus modos de vida. Edinisio, assim,
apela a Marcelo Silveira, pedin-

do ao artista a intermediagdo na

abordagem com Apoldnia. Talvez

por instinto, Edinisio entenda

que é justamente isso o que

Marcelo Silveira faz: ele transita

entre o apolineo e o dionisiaco.

Apoldnia cozinha as refeicoes e

também auxilia Marcelo Silveira

em eventos de arte e happenings,

nos quais a alimentacdo enco-

raja a convivéncia. Tal foi o caso

do jantar organizado no dia em

que ele me contou a estdria do

gerador. Jantares semelhantes

foram organizados nas cidades

de Triunfo e Floresta, no interior

pernambucano, onde uma exposicdo ofereceu uma “desculpa”
para esses encontros em 2019. Nesses eventos, o arroz vermelho
figurou como o ingrediente principal.* Essa variedade havia sido
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TANAJURAS PARA O
JANTAR EM

BELO JARDIM, 2017

* Neste evento foi
Alice, a filha do
artista, em vez de

abundante na regido até que a producdo exclusiva do arroz branco  Apolénia, quem

foi imposta. Segundo a curadora Joana D’Arc Lima:

“[...] Gabriel Soares de Sousa aponta o Cabo Verde como origem
do arroz que se comia na Bahia, trazido de fora e depois plantado
no Brasil.”

Todavia, em aproximadamente dois séculos, ndo se cultivava outro
arroz a ndo ser o vermelho, a ponto de fazer o Nordeste o maior pro-
dutor deste cereal no Império Portugués. Essa hegemonia do gosto
foi interrompida apenas no século 18, quando os portugueses im-
portaram do sul dos Estados Unidos as sementes do entdo chamado
arroz-da-Carolina, considerado melhor, mais produtivo, mais branco
e mais rentavel. A ideia era fazer a substituicdo radical do arroz da
terra pelo novo grdo. Isso explica a proibicdo, via decreto assinado
em 1772, do cultivo de outra variedade sendo o branco. A proibicdo
durou 120 anos, tempo mais que suficiente para que o arroz verme-
Iho fosse quase levado a extingdo e condenado ao esquecimento.

Acreditamos que a permanéncia do arroz em alguns lugares do
Nordeste significa uma resisténcia por parte das populacdes nativas
que se apropriaram dessa iguaria, sejam indigenas, luso-brasileiros,
africanos ou afro-brasileiros.

proveu a receita.

JOANA D’ARC LIMA,
“ARROZ VERMELHO:
RESISTENCIA”,

IN TRIUNFO &
FLORESTA, MARCELO
SILVEIRA: COM
PACTO COMPACTO,
RECIFE: EDITORA
APLICACAO, 2019,

P. 31. NA PRIMEIRA
FRASE, LIMA CITA
CAMARA CASCUDO,
IN HISTORIA DA
ALIMENTACAO NO
BRASIL, SRO PAULO:
EDITORA GLOBAL,
2011, P. 513-514.
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* A palestra marcante de Glauber
Rocha sobre o Cinema Novo, “A
estética da fome” foi apresentada
na Latin American Film Review,
em Génova, na Italia, em 1965.
Glauber criticou o paternalismo
da Europa em relacdo a cultura
produzida no Terceiro Mundo.
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Os happenings envolvendo refeicdes demonstram como a carga simbo-
lica da cor vermelha atravessa o tempo, das associacdes negativas com
tudo o que ndo é branco, que datam da era colonial, as conota¢des po-

liticas mais amplas. Neste ultimo caso, elas vao da resisténcia a perse-
guicdo politica que marcou o periodo da ditadura militar a regurgitacdo
mais recente do medo do vermelho disseminado pela extrema direita,
infestando o imagindrio da nagao.

Marcelo Silveira ja havia extraido implicagdes simbdlicas da cor ver-
melha na producdo de uma série de cartazes de filmes que foram
censurados pelo regime militar entre as décadas de 1960 e 1980 no
Brasil. Esses cartazes, encontrados em brechds, foram “tingidos” com
tinta acrilica vermelha (magenta), sugerindo um contetdo politico
radical ou perigo potencial. Seus titulos indcuos, no entanto, zombam
dessas implicagdes.

De forma semelhante, os jantares-happenings de
Marcelo Silveira ndo carecem de intencao politica, mas
esse aspecto é abordado de maneira sutil. S3o eventos

pragmaticos, de base, que muitas vezes acontecem fora
das abrangéncias institucionais. Eles, assim como os car-
tazes de cinema, poderiam ser descritos como respostas
idiossincraticas a “estética da fome”. A preocupagao
principal de Glauber Rocha em sua famosa palestra era

a relacdo desigual entre centro e periferia. Nisso
procurava propor como uma producao de cine-

ma do chamado “Terceiro Mundo” poderia se

afirmar dentro dos centros hegemdnicos, dada a
precariedade das circunstancias locais e de suas
instituicoes, o contexto da repressao politica, o

abismo sociocultural e, sobretudo, a arrogancia

do Primeiro Mundo para com o Terceiro.*

Em vez de se concentrar nas discrepancias entre o

cosmopolita e o regional, a abordagem desenvolvida

por Marcelo Silveira em seus happenings culinarios

envolve, acima de tudo, interlocutores locais. Nao

se busca atingir amplos publicos. Ao contrario, ele

parece procurar a consolidagdo das relacdes entre

agentes culturais locais. As atividades deles podem

envolver tanto o campo cultural emergente quanto

suas incipientes instituicdes. As questdes que se

desdobram entre os centros culturais e suas perife-

rias ndo parecem tao prementes quanto a necessi-

dade de incentivar conexdes mais imediatas entre

as redes culturais locais e seus promotores e facilita-

dores potenciais. Essa mesma légica também se aplica as relacdes de Marcelo
Silveira com os que trabalham, temporaria ou permanentemente, em seu
atelié. Por tras da producdo artistica de Marcelo Silveira estd toda uma cadeia
de relagBes socioecondmicas. Sua posicdo social permite a mediagdo entre
diversos grupos sociais. Isso possibilita que redes sejam criadas entre técnicos
e artesdos locais numa regido que é, ao mesmo tempo, pré e pds-industrial.

Em entrevista com a curadora Kiki Mazzucchelli, o artista explica

como suas atividades se estendem para uma regidao mais ampla.22
Cachoeirinha é uma cidade do interior do estado de Pernambuco, onde
Marcelo Silveira encontrou varios pequenos fabricantes, trabalhadores
de peles e ago, cada um especializado em uma determinada aplicagao
de seu oficio. Essas possibilidades da pequena manufatura sao incor-
poradas a obra do artista. Os espelhos ovais em ROUPAS DE CASA e as
molduras em 0 QUE ABUNDA NAO ATRAPALHA parecem, portanto, simila-
res. CAIXA DE RETRATOS utiliza o mesmo tipo de caixa que NEM DENTRO
NEM FORA. Essas interconexdes sao fruto de redes que se ramificam
por todo o estado. A pratica de Marcelo Silveira utiliza essas pequenas
empresas que surgiram a partir do declinio da monocultura da cana-
-de-agucar. Outrora servindo ao setor agricola, elas ocuparam o espaco
que havia sido imaginado para a grande industria. Esta ultima, embora
tendo aberto alguns caminhos na regido, foi logo terceirizada.

O proprio bairro da Ilha do Recife, onde

fica o atelié da rua Apolo, € um exemplo

desse fendmeno socioecondmico. Os an-

tigos armazéns e pequenos negdcios vi-

venciam um renascimento com o advento

da crescente industria de tecnologia. No

entanto, o agreste ndo teve tanta sorte.

A antiga fabrica Mariola, onde Marcelo

Silveira iniciou um programa de residén-

cia, fica na cidade natal da multinacional

Grupo Moura. Apesar do sucesso inter-

nacional da empresa - lider mundial em

baterias automotivas —, a cidade de Belo

Jardim ainda sofria com uma infraestrutu-

ra precaria; seus cidadaos dependiam de

caminhoes-pipa para abastecerem suas

caixas-d’agua, em funcdo da longa seca.

A empresa até hoje fabrica baterias na cidade, mas expandiu sua produ-
cdo para Sao Paulo e até mesmo para o exterior, enquanto seu sistema de
distribuicdo atinge distancias ainda maiores. O contraste entre a precaria
infraestrutura da cidade e a riqueza gerada por uma das industrias emer-
gentes daquele local é chocante. A classe politica da regido lembra aquela
retratada no filme I/ Postino (O carteiro e o poeta), de Michael Radford, de
1994, em que o abastecimento de dgua sempre era prometido durante a
época das eleicdes, mas depois delas nunca concretizado.

Algumas tentativas modestas de reinvestir na cultura da cidade foram,
no entanto, demonstradas pelos herdeiros da empresa Moura. Marcelo
Silveira se viu, entdo, ndo sé negociando um programa de residéncia
local, mas também planejando sua integragdo com multiplos setores
sociais de Belo Jardim. Sua prépria residéncia contrariava, por assim
dizer, o fluxo externo da empresa patrocinadora, trazendo curadores,
escritores e produtores de Pernambuco e além, do Brasil e de outros
paises, a fim de interagir com escolas, lojas, centros comunitarios, as-
sociacOes de residentes etc. A curadora Cristiana Tejo, que vive entre
Lisboa e Recife, juntou-se a Kiki Mazzucchelli, que vive entre Londres
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e Sao Paulo, para dar continuidade a um
programa de atividades culturais inicia-
do por Marcelo Silveira em Belo Jardim.
Elas convidaram varios artistas de outros
lugares para continuarem a interagao
com os moradores da cidade.

A proposta inicial de Marcelo Silveira
abriu espaco para outras residéncias,
expandindo a promogao da cultura por
meio da arte contemporanea. Ao atuar
como um propagador, o artista incen-
tivou pequenas instituicdes e redes a
servirem de modelo para Belo Jardim e a
promoverem intervencdes subsequentes
em toda a regido. Além disso, ele fomenta
aautonomia e a perpetuacao de eventos
culturais ao identificar benfeitores locais
que possam patrocinar tais eventos.

Nessa acdo, a caracteristica de base
anda de maos dadas com a modéstia
produtiva da abordagem. Marcelo fugiu
dos grandes gestos que levam as pro-

1081 vincias producdes metropolitanas pron-
Fhemcamariora,  tas, mas inadequadas — caso simbolizado pelo gerador de Vicente do
BELO JARDIM-PE Rego Monteiro —, ao estabelecer redes a partir do que ja existe. Assim

como em outras obras dele, esses projetos de cunho social comegam a
partir daquilo que sobrou.

Hal Foster, no conhecido ensaio “O artista como etndgrafo”, aponta al-
guns aspectos interessantes no desenvolvimento do campo da arte dita
“socialmente engajada”. Ele toma como ponto de partida a palestra “O
autor como produtor”, de Walter Benjamin. Se a categoria profissional
do artista for igualada aquilo que Benjamin chamou de autor-produtor,
entdo, de acordo com Foster, ao longo do século 20, os artistas progres-
sistas mudaram seu foco dos modos de producdo para os métodos et-
nograficos. Moacir dos Anjos fala que Marcelo Silveira deixou para tras,
ja nos primeiros estagios de sua carreira, a representacao figurativa. Ha
aqui uma implicagdo que remonta a palestra de Benjamin, que insta-

va o artista a superar o debate estéril — que marcou muito da arte dos
anos 1930 - entre o conteudo e a forma. Benjamin equiparou o artista
ao proletariado revolucionario que reivindica a apropriacdo dos meios
de producdo. Se tal debate histérico-politico parece um pouco desa-
tualizado, Foster baseia-se em seu legado ao observar um impulso em
direcdo a um envolvimento com o “povo”, em direcao a uma abordagem
mais — para empregar um termo ja bastante usado - relacional.

No entanto, a prépria analise de Foster revela seu viés relativo a histéria da

arte, uma genealogia hegemonica centrada nos EUA, consciente do mundo

21 2 da arte e que se coloca firm'emente.d(.entrg dos legados do expressionismo
abstrato e, em especial, do minimalismo e de seus desdobramentos.

Tal presungao tem implicagdes amplas, no que se refere ao artista/
etndgrafo imaginado, uma visdo que é replicada em grande parte

da literatura sobre o assunto. Para citar apenas um exemplo, Pablo
Helguera, em seu manual sobre Education for Socially Engaged Art
[Educacdo para a arte socialmente engajada], define, logo de inicio,
esse tipo de pratica como tendo incorporado “uma genealogia que
remonta a vanguarda e se expande consideravelmente durante o sur-
gimento do pds-minimalismo”.23

A definigao de Helguera de “arte socialmente engajada” parece falar

da maneira como o trabalho de Marcelo Silveira é “principalmente
centrado e construido na personalidade do artista”, em que o artista é
“um individuo cuja especialidade inclui trabalhar com a sociedade de
uma maneira profissional”.24 No entanto, seria dificil afirmar, como
Helguera o faz em relacdo a “arte socialmente engajada”, que a pratica
de Marcelo Silveira “denota um distanciamento critico de outras formas
de se fazer arte”. Ao contrario, o artista parece querer mergulhar em
vez de se separar de outras formas de fazer arte. Em certo sentido, essa
incapacidade de desprendimento revela a falsidade das pretensdes uni-
versalistas que outrora eram expostas pelo discurso da histdria da arte.
Esta que ainda é legitimada por aquela outra forma de acimulo a qual
chamamos de museu, onde obras de arte assumem o papel de reliquias,
“provando”; ao que parece, uma ideia especifica de universalidade que,
no entanto, exclui mais que contém. O engajamento social na prética
de Marcelo Silveira questiona relagdes diretas com essas genealogias
hegemonicas que colocam o minimalismo como um precursor, uma vez
que seus proprios procedimentos envolvem acumulacdo em vez de
subtracdo, movendo-se para além dos dispositivos formais. Percebe-se,
com isso, uma tendéncia intermidia talvez oriunda de Paulo Bruscky e
suas conexdes com o grupo Fluxus. Marcelo Silveira transforma uma
forma de pratica em outra, transgredindo os limites impostos pelas
categorias disciplinares estabelecidas seja pela academia, seja pelos
setores museoldgicos.

Se ignorarmos a centralidade do minimalismo na analise historiogréfica
de Foster, substituindo-o pelos movimentos neoconstrutivistas brasi-
leiros do pds-guerra, a obra de Marcelo Silveira parece de fato perti-
nente e constitutiva de uma genealogia da arte brasileira. Sua obra nos
leva a conclusdes semelhantes aquelas que nds estamos acostumados
a posicionar dentro da rubrica da arte contemporanea global.

Se ha semelhangas entre a obra de Marcelo Silveira e o pds-minimalis-
mo ou o pds-conceitualismo, essas comparagdes, no entanto, minam
genealogias especificas da histdria da arte. Sua abordagem é, portan-
to, ambivalente em relagdo as observacdes de Foster e ao campo mais
amplo da arte socialmente engajada. Enquanto o artista/etndgrafo de
Foster € um produtor de didrios de viagem, um flaneur, um némade,
Marcelo Silveira ndo é nada disso. Da mesma forma, tal abordagem ao
fazer artistico, seu “sotaque” especifico, para usar um termo empregado
por Moacir dos Anjos, pode implicar um sentido de pertencimento ao
canone nacional, embora, eu adicionaria, seja apenas no sentido mais
expandido do termo.25
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A “estética do armazém” de Marcelo Silveira oferece uma maneira de
criar relagdes entre as formas de se produzir arte, seus meios e proces-
sos, e a tentativa de estabelecer ligacdes mais complexas com o publico
e/ou participantes. Se a aproximarmos das categorias de “envolvimento
participativo” estabelecidas por Helguera, a “estética do armazém” se
mostra ao mesmo tempo: nominal, dirigida, criativa e colaborativa.26
Ela é “nominal” no sentido de que “o visitante ou espectador contempla
a obra de forma reflexiva, num desprendimento passivo que ndo deixa
de ser uma forma de participagao”. Grande parte da obra de Marcelo
Silveira pertence a essa categoria, no entanto, seu trabalho também
pode, as vezes, ser considerado “dirigido”, ja que “o visitante realiza
uma tarefa simples no sentido de contribuir para a criagao da obra”. As
obras nesta categoria incluem PRAQ, que convida para a manipulagao
da sua estrutura de acordo com os desejos do espectador/participante.
Alternativamente, o trabalho pode ser “criativo”, uma vez que estimu-

la o fornecimento de “contetddo para um componente da obra dentro
de uma estrutura estabelecida pelo artista”. Um exemplo aqui seria s6
RESTA O CHEIRO, 2005, em que o artista convidava catadores de lixo a
selecionarem frascos vazios de perfume para serem incluidos em uma
estrutura, similar ao que TUDO OU NADA viria a ser. E, as vezes, a obra é
“colaborativa” no que diz respeito ao envolvimento do participante que
passa a compartilhar “a responsabilidade em desenvolver a estrutura e o
contetudo da obra em colaboragdo e didlogo direto com o artista”.

Como parte de sua residéncia em Belo Jardim, Marcelo Silveira or-
ganizou juntamente com um coral a gravagao de um disco em vinil.
Inspirando-se em sua instalagdo TUDO CERTO, exposta na antiga fabrica
Mariola, o artista pediu a integrantes do coral que cantassem aquela
frase, titulo da obra, repetidamente e em tons e entonagdes diversas. O
evento participativo teve um grand finale, com carros equipados com
alto-falantes (meio de publicidade comum em pequenas cidades) que
circulavam pelo centro, tocando a gravagao para a “apreciagdo” dos
fregueses e transeuntes. De acordo com certas testemunhas, a apre-
sentagao foi confundida por algumas pessoas com mais uma campanha
politica ou até com um ato de celebracao do recente encarceramento
do ex-prefeito por suas indiscrigdes corruptas.2?

O que parece certo na arte socialmente engajada de Marcelo Silveira é
que as mais inesperadas reagdes acabam se transformando em aspec-
tos centrais da obra. Esse é o caso das catadoras que colaboraram em
SO RESTA O CHEIRO. Em vez de s suprir o artista com vasilhames de per-
fume vazios, elas participaram de maneira ativa da selegao, enquanto
faziam mimicas imaginando as personagens que usaram um perfume
ou outro. Um ato carnavalesco espontaneo prosseguiu, aquelas mulhe-
res de classe baixa zombarem os habitos de ostentagdo da burguesia,
talvez de tipos como Irene. Ao fazé-lo, elas esbanjavam alegria e, apesar
de tudo, proclamavam a sua prdpria gldria.
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2022 (vista da exposicdo).

Foto: Charles Roussel

[75]Hotel Solid&do, 2020/2021,
colagem (papel impresso, cola,
tecido e madeira), 27x42cm

[76] ATA, REATA, DESATA.
Instalacdo C+ASA (detalhe), 2022,
V744 Atelier, Porto Alegre.

Foto: Vilma Sonaglio

[77]Instalacdo C+ASA, 2022,
V744 Atelier, Porto Alegre.
Foto: Vilma Sonaglio

[78]/nstalacdo C+ASA.
Foto: Vilma Sonaglio

[79]1/nstalacdo C+ASA (detalhe).
Foto: Robson Lemos

[80]LicGes modernas 1.
Foto: Vilma Sonaglio

[81] Cabeludas, 2006, aco
inoxidavel, couro de boi e crina de
cavalo, 10 pecas de 225x47x15¢cm
cada. Foto: Flavio Lamenha

[821Manual dos manuais ou Livro
das explicagOes. Foto: Silvan Kalin

[831Manual dos manuais ou Livro
das explicacdes. Foto: Silvan Kalin

[84]1Manuais de Liédo (lote V),
2006, madeira (cajacatinga)
marcada a fogo, 14 pecas,
280x180x70cm, dimensdes
variaveis. Foto: Robson Lemos

[85]1Manuais de Liédo (lote 1V),
2006, madeira (cajacatinga)
marcada a fogo, 132 pecas

de dimensdes variaveis. Foto:
Robson Lemos

[86]1Manuais de Liédo (lote V),
2006, madeira (cajacatinga)
marcada a fogo, 14 pecas,
280x180x70cm, dimensdes
variaveis. Foto: Flavio Freire

[871 Manuais de Liédo (detalhe).
Foto: Fernando Augusto

[88]1Manuais de Liédo (detalhe).
Foto: Robson Lemos

[89]Tudo ou nacla, 2004/05, madeira,
couro, tecido, lampadas, acrilico,
vidro, metal, 300x400x500cm.
Foto: Manoel Veiga

[90] Tudo ou nada (detalhe).
Foto: Manoel Veiga

[91] Tudo ou nada (detalhe).
Foto: Manoel Veiga

[92]Mesa do trabalho e da comida,
sobrado n° 94 da rua do Apolo, em
Recife. Foto: Silvan Kalin

[931Atrio, 2016, Usina de Arte, Agua
Preta-PE. Foto: Andréa Rego Barros

[94] Villanunciada, 2017,
Fundacdo Joaquim Nabuco,
Recife. Foto: Robson Lemos

[95]/rene da Alegria a Gloria 3 (a).
2017/2018, madeira, papel, caneta
esferogréfica e CMC, trés pecas de
32%x40,5x4cm. Foto: Robson Lemos

[96]1/rene da Alegria a Gldria 3 (d).
2017/2018, madeira, papel, caneta
esferografica e CMC, trés pecas
de 32x40,5x4cm. Foto: Bernardo
Teshima e Robson Lemos

[97]1/rene da Alegria a Gloria 4,
2017/2018, reproducdo de cartdo-
-postal, 10 pecas de 47x50x5cm
(cada). Foto: Erika Mayumi

[981/rene da Alegria a Gldria 4,
2017/2018, reproducdo de cartdo-
-postal, 10 pecas de 47x50x5cm
(cada). Foto: Robhson Lemos

[99]Sobre alegria e esquecimento
(verso e frente - detalhe), 2020,
fotografias. Foto: Robson Lemos

[100] Pele XXIV,2009/2021, madeira
(cajacatinga), cera de abelha e
pino metalico, 189 x140x 35,5¢cm
(detalhe). Foto: Robson Lemos

[101]Apolo 94, 2005, madeira e
metal, colecdo Sérgio Carvalho.
Foto: Robson Lemos

[102] Pele XXIV, 2009/2021, madeira
(cajacatinga), cera de abelha e
pino metalico, 189 x140 x 35,5cm.
Foto: Flavio Freire

[103]Tanajuras para o jantar em Belo
Jardim, 2017. Foto: Bernardo Teshima

[104]1Deus queira que ndo chova,
2014, Praca Paris, Rio de Janeiro.
Foto: Bernardo Teshima

[105]Do mar, da terra, do ar,
happening, Sdo Paulo, 2019.
Foto: Erika Mayumi

[106] Censor (detalhe), 2013/2014,
acrilico, madeira e cartazes vintage
impressos em ofsete, 5 pegas,
100x 70 cm. Foto: Robson Lemos

[107]Platibandas, Belo Jardim-PE.
Foto: Bernardo Teshima

[108]Vistas da antiga Fabrica
Mariola, Belo Jardim-PE.
Foto: Bernardo Teshima

[109] Censor, MIS, Sdo Paulo, 2016
(vista da exposicdo).
Foto: Everton Ballardin

[110] Censor. Foto: Robson Lemos

[111]1SG resta o cheiro (detalhe),
2005, 5000 vidros de perfume
enumerados e estante de
madeira, 240x200x 80 cm.
Foto: Robson Lemos

[112]SG resta o cheiro / Censor.
O guardido das coisas intteis,
MAMAM, Recife, 2014 (vista da
exposicdo). Foto: Robson Lemos

[113]1Hotel Solid&o, Galeria Janete
Costa, Recife, 2022 (vista da
exposicdo). Foto: Robson Lemos

[114]Colunas para Plinio, 2021,
Hotel Soliddo, Galeria Janete
Costa, Recife, 2022 (vista da
exposicdo). Foto: Robson Lemos

[115] Hotel Solid&o, Galeria Janete
Costa, Recife, 2022 (vista da
exposicdo). Foto: Robson Lemos

[116]Molengas, 2016, Hotel
Soliddo, Galeria Janete Costa,
Recife, 2022 (vista da exposicado).
Foto: Robson Lemos

[117]10Open, 2015/2022, madeiras
diversas, Hotel Solid&o, Galeria
Janete Costa, Recife, 2022 (vista
da exposicdo). Foto: Robson Lemos

[118]1Bandeira, 2022, tecido
impresso, Hotel Soliddo, Galeria
Janete Costa, Recife, 2022 (vista
da exposicdo). Foto: Robson Lemos

[capa do livro — exterior]
Aérea l.
Foto: Flavio Freire

[capa do livro - interior]
Hotel Solid&o.
Foto: Robson Lemos
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