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RESUMO

A artista pléastica amazonense Bernadete Andrade (1953-2007) traz em seu conjunto de obras referéncias
de seu meio cultural. Nesta pesquisa buscamos compreender as relagfes intrinsecas e extrinsecas
ocorridas no processo de criacdo em artes, discutindo as inter-relaces culturais e 0s elementos visuais
presentes na sua obra. Nosso objetivo é percorrer parte deste processo de criagdo para interpretarmos as
imagens da serpente encontradas em seus desenhos, pinturas e intervencdes artisticas, no periodo de 1989
a 2006. Quanto aos procedimentos metodoldgicos e técnicos, recorremos a Critica Genética para a andlise
de documentos de processo, tais como esbocos, rascunhos, textos, cadernos de estudo, entre outros.
Utilizamo-nos, também, da pesquisa bibliografica para embasamento do contexto cultural da artista.
Seguimos um método multidisciplinar de estudo e estabelecemos uma rede complexa, o que justifica
nossa abordagem semiotico-sistémica. Observamos, assim, as relagfes intersemidticas construidas na
semiosfera da artista, que envolvem aspectos da cultura amazénica e universal. E percebemos o caminho
percorrido por ela na elaboragdo e amadurecimento de seu estilo e escolhas tematicas, fazendo ligacéo
estrutural e conceitual entre suas obras, a partir da imagem da cobra, no decorrer de dezessete anos de sua
carreira. Nossa hipotese, portanto, € de que a linha e a cobra foram utilizadas pela artista como metéaforas
da criagéo.

Palavras-chave: Processo de criagdo — Critica Genética — Arte na Amazonia — Bernadete Andrade



ABSTRACT

The Amazonian artist Bernadete Andrade (1953-2007) expresses in her body of work references of her
culture. In this research we seek to understand the intrinsic and extrinsic relations in the creative process
of art, discussing the -cultural interrelations and visual elements expressed in her work.
Our objective in this study is to analyze this creation process to interpret the images of the snake found in
her drawings, paintings and artistic interventions, from 1989 to 2006.
By utilizing methodological and technical principals of Genetic Criticism we seek to analyze and
document the creative process involved in the creation of her work by analyzing records such as sketches,
drafts, texts and draft books. We are also utilizing bibliographic research as the basis for the cultural
context of the artist by following a multidisciplinary methodology and established a complex network,
which justifies our semiotic systems approach. Thus observing the relationships built in inter-semiotic
Semiosphere of the artist herself and the involvement of uniquely Amazonian and universal concepts of
cultural influence on the artistic creative process. Through this analysis we see the path of Bernadete
Andrade in the development and maturation of her style and thematic choices, thus making definitive
structural and conceptual links between the thematic of her works utilizing the image of the snake over
the course of seventeen years of her career. Our hypothesis is therefore that the line itself and the snake
were used as metaphors for the artist's concept of creation.

Key Words: Creative process — Genetic Criticism —Amazonian Art — Bernadete Andrade
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INTRODUCAO

A arte pode ter relagbes com a realidade social em que esta inserida, caso em que o
artista interpreta signos de sua cultura transformando-os em sua realidade artistica, que assume
significados abertos. O processo de criacdo artistica, ao seguir esta tendéncia, dependeria do
contexto cultural de cada um. Ao partir deste principio, vemos que Bernadete Andrade (1953-
2007), artista plastica amazonense, relacionava sua arte a elementos de sua memoria e da cultura
amazonica, quanto as suas tematicas e as suas formas visuais.

Nesta pesquisa, buscamos compreender o processo de criacdo na obra de Bernadete
Andrade no contexto de sua cultura. Trabalharemos especificamente a partir da imagem da
cobra, que permeia sua arte por um extenso periodo (1989-2006), abarcando desenhos, pinturas,
objetos e intervengdes, na tentativa de responder a um problema artistico-processual: como a
criacdo foi conceitualmente e visualmente concebida nas obras de Bernadete Andrade? Ao
analisar parte de sua producdo, levantamos a hip6tese de que a linha e a cobra sdo metaforas da
criagdo. Assim, tanto o signo da cobra quanto o elemento visual linha funcionariam como
metaforas da criacdo em seu trabalho.

Como objetivo geral, procuramos interpretar as relacfes intrinsecas e extrinsecas
ocorridas no processo de criacdo em artes visuais. E, como objetivos especificos, pretendemos:
discutir as inter-relacBes culturais e os elementos visuais presentes na obra de Bernadete
Andrade; analisar como o elemento visual linha foi construido nas imagens da serpente
executadas pela artista; e interpretar a imagem da cobra na poética da artista, no sentido
cosmogodnico e estético.

O processo metodologico utilizado nesta pesquisa foi o estudo de caso, pois
particularizou uma artista especifica, no que se refere ao seu processo de criacdo e a sua
contextualizacdo cultural. Fizemos, assim, uma pesquisa de cunho descritivo-analitico com
abordagem qualitativa.

Para Minayo (2002) a pesquisa qualitativa se refere a questdes de ambito particular e se
preocupa com um tipo de realidade que ndo pode ser quantificada e passaria pelas seguintes
etapas: fase exploratoria, do trabalho de campo, da analise e tratamento do material empirico e
documental. Desta maneira, procuramos nos utilizar de métodos e técnicas que possibilitaram
uma leitura qualitativa para o alcance de nossos objetivos.

Quanto aos procedimentos técnicos, realizamos uma pesquisa documental a partir do

estudo dos documentos de processo encontrados (imagens, esbocos, textos, cartas, cadernos de
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estudo, etc.), de acordo com a Critica Genética, para perceber os aspectos intrinsecos ao trabalho
da artista (de forma e contetido), na sua relagdo com o meio vivido.

De acordo com Salles (2008), a Critica Geneética procura compreender o processo de
criacdo artistica pelos registros ou documentos deixados pelo artista no seu percurso criativo,
dando & obra a perspectiva de uma continuidade processual, onde transparecem as relacoes
surgidas no caminho. Nesse contexto, tomamos os documentos de processo como “registros
materiais do processo criador. S&o retratos temporais de uma génese que agem como indices do
percurso criativo.” (SALLES, 1998, p.17).

No que concerne ao seu contexto cultural, a pesquisa bibliografica complementou as
informacdes e fundamentagBes relativas as referéncias culturais, antropologicas e filosoficas,
importantes para o entendimento do meio de Bernadete Andrade.

Seguimos um modo complementar e multidisciplinar de estudo, através do método de
sistemas e da Critica Genética para perceber as relacfes intrinsecas e extrinsecas do objeto de
pesquisa. A partir dai, estabelecemos uma rede complexa, justificando nossa abordagem
semidtico-sistémica, com o conceito de rede associado a uma visdo interdisciplinar.

Ao considerar o cunho sociocultural de nossa pesquisa, seguimos o pensamento de Morin
(2008, p.33), destacando que: “a primeira condicdo de uma dialdgica cultural ¢ a
pluralidade/diversidade dos pontos de vista”. Portanto, apresentamos um caminho no
entendimento da obra de Bernadete Andrade, ndo esgotando outras possibilidades interpretativas.

Quanto ao conteudo levantado nesta pesquisa, 0 estudo do processo criativo da artista
dependeu dos seguintes fatores: 1- do levantamento dos seus rascunhos, esbocos, anotacGes e
cadernos, percebendo a maneira material e conceitual como a sua obra foi se construindo num
dado periodo; 2- do recorte de um dado conjunto de obras, percebendo nelas uma relacéo visual
e/ou temética, fazendo a relacdo entre as mesmas com a semiosfera da artista, interpretando-as
num contexto cultural.

Tragamos os dois caminhos acima no estudo do processo de criacdo de Bernadete
Andrade para ampliar nossa rede. Dos materiais verificados e arquivados do acervo da artista,
devido a pesquisas prévias ao mestrado (2005-2007), para o livro “Bernadete Andrade: por entre
pinturas e cidades imaginarias”, notamos a presenca de documentos de processo tradicionais,
como cadernos de anotacdes, esbocos, diarios, 0 que nos direcionaram ao estudo da obra da
artista a partir da Critica Genética, considerando, também o seu conjunto de obras com a
tematica da cobra e como essas estavam interligadas no contexto cultural da artista.

Levamos em consideracdo a cadeia de relag0es para os estudos do processo de criacao,

pois, “anotagdes, esbogos [...], livros anotados, tudo tem o mesmo valor para o pesquisador
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interessado em compreender o ato criador, e esta, de algum modo, conectado.” (SALLES, 1998,
p.88). Portanto, fizemos levantamento de material diversificado.
Para a realizacdo desta pesquisa, de acordo com as orientacdes de Salles (2008),
seguimos as seguintes etapas, adaptando-as as nossas necessidades:
1
2- Observacéo e classificacdo do material,
3

4- Interpretacao.

Constituigdo e organizacao do dossié genético;

Descricao e analise de documentos;

Observamos, ainda, que nosso processo de pesquisa N80 ocorreu necessariamente em
ordem linear, pois, em varios momentos foi necessario voltar a etapas anteriores para
complementacdo ou revisdo de documentos, com o intuito de classifica-los, seleciona-los ou
mesmo descarta-los.

Na primeira fase, de constituicdo ou organizacdo do dossié genético, pesquisamos
documentos de diversas fontes com o fim constituir nosso prototexto. Este, de acordo com Salles
(2000), é um novo texto nascido do conjunto de documentos selecionados pelo pesquisador.
Nesta fase foi realizado levantamento e pré-selecdo de materiais e documentos ja arquivados pela
pesquisadora de acordo com recorte da pesquisa; e também foi feita uma pesquisa de campo para
levantamento de novos materiais e documentos de processo.

Na segunda fase, de observacéo e classificagdo do material, percebemos o conjunto de
documentos que tinhamos em maos, suas possibilidades de conexdes, observando os vestigios
deixados pelo artista para tracar um caminho artistico-processual. Neste momento, percebemos
que a imagem da cobra era recorrente no projeto poético de Bernadete Andrade, sendo assim,
agindo como uma imagem geradora (SALLES, 2010), ou seja, que impulsionaria o fazer artistico
da artista no decorrer de um largo periodo de sua carreira. Entéo, estipulamos rela¢fes existentes
entre os documentos, tomando como ponto de ligacdo a figura da cobra construida com a linha e
a sua contextualizacdo historica.

Procedemos a seguinte classificacdo: documentos visuais (fotos de obras, esbocos,
rascunhos); documentos escritos digitais e manuscritos (cartas, textos académicos, diarios); e
documentos impressos (catalogos, folders, matérias de jornais, livros, etc). Das imagens surgiu
um quadro de referéncia de obras e esbogos. Este quadro com a tematica da serpente (quadro 1)
foi utilizado como guia de seu percurso, e serviu como base de nossa descricdo e analise das
obras, durante o percurso criativo de Bernadete Andrade.

Na terceira fase, descricdo e andlise dos documentos de processo, levamos em

consideracdo a leitura de imagens e suas relacdes intersemidticas — entre si e no contexto cultural
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Destacamos o elemento visual linha, descrevendo visualmente e conceitualmente o conjunto de
obras e esbog¢os do quadro de referéncia. Mas, devido a documentacdo esparsa, foi dada énfase a
uma Unica obra — a intervenc¢do Iluminacdo da Jararaca — para uma explicacdo detalhada do seu
processo de criacdo, desde sua concepcdo, esboco, fases de montagem até sua finalizagéo.

Além disso, fizemos a transcrigdo dos documentos manuscritos selecionados (trechos de
cartas e diarios), tendo em vista que “Toda transcri¢do de manuscrito ¢ modelada por um olhar, o
qual, por sua vez, deve ser também modelado pela realidade do seu objeto, se deseja produzir
dele uma representacdo adequada”. (SALLES, 2008, p. 65-66).

Na ultima fase, a interpretativa, respondemos ao problema de nossa pesquisa,
interpretando o signo da serpente contido nas obras sob o ponto de vista formal e conceitual,
comprovando nossa hipotese de que a linha e a cobra estdo para o trabalho da artista como
metaforas da criacao.

Seguindo as pegadas da artista o seu percurso inventivo, pudemos ir mais a fundo no seu
processo de criacdo conceitual e na andlise estrutural de sua obra, partindo da elaboragdo dos
elementos de sua linguagem visual — com énfase na linha -, a forma como desenvolveu seu estilo
e como representou esteticamente a cobra num conjunto de obras selecionadas, de 1989 a 2006.
Comegamos com dezessete obras levantadas e chegamos a trinta e uma imagens em que a cobra
aparece como figura principal ou apenas elemento compositivo.

Tomamos o objeto de pesquisa do ponto de vista relativista, percebendo as relagdes
intrinsecas e extrinsecas atuantes no sistema e buscamos descobrir o processo de criacdo da
serpente concomitantemente a descoberta de uma estética da linha e a transformacao visual dessa
imagem no decorrer de sua carreira, interpretando seus possiveis significados.

Num primeiro momento, compreender o contexto cultural da artista foi de suma
importancia para a percepcao de sua realidade e de como sua obra se construiu de acordo com
suas referéncias. Depois, entender sua busca estética a partir de todo — o tratamento da linha em
seu trabalho - e especificar um conjunto de obras que tivesse uma evidente ligagédo entre forma e
conteudo (sobre a cobra) ajudaram-nos a reconstruir 0 processo de criagdo, ndo de uma unica
obra, mas de um conjunto delas, cuja tematica tem relagdo profunda com seu meio cultural.

A estrutura da dissertacdo foi dividida em trés partes principais. No capitulo 1 —
Bernadete Andrade: Os percursos da artista — apresentamos a artista no contexto de nossa
fundamentacdo tedrica de base. Partimos de sua biografia geral e de sua relagdo com a cultura
amazonica. Em uma visdo semiosférica, abarcamos a memoria no contexto de sua vivéncia
criadora e apresentamos sua vida concomitantemente aos diferentes momentos de sua carreira,

com aspectos gerais de sua obra, seus elementos visuais caracteristicos e suas tematicas
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recorrentes. Também demonstramos as redes formadas a partir de elementos culturais e pessoais
da artista.

Vemos a relacdo da artista para com sua cultura, baseando-se nos conceitos de
complexidade, semiosfera, teoria de sistemas e semiose, a partir do estudo de uma cultura ou
poética amazonica pelos seus mitos e lendas, na sua relacdo com as lembrancas da infancia e
sonhos da artista, ao trabalharmos a questdo da memodria individual e coletiva, da memoria ligada
ao imaginario e da memoria perceptiva. Também discutimos alguns conceitos sobre a imagem
em diferentes angulos para a compreensdo do signo da cobra no contexto de uma poética
amazonica, e de um imaginario nascido das peculiaridades da regido.

No capitulo 2 — Por entre linhas, nasce a serpente... — definimos o que é a linha e quais
seus tipos para estabelecermos a mesma como elemento de ligacdo no trabalho de Bernadete
Andrade, e mostramos como este elemento se apresentou formalmente em parte de sua obra. Em
seguida, demonstramos nossa metodologia aplicada ao priorizarmos a cobra como elemento de
ligagdo e como imagem geradora de um dado periodo de suas obras (1989-2006), com a
elaboracdo de um quadro documentando trinta e duas obras e estudos que serviu de caminho para
a andlise visual e a demonstracdo das diferentes formas de representacdo do signo da serpente
pela artista, dando énfase a linha. Percebemos as realidades artisticas como sistemas organizados
em redes, a partir dos documentos de processo que ajudam na definicdo de sua trajetoria.

A obra de Bernadete Andrade é vista, assim, como sistema, com seus Signos e
significados, seus rastros da criacdo, da apropriacdo de elementos da cultura e sua transfiguracao
em arte. Identificamos estruturas visuais, na construcdo da obra de Bernadete através da cobra,
ao mergulhar em seu processo criativo, e tentar conectar as referéncias e pesquisas da artista a
sua forma de pensamento. Pretendemos entender como surgiu a serpente em sua obra, através
dos elementos visuais que se repetem em seu trabalho e compreender seu processo de criagdo ao
longo do tempo através da leitura visual de parte significativa de sua obra.

No capitulo 3 - A linha e a cobra como metaforas da criagéo - abordamos o conceito
geral de criacdo, em seus aspectos mais diversos para o entendimento da busca pela artista por
um sentido da criagdo ligada a linha e a cobra e, para exemplificar nosso pensamento,
destacamos a obra Iluminacéo da Jararaca. A criacdo é entendida, em linhas gerais, a partir da
ciéncia, da arte e do mito, com foco no artista, percebendo a criagdo do mundo como referéncia
para a arte, ou ainda, a criacdo do artista como a invengdo de um novo universo, a partir de
metaforas da criacdo como cosmogonia de sentido artistico-poético. Interpretamos o signo da
cobra e seus possiveis significados de criagdo e origem. S&o abordados os simbolismos gerais da
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serpente através da semidtica, da antropologia e da filosofia. Entramos, por conseguinte, no
ofidio presente na obra de Berna e seus possiveis significados, sob o ponto de vista da criacao.

Num processo de analise especifica, destacamos a obra lluminagdo da Jararaca: uma
reveréncia aos mortos, quanto ao seu processo de criacdo, a partir dos registros de seu diério,
descricdo e interpretacdo a partir dos escritos de sua tese e fotografias, levando em consideracéo,
também, a memoria da pesquisadora que vivenciou o0 acontecimento da obra. Seguimos 0s
principios gerais da Critica Genética, do processo de criacdo em geral, e tomamos como
fundamentacdo os elementos abordados nos capitulos anteriores, reforcando a nossa afirmacao
quanto & linha e & cobra como metéforas da criagao.

Fundamentamos teoricamente nosso trabalho em Vieira (2006,2007) a partir do
conceito de semiosfera, importante para interpretar a relacdo da artista com o mundo a sua volta,
que interfere no seu fazer artistico, enquanto Morin (1994), Geertz (2008), Pinto,M. (2012),
Monteiro (1995) e Loureiro (1995), nos ajudam a situar a artista culturalmente.

Ao considerar a analise do processo de criacdo da artista utilizamos a Critica Genética
como a base tedrica e metodoldgica desta pesquisa, ao estabelecer as linhas para o estudo do
processo de cria¢do intersemidtico. Para tanto, sdo considerados, principalmente, os trabalhos de
Salles (1998, 2008, 2010) sobre o assunto. Além disso, considerando 0S processos
intersemioticos, tomamos Peirce (2000, n/d) como referéncia no estudo das relagcdes entre os
signos. A partir dessa semiose, sera considerada tambeém a teoria de sistemas, de acordo com
Santaella e Vieira (2008) e Vieira (2006) em que perceberemos a obra da artista como sistema
em si mesmo.

Sobre criagdo artistica, além de Salles (1998), fundamentam nossa pesquisa: Ostrower
(1984,1990), Focillon (1983), Read (1981), Kandinsky (1997), e Klee (CHIPP, 1996). Quanto a
criagédo, no sentido mais amplo, temos, ainda, o trabalho de Gleiser (1997) que aborda a criagdo
cientifica, e, no sentido mitico, a narrativa escrita por Kehiri e Umusi (1995) sobre a cosmogonia
Dessana.

A serpente tem a dindmica de representar um arquétipo universal e a0 mesmo tempo
local, com forte significado na cultura e identidade dos povos amazdnicos. Tomamos Bachelard
(2001, 2003), no que se refere & imaginacéo criadora e aos significados presentes nos arquétipos
universais, como a cobra.

Ao tratar de cosmogonia, fazemos uma analogia ao mito e fundamentamos nosso
trabalho em Eliade (1998), Jatoba (2001), Pinto, M. (2012), Vidal (2007) e Monteiro (1995),
quanto aos mitos de criacdo e da cobra grande; enquanto Loureiro (1995) e Andrade (1994,

1997, 2002) nos auxiliam na contextualizacdo da cobra numa poética amazonica.
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Além de Andrade (2002) e Jatoba (2001), buscamos em Ricoeur (2007), Halbwachs
(2006) e Francastel (1983) suporte tedrico para lidar com o tema da memoria, presente nos
conceitos de seu trabalho artistico. Sobre as questdes da imagem nos apoiamos em Samain
(2012), Manguel (2000) e da imagem como linguagem em Peirce (2000,s/d) e Batkhin (2000).
No imaginario como um todo, em Durand (2002), Jung (1977), Bachelard (2001, 2003) e
Merleau-Ponty (1980), enquanto para a interpretacdo do imaginario amazénico na identificagdo
da cobra em nossa cultura, buscamos fundamento em Loureiro (1995), Monteiro (1995), Pinto,
M. (2008,2012) e Vidal (2007).

Quanto aos aspectos proprios da linguagem visual, especificamos a linha na obra da
artista, analisada sob o ponto de vista de elemento visual carregado de significados formais, a
partir de Ostrower (2000), Arnheim (2000), Dondis (1997) e Kandinsky (1997). Identificamos
como a linha foi construida no decorrer da carreira da artista quanto ao desenvolvimento do
signo da cobra e fazemos analise visual de seu percurso. Pinto, P. (2012) e a propria Andrade
(2002) trazem contribuicOes sobre a vida e obra da artista, ajudando-nos a percorrer seu processo
de criacdo a partir de suas vivéncias, no entendimento de suas mudancas de fases, sua busca por
um estilo e suas escolhas tematicas.

Com o fim de aproximar o seu trabalho da sociedade e propor uma linha de
interpretacdo para sua obra, buscamos nos aprofundar no processo de criagdo da artista para
tentar compreender qual a significacdo da cobra em sua arte no contexto da cultura amazonica.
Estudar a obra de uma artista na Amazénia sob o ponto de vista sisttmico e processual é
importante para estabelecer uma rede com seu meio, com interpretacdes abertas, estendendo o
nosso conceito de relagdes interculturais. Nossa contribuigdo, portanto, sera a de inserir a arte
produzida na Amazonia nos estudos cientificos; ampliar o conhecimento sobre processo de
criacdo artistica na Amazonia; além de possibilitar uma visdo aberta das inter-relagdes culturais

no fazer artistico regional.
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quem € o artista,

por que labuta,

0 que permuta?
que caminhos escolhe,
que sentidos percorre,

0 que escuta?
qual contexto,
que pretexto,
qual cultura?

0 que o agrada,

0 que se acaba,

0 que perdura?

e depois que vai,

0 que se desvela

€ 0 que se revela

e ndo se desfaz ...

(Priscila Pinto, 2013)

22



23

1.1 Linhas da vida e tragos da obra

Quem vé a minha tela, desvela o meu imaginario”.

(Bernadete Andrade, 2005)

As linhas da existéncia ndo séo lineares. Embora os anos passem inexoravelmente, sem
volta, ao seguir o tempo historico, constroem-se redes de pensamentos e sentimentos que
formam visGes de mundo e, sem tempo ou espacgos definitivos, conectam historias que nos
habitam através da memoria.

Podem as linhas dar voltas, embaralhar-se, transformar-se em retas mais adiante, na
busca por uma ou varias dire¢fes - até mesmo perder-se novamente em curvas. Ligam situacfes
e momentos: passado, presente, futuro; conectam memorias, tecem teias, estabelecem sistemas,
fazem links com diferentes realidades.

A partir de relagdes, percebemos a vida de um artista, tal como uma rede formada pelas
significacOes de aspecto sociocultural que marcam o Seu percurso e constituem a sua semiosfera,
ou 0 mundo a sua volta, conforme nos ensina Vieira (2007).

Maria Bernadete Mafra de Andrade, a Bernadete Andrade, também conhecida como
Berna, nasceu em Barreirinha, no interior do Amazonas, em 18 de agosto de 1953, e faleceu em
Manaus, em 2007. Além de artista plastica, inserida na criacdo de pinturas, desenhos, objetos e
instalacBes, ela atuou, também, como pintora cenogréfica, de figurino teatral e de musicais.
Professora e pesquisadora na Universidade Federal do Amazonas, desde 1988, ocupou 0s
seguintes cargos: chefe da Divisdo de Difusdo Cultural do Museu Amazdnico, de 2002 a 2003;
superintendente do IPHAN (Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional), regido norte,
de 2003 a 2005; coordenadora do setor de arte-educacgéo da Secretaria Municipal de Educagéo —
SEMED, em 2006, entre outros.

Foi artista que ouviu o chamado de sua cultura, seguindo referenciais ancestrais da terra
onde habitava, e que tentava, através de sua obra, revelar grafismos e simbolos do universo
mitico indigena, na busca pelas nossas origens. Com o tempo, moldou o seu estilo a partir de
uma relacdo intima com contetdos memoriais dos povos indigenas, 0s quais ela tomava e
transpunha para sua pintura com linhas, cores e formas, como o fez a partir das referéncias dos

Kayapd, por exemplo, em 1990 (Figural).
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Figura 1 — A artista em seu atelié pintando Uma Ciranda para os Kayap0, acrilica e verniz sobre tela, 85
x110c_m, 1990

L - .
Fonte: acervo da familia da artista

Filha de Aurélio Carneiro de Andrade e Maria Alice Mafra de Andrade, a artista cresceu
num meio cercado por referenciais culturais locais. O papel da familia parece ter sido essencial
na formag&o do seu universo criativo, envolvendo-a com historias e mitos da regido, no contexto
da cultura indigena e popular.

A artista costumava passar suas férias com suas irmas na fazenda do avd materno,
Perminio Bentes de Souza Mafra - musico e contador de historias - nas proximidades de Maués,
no povoado de Santo Antonio, onde se divertia e tinha contato com a cultura da regido. Afirma
Andrade (2002, p. 110) sobre a cultura nativa: “aprendi muito mais no interior de minha casa
com os meus pais e avos do que nas institui¢cdes escolares”.

As irmas Andrade - Fatima, Magela, Paula, Georgina, Ivone e Socorro (esta, nascida na
capital) - eram suas companheiras de brincadeiras no interior e em Manaus, para onde se
mudaram em 1960. De acordo com a artista, nas memorias reveladas em sua tese, alguns
momentos marcaram sua infancia, como as idas ao Festival Folclérico da Praga General Osério®,
“onde 14, as tribos Ipixuna e Andirds, estas poucas que a minha memoria guardou, exibiam 0S
mais belos espetaculos de dangas e rituais” (ANDRADE, 2002 p.108).

Bernadete Andrade percorreu um caminho de estudos académicos e cursos artisticos.

Pinto, P. (2012, p. 20-21) nos informa que, desde seu tempo de escola, Berna desenhava em sala

! O Festival Folclérico ocorria na Praga General Osério, onde hoje se situa o Colégio Militar de Manaus. Depois, 0
festival foi transferido para a Bola da Suframa, onde atualmente funciona o Centro Cultural Povos da Amaz6nia.
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de aula e copiava obras de arte classicas e renascentistas. Quanto a sua formacdo inicial, cursou
EdificacOes, no ensino médio, pela Escola Técnica Federal. De 1973 a 1975, fez curso artistico
na Pinacoteca do Amazonas, que funcionava nos altos da Biblioteca Publica do Estado, onde
conseguira uma bolsa de estudos, pela qualidade de seus trabalhos, para estudar com Alvaro
Pé4scoa’ e Manoel Borges®, entre outros renomados artistas na cidade de Manaus.

Os estudos na Pinacoteca do Estado foram muito importantes por reforcarem o
conhecimento técnico de Bernadete Andrade e pelo contato com outros artistas que viam naquela
instituicdo um dos poucos espac¢os em Manaus para estudo livre das artes.

A artista, entre mudancas de cursos universitarios, forma-se primeiramente em
Filosofia, em 1982, pela Universidade do Amazonas (UA), hoje Universidade Federal do
Amazonas (UFAM). Neste periodo de estudo, de acordo com Pinto, P. (2012, p.21), ela participa
de movimentos estudantis e politicos, e seus desenhos figurativos, em preto e branco, ou a lapis,
possuem tematica social. Conforme Carlos Costa, em artigo do jornal amazonense A Critica, em
abril de 1980,

Sua obra importa, pois, ndo apenas por seu aspecto formal, mas, sobretudo, pelo
contetdo moral, social e politico, posto que sua arte, como o artista, sao
produtos da vida e do tempo, estando, queiram ou néo, ligados e comprometidos
com eles, sendo seu dever senti-los e retrata-los. (PINTO, P, 2012, P. 63).

Apbs ganhar bolsa de estudo pela Universidade do Amazonas (UA), em 1982, segue
para 0 Rio de Janeiro para estudar pintura na Escola de Belas Artes na Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), onde adquire seus conhecimentos formais académicos, assim como, ao
mesmo tempo, experimenta os cursos livres na Escola de Artes do Parque Lage (EAV), no
Museu de Arte Moderna (MAM) e no SESC Tijuca. S&o diversos cursos que vao possibilitar seu
amadurecimento técnico e conceitual.

Durante seu periodo de estudos no Rio de Janeiro (1982-1987), Bernadete Andrade
passa por fases experimentais na pintura e adota o quadrado como forma elementar de suas
composicdes, repetindo-o em padrdes compositivos sobrepostos. (Pinto, P., 2012, p. 66). Neste

momento, a artista almeja chegar a um equilibrio visual entre superficie e cor. (Figura 2

2 Alvaro Reis de Pascoa (1920-1997), artista plastico nascido em Portugal e falecido em Manaus. Atuante no Clube
da Madrugada, sua obra possui tracos expressionistas. Pintor, entalhador, gravador e desenhista.

¥ Manoel Borges (1944-1987), artista plastico amazonense, de estilo realista-naturalista, com exposi¢6es em diversas
capitais brasileiras. Desenhista, pintor e fotdgrafo.
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Figura 2- Bernadete pintando na Escola de Belas Artes, 1987

o Nt Ll

Fonte: Pinto, P., 2012, p 66. Crédito: Carlos Ivan, Jornal O Globo — 1987

Ao fim do curso, enquanto desenvolvia seu trabalho final em torno de formas
geomeétricas, depara-se com o livro “Diario do Xingu”, de Berta Ribeiro, emprestado pela colega
e bailarina Isa Kokay (Pinto, P., 2012). Este livro causa-lhe uma reflexdo sobre o sentido dos
elementos visuais na arte a partir do grafismo indigena, fazendo-a experimentar novas
composicdes graficas. Esta experiéncia quase a faz mudar de projeto final. Mas, como o seu
trabalho ja estava estruturado, ela preferiu continua na linha que desenvolvia, vindo a se formar
em 1987.

Para a artista, este periodo de formagdo universitéria foi de grande experiéncia no
contato com diversas tendéncias e materiais, “constituindo-se, assim numa fase rica e a0 mesmo
tempo dolorosa, de descobertas e insegurancas” (PINTO, P., 2012). Vemos que, ao mesmo
tempo em que seguia as técnicas aprendidas na escola de artes da UFRJ, buscava libertar-se e
experimentar outras possibilidades artisticas nos cursos livres. Além disso, questionava-se a
respeito da construcdo de sua linguagem e de suas proprias referéncias culturais.

Em 1988, ela ingressa como professora de arte na Universidade do Amazonas, no curso
de Educagdo Artistica®, e assume as seguintes disciplinas: Histéria da Arte, Historia da Arte
Contemporanea, Desenho Artistico, Desenho de Modelo Vivo e Seminario de Integracdo
Artistica, entre outras.

* A partir de 2002, com a criacdo do curso de Licenciatura em Artes Plasticas, o curso de Educacdo Artistica ndo é
mais oferecido, e Bernadete Andrade passa a ministrar as disciplinas Criacdo da Forma Bidimensional, Criagdo da
Forma Tridimensional, Historia da Arte | e II, etc.
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A artista, também professora e pesquisadora, faz cursos em S&o Paulo de
especializacdo, mestrado e doutorado, anos depois. Importante destacar sua formacao intelectual,
por que podemos tracar sua linha de pensamento a partir, também, das suas escolhas académicas
e pesquisas, que muito vdo influenciar no seu fazer artistico, aléem disso, seus documentos

académicos sao fonte de informacéo para este estudo.

O caminho processual de um artista se faz ndo apenas a partir de seus esbocos ou obras
executadas, mas no ambito de seus interesses e percepcdes ao longo da vida, criando um
conjunto de vivéncias que vdo formar o seu pensamento e a sua obra. Conforme Salles (2010,
p.17):

[...] poderiamos afirmar que a criacdo pode ser discutida sob o ponto de vista
tedrico, como processos em rede: um percurso continuo de interconexdes
instaveis, gerando noés de interacdo, cuja variabilidade obedece a alguns
principios direcionadores. Essas interconexdes envolvem a relacdo do artista
com Seu espago e seu tempo, questdes relativas a memoria, a percepcao, a
escolha de recursos criativos, assim como aos diferentes modos como se
organizam as tramas do pensamento em criagao.

Entre 1987 e 1989, Bernadete Andrade participa de diversas exposi¢fes no Rio de
Janeiro, So Paulo e Manaus, tendo sido agraciada, entre outros, com o Prémio Pintora do Ano,
do Governo do Estado do Amazonas, em 1989.

Destacam-se as mostras realizadas em 1988, no Rio de Janeiro, com pinturas abstratas
geomeétricas, com texturas e em tons terrosos e escuros: “Os 13 Novissimos 1988”, na Galeria do
IBEU, Copacabana, de 14 de setembro a 06 de outubro; e a Exposicdo coletiva
Pinturas/Desenhos, com Ligia Padua, na Galeria Contemporanea, de 13 a 23 de dezembro. A
respeito do estilo da artista, a jornalista Idelzuita Aradjo afirrma:

Para Berna Andrade, seu trabalho atual, voltado para o abstracionismo
geométrico, estd inserido na concepcdo de arte contemporanea, preservando
uma linguagem muito particular: a busca do equilibrio, da simbologia, da auto
significacdo. A temética politica ja ndo € mais motivo para pintar ou desenhar.
(ARAUJO, 1988 apud PINTO, P., 2012, p. 164).

Sobre a exposicdo de Bernadete na galeria do ICBEU (Instituto Cultural Brasil-Estados
Unidos), no Rio de Janeiro, ainda de acordo com Araujo, percebemos as buscas da artista quanto
ao uso da matéria no processo de execucdo de sua pintura, situando-a no contexto da pintura

material brasileira da geracdo de 1980, em suas experimentacGes com materiais:
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Nas 6 telas — nenhum de seus trabalhos atuais tem titulo — que estardo
compondo a mostra dos “13 Novissimos”, a artista além de utilizar as tintas
acrilica e vinil, traz a terra da regido, como elemento enriquecedor em seus
experimentos. O processo de tingimento da tela — que recebe quantas camadas
forem necessarias para conseguir a textura idealizada — agora se reelabora com
0 acréscimo das cores terrosas, provenientes da terra decantada e dissolvida em
agua. O trabalho de Berna é paciencioso, hd o gosto pela investigagdo no
resultado das vérias camadas de tinta que sdo espalhadas por pincéis de variados
tamanhos. Cada movimento parece neutralizado ou escondido pelo seguinte
(ARAUJO, 1988 apud PINTO, P., 2012, p. 164).

Neste periodo, importante destacar as discussdes entre os artistas locais e 0s rumos que

a arte amazonense tomava nas décadas de 1980 e 1990. Entre os anos de 1988 e 1989, alguns

artistas comegcam a articular uma espécie de movimento que visava a producdo, discussdo e

difusdo da arte amazonense. Otoni Mesquita® rabisca um manifesto para o que seria a CIA das

indias (Figura 3), grupo que incluia Bernadete Andrade, Jair Jacqmont® e Sérgio Cardoso’.

Figura 3 — Esboco de manifesto, por Otoni Mesqmta 1988
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Fonte: acervo de Otoni Mesquita, 2014

> Otoni de Moreira Mesquita (Autazes,1953), artista plastico e Prof. da UFAM, seu trabalho faz referéncia

a antropologia, a arqueologia e a natureza amazonica. Destaca-se em pintura e gravura.
® Jair Jacqmont Cantanhede (Manaus,1947), artista reconhecido por suas pinturas da flora amazonica em

expressivas e largas pinceladas.
’ Sérgio Vieira Cardoso (Manaus,1954), artista multimidia e dramaturgo, expressa sua arte de tema social

e amazOnico através da pintura, fotografia e video.



Transcricgdo:
Na-As margens esquerda do Negr
Rio, na cabocla cidade de Manaus,
mano dos mil
contrastes, eis que surge, da mistura d
-dos igarapé
e asfalto, antes
tarde do que nunca o grupo
amazonense auto determinado de
“Im CIA das Indias de Manaos”,
formado pelos artistas plasticos
Bernadethe Andrade, Jair Jagcmont,
Otoni e Sérgio Card.
De muitos encontros, almocos,
inclusive a-ee especialissima sobremesa
a mandarim
“barata chinesa” o
grupo discutiu e se nutriu.
Das indias pouco ficou além
das redes e olhos rasgados, da
velha Manaus de recordacdes e albuns
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desbotados!

Cipos, igap6s, canoas, ubas,

Cobra grande nem sempre nos
facilitam os encontros na para-
fernalia urbana manoa, mas

0 objetivo do grupo g/ ja

ensaia algumas tentativas é

diseutir produzir, discutir

a producdo e difundi-la
estabelece-gque através uma politica
cultural eapaz-de inter-

cambiar valores.

O grupo pretende escapar

dos suportes e femas cbnvencionais
e desenvolver uma proposta de
trabalho priorizando alguns ciclos
como o da agua, mata, fauna, terra.

Em uma das anotacdes, ficam evidentes as inten¢des do grupo, entre elas, trabalhar com

temas relacionados a “ciclos da dgua, mata, fauna e terra”, além da valoriza¢do da cultura local.
Neste momento, eram comuns as trocas de ideias e tentativas de organizacdo de exposicoes
coletivas. Os artistas tentavam buscar referéncias na cultura regional, seja nas lendas e mitos ou
mesmo na natureza para apresentar sua arte no circuito nacional. O foco seria retratar a realidade
vivida no norte e, assim, caracterizar a arte aqui produzida com nossas particularidades.

De acordo com o teor das cartas entre os artistas, eram constantes as trocas de ideias,
mas nem sempre se realizavam os intentos grupais, pois o cotidiano os impedia de colocar em
pratica os planos artisticos coletivos e, com o tempo, cada um passou a se dedicar a seus préprios
projetos e atividades artisticas individuais. Havia tambem certas disputas por espaco e atencao, o
que impediu que um trabalho coletivo mais maduro pudesse ser desenvolvido a longo termo.
Ainda assim, os artistas tentaram por algum tempo, entusiasmando-se com a formacéo do grupo
e as possibilidades de trabalho.

Durante um desses encontros grupais, tendo entre eles Bernadete Andrade, Otoni
Mesquita, em 1988, apresenta uma versdo esbogada da cobra grande a ser feita com isopor e

corda que seria solta a partir do Rodway em Manaus (Figura 4).
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Figura 4. Projeto Cobra grande, de Otoni Mesquita, 1988
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Fonte: acervo de Otoni Mesquita, 2014
Transcricdo:
Projeto

COBRA GRANDE SOLTAR NO
ROD WAY - Rio Negro
ISOPOR — CORDA

CRISTINA — TECNICA DA GRAVURA
NUBIA — XILOGRV.
MANUAL PRATICO
Projeto Cobra Grande 1988

Outra ideia do artista seria fazer a cobra de toras de madeira unidas com fio de ago, para
que descesse 0 Rio Negro em chamas, do Rodway até o porto de Sdo Raimundo. Os projetos
planejados em grupo ndo foram executados no periodo, tendo os artistas se concentrado nas suas
carreiras individuais.

Também foram significativas as exposicdes realizadas em 1989 pelo grupo de artistas
amazonenses Otoni Mesquita, Sérgio Cardoso, Jair Jacgmont — eventualmente com Jader
Rezende e Auxiliadora Zuazo. Entre outras mostras neste ano, Bernadete expfe na coletiva
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Artistas Contemporaneos do Amazonas, no Museu de Artes Brasileiras da FAAP (Fundacao
Armando Alvares Penteado), em S&o Paulo, com abertura no dia 14 de mar¢o do mesmo ano,

conforme documentado no Jornal O Estado de S. Paulo. (Figura 5)

Figura 5 — Reportagem sobre exposi¢do em S&o Paulo,1989

O ESTADO DE S, PAULO — 11 TERCA-FEIRA, 14 DE MARC

Seis artistas da Amazonia

Um painel da arte contemporinea do Amazonas

pode ser visto, a partir de hoje, nQ Museu de Arte
Brasileira da Faap (r. Alagoas, 903,— 826-4233). A
mostra rene instalagbes com pegas criadas pelos ar-
tistas plasticos amazonenses Bernardette Andrade, Ja
der Rezende, Jair Jacgmont, Otoni Mesquita, Sérgio
Vieira Cardoso e Zuazo.,

A excegio de Zuazo — que apresenta a série As
Amazonas, voltado ao aspecto social, em que retrata
mulheres caboclas —, os demais obedecem a uma
linha conceitual baseada no aspecto ecologico da re-
gido Norte do Pais. Inspirados na vegetacio, na agua,
na fauna e nos tipos humanos da regido, eles trabalha-
ram técnicas diversas sobre temas como o Portal de
uma Aldeia, A Cidade Flutuante, um lago, um ritual
(Soltando os Bichos), Floresta Ardente.

Sdo quadros em acrilico e vinil sobre tela e papel,
pegas construidas com fibras de tucum, xilogravuras
e colagens diversas de artistas pouco conhecidos no
circuito nacional das artes plasticas, que, devido ao
interesse crescente pela preservagio da Amazonia,
tém surgido com destaque. Diz Otoni Mesquita no
texto de apresentacio da mostra: “Nio gostaria de ser
VIStO como um exotico artista regionalista, mesmo
preservando o sotaque e reportando a uma vida ama-
zOnica, valorizando a realidade em que vivo, preser-
vando-a™. A exposicio fica até 8 de abril, de terca a
sexta, das 14 as 22h, e sabados e domingos das 13 as
18h.

Fonte: O Estado de Séo Paulo, p. 13, 1989
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No mesmo ano, ela participa também da exposicdo coletiva Verde Contemporaneo, no
Solar Grandjean de Montigny, Rio de Janeiro. Em ambas as exposic¢des, a artista apresenta a
obra Portal de Uma Aldeia, obra em acrilica e vinil sobre tela, de 600x160cm, com 19 pecas,
sendo a tela central o primeiro registro da imagem da cobra em exposi¢do ao publico, em marco
de 1989. (Figura 6).

Figura 6 - A artista com a série Portal de uma Aldeia, 600 x 160 cm, 1989
(=N : - 4

e

Fonte: acervo da familia da artista

A partir das cartas trocadas com Otoni Mesquita, podemos perceber a sua relagdo com
outros artistas e a vontade de Bernadete Andrade em participar de exposicdes coletivas, atuando
com 0 “grupo dos 4”, ao definir seu nome ao lado de Jair Jacqgmont, Sérgio Cardoso e Otoni
Mesquita, com quem tinha mais afinidade. Ela expressa a necessidade do grupo se fortalecer e
agir com mais determinacdo em suas acOes artisticas, conforme trechos de carta destinada a
Otoni Mesquita, de 27 de julho de 1989, em que comenta sobre um material para outra exposi¢do
do grupo. (Figura 7)



Figura 7- Trecho de carta de Berna a Otoni Mesquita, 1989
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Fonte: Acervo de Otoni Mesquita, 2014

Transcric¢do:

Bom, Jair j& me entregou o0 material
dele, falta apenas o Sérgio. Quanto ao Arnaldo
ndo consegui encontra-lo. E penso que
é uma questdo bem delicada. Acho que o
N0SSO proximo passo € assumir o grupo dos
4. JAIR, OTONI, BERNA E SERGIO. Sem cons-
trangimento. Somos 4 pessoas que nos iden-
tificamos, principalmente, pela forma de enten-
der a arte. H4 uma aproximagdo muito grande
entre a gente. Embora muito ainda seja
preciso se discutir e melhorar. PRECISAMOS
ousar mais, enquanto artistas, que somos.
Nossa apresentacio anda timida. E preci-
so chegar pra acontecer no “bom sentido”.
Confiar mais que nosso time é de boa
qualidade.

Condian  rneas | Qﬁu,u Neoseo ‘74”“4->Q A 5@\‘
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Em 1990, Berna abre seu atelié em Manaus, o Atelier de Pintura, & Rua Emilio Moreira,

640, onde inaugura com exposi¢do de pinturas e desenhos de sua autoria. Este espaco, além de

exposicOes, estava destinado, segundo o pensamento da artista, para discussdes sobre arte,

oficinas e cursos. Ela afirma que este periodo, de 1990 a 1992, foi 0 mais produtivo de sua

carreira “devido a influéncia indigena e a0 amadurecimento do trabalho (...). As cores da sua

paleta vao se definindo”. (PINTO,P., 2012, p.71,)

Percebe-se, pelos acontecimentos em sua carreira e suas declaracdes, que a artista

passou por um periodo de fertilidade criativa devido a tomada do grafismo indigena e ao préprio

amadurecimento do seu trabalho. De acordo com Pinto, P. (2012, p. 71), podemos encontrar nas
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obras do inicio da década de 1990, pinturas coloridas e detalhadas, trabalhadas em témpera e
acrilica sobre tela ou papel reciclado.

Neste periodo, seguindo as tendéncias artisticas contemporaneas do uso de materiais,
confecciona seu proprio papel artesanal, chegando a uma base que valoriza efeitos texturizados
em sua pintura. Alem disso, elabora suas tintas com pigmentos naturais, criando cores Unicas a
partir de terras e pedras. As pinturas apresentam, em geral, grafismos em linhas pretas, como
contorno ou rabisco de figuras humanas e animais estilizados, em ziguezague ou soltas,
combinadas com detalhes de cor em amarelo ocre e marrom avermelhado, enquanto o fundo

possui tons terrosos, como na tela Ritual de iniciagéo. (Figura 8).

Figura 8 - Ritual de iniciacao, técnica mista sobre papel artesanal reciclado, 60x32cm, 1990
R Pl ﬁ&w S

Fonte: Pinto, P., 2012, p. 83

Foi significativa para esta fase uma pesquisa do PIBIC (Programa de Iniciagdo
Cientifica) sobre grafismo indigena, cuja orientanda fora a estudante de Educacdo Artistica
Regina Carneiro, sob o titulo Ocas: Simbolos e sons. O projeto culminou numa instalacdo
plastico-sonora no Centro de Artes da Universidade do Amazonas (CAUA), em 1991, realizada
em parceria com a profa. Dra. Rosemara Staub Barros, sua colega no Departamento de Artes,
que trabalhou os conceitos musicais da obra. A partir deste momento, a artista mergulha na
pesquisa visual e simbdlica sobre os indigenas do Alto Rio Negro, em especial os Dessana.
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Percebemos referéncias a cultura indigena em seus grafismos, cores e simbologia,
embora a artista mantenha, nas suas pinturas e objetos, interpretacdo livre na composicao dos

elementos visuais que constituem a instalacdo (Figura 9).

Figura 9 — A artista na instalacdo Ocas: Simbolos e Sons, 1991

Fonte: Pinto, P., 2012, p.48

Neste mesmo ano, Bernadete realiza exposi¢do na Galeria do Caua, ao participar do
projeto Panorama das Artes Visuais no Amazonas, em entrevista a Paulo Graga, a artista revela
que se utilizava do conceito de transcriacdo do grafismo e da simbologia indigena em seu projeto
poético:

Esses trabalhos surgiram a partir de uma pesquisa que desenvolvi na
Universidade do Amazonas — diz Bernadete — Ha algum tempo eu vinha tendo
meu tempo tomado por atividades académicas. Mas com um projeto de pesquisa
da cultura indigena, resolvi transcriar, reelaborar, dentro de uma visdo moderna,
a simbologia e o grafismo indigena. (entrevista da artista a GRACA, 1991 apud
PINTO, P., 2012, p.160)

Como podemos observar, Bernadete Andrade se afasta das composi¢des com
quadrados, e passa a assumir a sua pesquisa a partir da transcriacdo da cultura indigena, em que
ela parte de uma leitura contextualizada e busca recriar a sua verséo artistica ou criacdo paralela,
traduzindo elementos visuais entre culturas a partir do seu ponto de vista criador.

Segundo o pensamento de Haroldo de Campos (TAPIA; NOBREGA, 2013, p. 39), a
transcriacdo como “a apropria¢do da historicidade do texto-fonte pensada como construcdo de

uma tradicdo viva € um ato até certo ponto usurpatdrio, que se rege pelas necessidades do
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presente da criagdo.” O conceito de transcriacdo, a principio relacionado a traducéo literaria
principalmente da poesia, significaria a criagdo de outra obra no processo de trabalho do
tradutor, que expressaria em outra linguagem um significado aproximado do texto a partir de sua
leitura.

Expandido este conceito, podemos aplica-lo as artes na medida em que o artista cria
outra obra artistica quando toma elementos visuais ou conceituais de obras artisticas de terceiros,
da cultura indigena ou da cultura popular, e reinterpreta-os no contexto de sua poética propria.
Por exemplo, no seu “Atelié de Pintura”, em 1991, Berna exibe a mostra “Pintura sobre madeira”

que, de acordo com reportagem do jornal A Critica,

[...] tem como temética principal os simbolos indigenas das tribos do rio
Madeira e da regido norte do Xingu, em especial os indios Kayabi e Kaiapd que,
de acordo como artista, oferecem uma rica variedade de cores e simbologias.
S&do miniaturas de animais e signos utilizados nessas tribos, em que Bernadete
se inspirou para estiliza-las, criando novos simbolos. (apud PINTO, P., 2012,
p.168)

A artista passa a se utilizar das referéncias indigenas com mais intensidade,
reelaborando, a partir de seu olhar, os mitos e grafismos. Em 1991, prolifico ano, em que produz
bastante, Bernadete Andrade é selecionada para fazer um curso de mestrado em pintura na
instituicdo de ensino Savannnah College of Art and Design (Geoérgia, Estados Unidos). Suas
cartas de referéncia foram escritas por Milton Hatoum® e Marcus Barros® (PINTO, P. 2002, p.
50), enaltecendo a sua importante participac¢do no cenario artistico e educacional local.

Bernadete, enfim, segue para Geérgia-EUA visando, primeiramente, aperfeicoamento
linguistico em curso preparatorio de dois meses, a0 mesmo tempo em que da assisténcia a
estudantes de pés-graduacdo em 1992. Também faz curso de desenho contemporéneo com
Vassete Sanders, no Abraham Baldwin College, além de ministrar o workshop Handmade Paper
com a artista plastica norte-americana Linda Kent.

Seu plano inicial era se mudar para os Estados Unidos por um longo periodo, mas
permanece apenas por um ano em solo americano, pois, o corte de verbas para bolsas de
pesquisa no exterior, ocorrido no governo Collor de Mello, a impede de prosseguir seus estudos.

Além disso, o falecimento de sua irma Fatima apressa seu retorno a Manaus.

& Milton Hatoum (1952) é escritor amazonense destacado no cendrio da literatura nacional, ganhador de
importantes prémios e traduzido para o exterior. Entre sua obras destacam-se Relato de um certo Oriente e Dois
Irm&os.

® Marcus Barros (1947) é médico, professor e pesquisador amazonense, tendo ocupado importantes
cargos, entre outros, a reitoria da Universidade Federal do Amazonas (Ufam), a dire¢do do Instituto Nacional de
Pesquisas da Amazoénia (Inpa) e a presidéncia do Instituto Brasileiro do Meio Ambiente (Ibama).
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De volta ao Brasil, ela tem que mudar seus planos: em 1993, inicia especializagdo em
Estudos de Museus de Arte no Museu de Arte Contemporanea (MAC/ USP), em Séo Paulo. Em
1994, apresenta a monografia “As constelacdes segundo Juan Miré e Tolamén Kenhiri”, sob a
orientacdo da Profa. Dra Maria Christina Rizzi. O seu trabalho consistiu na leitura de um
desenho do indigena Dessana Luiz Lana (Tolamén Kenhiri), e sua compara¢do com uma pintura
de Juan Mir6, com o fim de estabelecer um didlogo entre elas e propor uma acdo educativa no
MAC, fundamentando-se na proposta triangular, metodologia de ensino da arte desenvolvido no

Brasil pela arte-educadora Ana Mae Barbosa.

Sobre esta pesquisa monogréfica de Andrade, percebe-se a possibilidade de estabelecer
uma ligacao, a partir do referencial formal da linha, entre a arte europeia e a cultura indigena
amazonica, e que ambas poderiam ser utilizadas como suportes para 0 ensino da arte no que se
refere ao estudo dos elementos da linguagem visual. Percebe-se, deste entdo, o interesse da

artista pela linha como elemento formal.

Antes de terminar esta especializacdo, Bernadete entra como aluna especial no mestrado
da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da Universidade de S&o Paulo (USP). Em
1994, ingressa no mestrado de arquitetura daquela instituicdo com um projeto de intervengéo no
campus universitario da Universidade Federal do Amazonas (UFAM), com o titulo
“Arqueologia do trago primordial: um estudo para intervengdo artistico-ambiental no Campus da
Universidade do Amazonas”, sob a orientagdo da Profa. Dra. Elide Monzeglio. A artista propde
intervencgdes artisticas no campus universitario, seguindo referéncias da cultura indigena em
geral, em especial do grafismo. Em 1997, ela defende sua dissertacdo e realiza uma exposicdo

com os estudos para as intervengdes. Afirma Andrade (1997, p. 6) sobre sua dissertacao, que esta

Busca resgatar o traco primordial a partir da expressdo grafica dos indios
Deséna, tendo 0 mito cosmogbnico Antes 0 mundo ndo existia e o calendario
econdmico intitulado: Chuvas e constela¢des, como referencial para criagdo de
obras que compdem os estudos preliminares para a intervencao.

Ainda em 1997, comeca seu doutorado tambem pela FAU /USP, e ela defende, em
2002, a tese “Cidade mitica: uma poética das ruinas ou a cidade vista pelo imaginario do artista”,
também sob a orientacio da Profa. Dra. Elide Monzeglio. Nesta tese a pesquisadora propde uma
arquitetura da cidade de Manaus a partir do imaginério do artista, partindo da mitologia indigena
e da memoria, da histdria e de estudos arqueoldgicos. Assim, Bernadete indica no resumo de sua

tese que esta
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[...] versa sobre uma cidade imagindria que tem Manaus, como ponto de
partida, ou via de ingresso a Cidade mitica, vista pelo imaginario do artista,
uma vez gue 0 mito nos levou a perceber, no espaco urbano, 0 quanto nos
apartamos de n6s mesmos. Busca pelo exercicio mnemaénico revelar, através da
poética visual, uma outra cidade cuja imaginacdo preenche o vazio existencial
manifesto na cidade real. O mito, Antes 0 mundo ndo existia e o calendario
astronémico dos Dessana participam desta tese como referéncia ou pouso no
imaginario ausente, posto que a cidade no seu processo de evolucdo vai
abandonando esses saberes primordiais. (ANDRADE, 2002, s/p)

A partir de seus estudos académicos, podemos perceber o seu interesse pela cultura
indigena e sua tentativa de transcria-la através de seus trabalhos artisticos. Importante entender
suas referéncias, também, a partir da fundamentacdo tedrica de seu mestrado e doutorado, que
muito influenciaram sua forma de pensar e de perceber o mundo, como Gaston Bachelard, Pierre
Francastel, Platdo, Italo Calvino, Giulio Carlo Argan, Mircea Eliade, Wassily Kandinksky, que
discutem a arte, a imagem, a imaginacdo, o mito e a cidade. Além disso, Davi Kopenawa
Yanomami, Tolaman Kenhiri e Feliciano Lana, entre outros, fundamentaram seus conhecimentos
sobre os saberes indigenas.

Tentamos relacionar, nesta relacdo temporal, suas pesquisas académicas ao seu percurso
artistico, tendo em vista as obras de arte executadas no seu periodo de seu mestrado (1994-1997),
doutoramento (1997 a 2002), e posteriormente a este (2002-2006), em que haja figuras de
serpentes. Conforme Salles (1998, p. 37),

Anotacbes de leituras de livros e jornais, e observacGes sobre espetaculos
assistidos ou exposicdes visitadas sdo exemplos da relagdo do artista com o
mundo que o rodeia. S&o registros da inevitavel imersdo do artista no mundo
gue o envolve. Por meio dessas formas de retencdo de dados, conhecemos entre
outras coisas, as questdes que o preocupam e suas preferéncias estéticas.

Como exemplos desta ligacdo entre ciéncia e arte, duas intervencGes artisticas
motivadas pelas pesquisas da tese de Bernadete foram importantes momentos de sua carreira. A
primeira, ocorrida em 1999, em companhia do artista Cristovao Coutinho, foi uma intervencao
com pinturas nos esteios da maloca da comunidade indigena Beija-Flor, em Rio Preto da Eva,
Amazonas, com a participacdo dos moradores da localidade, conforme revela em trecho de seu

diario artistico (Figura 10).



Figura 10 — Trecho do diério artistico com pinturas, 1999

Fonte: Andrade, 2002, diario artistico, s/p.

Transcricdo:

61

Manaus, 19 de agosto/99
No dia 19 de agosto realizamos a intervencao artistica
na maloca. Passamos o dia inteiro trabalhando na pintu-
ra dos esteios e caibros. Esse foi um dia muito especial,
um dia de festa e aprendizado, pois nos mostraram as
suas técnicas de pintura com o jenipapo e os desenhos
feitos no corpo com a tala de aruma. Fiquei impressionada
com a habilidade e a beleza do desenho de uma crianga
de 10 anos. por volta das 16:00 horas da tarde nos chamaram
para participar das dancas, momento de grande anima-
¢do onde todos entram em sintonia. Com certeza, essa foi
a experiéncia mais rica no processo da pesquisa porgue nos co-

locou em contato com uma realidade que conheciamos so pelos livros.

Pintura realizada nos esteios da maloca.

39
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Percebemos que a artista adentra no cotidiano cultural da comunidade e se apropria de
referenciais gréaficos de diferentes etnias, num processo de criacdo coletiva, onde ela participa
demonstrando o uso da tinta acrilica sobre os esteios, enquanto aprende, com os indigenas, a
trabalhar com as pinturas tradicionais de jenipapo sobre a pele, feitas com tala de aruma.

Outra intervencdo, chamada lluminacdo da Jararaca, aconteceu no sitio arqueolégico
Nova Cidade, zona norte de Manaus, em 2002, e teve a colaboragédo de pesquisadores, estudantes
e indigenas, ao ser formada uma grande cobra com velas acesas e cuias pretas. Em ambas as
intervencdes, os referenciais a cultura indigena caracterizam seus tracos e conceitos. Falaremos
sobre esta obra no terceiro capitulo.

Além dos significativos trabalhos citados acima, ao observar sua trajetoria, podemos
perceber caracteristicas que se repetem em sua poética, a partir da década de 1990, como as
referéncias visuais e mitoldgicas indigenas, em especial da etnia Dessana, que vao conceituar seu
trabalho plastico e constituir seu projeto poético atravées da ressignificacdo formal e simbélica do
mito da criacdo. Para Roberto Evangelista (1991 apud PINTO, 2012, p. 99), “ela experimenta o
mundo na sua profundidade. E procura pela bark imortal: as linhas sagradas e tracos de desenhos
altamente importantes do universo mitico dos indios”. Conforme Pinto, P. (2002, p.101), nas

suas buscas por um estilo pessoal,

A artista ndo trabalhava com a tridimensionalidade, nem com a realidade
figurativa. Ja sabia 0 que ndo queria, e sabia que queria trabalhar numa linha
mais abstrata e sensivel, na busca Unica pela organizacdo dos elementos da
pintura — cor, textura, forma, etc. O “motivo” ¢ apenas um pretexto para pintar.
A partir dos elementos estruturais basicos, constroi sua linguagem pessoal, e
chega numa linguagem universal. Simbologias, grafismos, imagens abstratas
mescladas com elementos figurativos formam composicoes poéticas.

Reconhecemos como tragos distintivos na obra da artista os elementos que podemos
identificar no decorrer de seu trabalho. Bernadete Andrade utilizava aspectos da cultura indigena
amazonica, ao se apropriar, por exemplo, de grafismos e elementos figurativos simbdlicos,
dando novos significados as mitologias dos povos numa interpretacdo pessoal do que seria a
nossa possivel origem.

Vemos em sua pintura, por exemplo, referéncia direta a maruana , roda de teto da casa
tukusipan, da etnia Waiana Apalai, do Para, com seus caracteristicos grafismos de seres
sobrenaturais que lembram lagartas (VELTHEM, 2010). A roda Waiana Apalai, que a artista
chama de mandala, aparece em algumas de suas pinturas e desenhos, como na pintura Mandala,
de 1990. (Figura 11).
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Figura 11— Mandalas, témpera sobre tela, 110 x85cm, 1990

Fonte: Pinto,lP. 2012, p. 78

Ao se apropriar de elementos da cultura indigena e transcria-los em suas pinturas,
Andrade cria um movimento processual, em que ocorre uma interagdo entre formas e conceitos
que ultrapassa significados individuais. Salles (1998) expoe que: “Um artefato artistico surge ao
longo de um processo complexo de apropriagoes, transformacoes e ajustes [...] A grande questao
que impulsiona os estudos genéticos ¢ compreender a tessitura desse movimento.” (SALLES,
1998, p. 13).

Na obra de Bernadete Andrade, além de reconhecer grafismos e representacdes
simbolicas tomadas da cultura indigena, outros aspectos caracteristicos de sua linguagem se
destacam no sentido plastico. A artista combina a sua pintura - seja com pincelada forte ou
suavizada pela aguada - com desenhos, que marcam as linhas de sua composicao, associados a
“escritas” originadas de interpretagdes de simbolos e grafismos indigenas, em linhas pretas e/ou
brancas.

Ela chega a esséncia da sua paleta a partir de cores terrosas em variados tons, que vao
do marrom avermelhado ao amarelo ocre. O amarelo-ouro, que destaca zonas no plano, ilumina
pontos da tela, como na pintura A escrita das Tribos, de 2004. (Figura 12). Nesta pintura, além
do destaque para 0 amarelo e as cores terrosas, percebemos as linhas em ziguezague e grafismos
em preto, salientando areas da composi¢éo, para onde o olhar se direciona.
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Figura 12- A escrita das Tribos, témpera e acrilica sobre tela, 100 x 130 cm, 2004

Fonte: Pinto, P., 2012, p. 65

Em sua obra, o branco e o preto também formam areas e planos, criando contrastes,
assim como tracam pequenos simbolos graficos, em desenhos cujas linhas tém a funcdo tanto de
objeto quanto de contorno. As linhas brancas determinam superficies na subdivisao de &reas em
colunas, enquanto linhas hachuradas provocam o mesmo efeito de constituicdo de formas, como

vemos em um de seus varios estudos para o portal da cidade. (Figura 13)

Figura 13 - Estudo para o portal da cidade, acrilica sobre canson, 21 x 29,7cm, 2002

Fonte: Pihto,P, 2012, p.137
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Percebemos, ainda, o carater bidimensional de seu trabalho a partir de faixas verticais e
horizontais, formatos retangulares ou circulares preenchidos e delimitados por &reas de cor e
minusculos elementos gréaficos, junto a padrdes repetidos, como podemos demonstrar na pintura
sem titulo de 2006 (Figura 14), em que se destacam zonas coloridas que funcionam como
superficies. A linha, neste caso, apresenta-se como objeto sobressaindo-se na composicéao, assim

como contorna formas e cria hachuras.

Figura 14— Sem titulo, técnica mista sobre papel canson, 21 x 29,7cm, 2006
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Fonte: Pinto, P., 2012, p.119

Como podemos ver, figuras e composicOes abstratas, imagens liricas, mapas imaginarios

de cidades, linhas em faixas verticais e horizontais, formatos circulares ou mandalas, figuras e
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letras compdem o0 espagco de sua obra, entre outros elementos gréficos utilizados por ela,
destacando-se os grafismos tomados da cultura indigena.

A relacdo com a cultura indigena, que a artista manteve por boa parte de sua vida, foi
evidente tanto nas referéncias em sua arte, como na sua atuagdo como representante de
importantes 6rgdos governamentais. Podemos notar seu posicionamento politico quanto a defesa
do patriménio material e imaterial dos povos indigenas, por exemplo, quando ocupou a
superintendéncia regional do Iphan (Instituto do Patrimoénio Histérico e Artistico Nacional),
entre 2003 a 2005, refletindo seu modo de pensar. Entre suas acdes, destacaram-se, além da
educacao patrimonial, o registro dos lugares sagrados dos Tariano e o inventario de referéncias
culturais indigenas dos povos do Alto Rio Negro. (PINTO, P., 2012, p. 147). Seu trabalho a
frente da preservacgdo dos bens culturais imateriais resultou, em 2006, na inscricdo da Cachoeira
de lauareté , lugar sagrado dos povos indigenas dos rios Uaupés e Papuri, na primeira folha do
Livro de Registro dos Lugares, como patrimdnio cultural brasileiro™.

De acordo com Salles (1998, p.38), sobre 0 artista, “o projeto poético estd também ligado
a principios éticos de seu criador: seu plano de valores e sua forma de apresentar o mundo. Pode-
se falar de um projeto ético caminhando lado a lado com o grande propdsito estético do artista.”
Vemos, assim, a visdo de mundo da artista associada a sua producao artistica, quanto a forma e
ao contetdo.

Dedicada & arte e & vida académica, a artista faleceu em decorréncia de cancer, em 2007,
depois de lutar contra a doenca por dois anos. Neste periodo, devido ao tratamento, evitou tintas
mais pesadas e passou a pintar com lapis aquarelaveis, tinta guache, aquarela e nanquim, além de
desenhar a lapis. Suas obras deste periodo, entre estudos e pinturas, passaram a ser realizadas em
menor escala, na sua maioria em papel A4 (21x 29,7cm), assim como em cadernos de esbogos e
estudos, 0 que causou impacto no seu processo de criacdo, visto que a relacdo entre o estudo e a
obra final tornou-se ambigua. Além disso, embora tenha mantido seu projeto poético, algumas
das tematicas trabalhadas ao longo de sua carreira passam a ser vistas concomitantemente, como,
por exemplo, as obras e estudos de figuras humanas a lapis e as composic¢des abstratas coloridas.

Percebemos, portanto, que a vida da artista Bernadete Andrade foi entrelagada por suas
pesquisas e constante busca, pela via de uma estética culturalista, da sua verdade artistica, cujas
razGes possuiam um sentido de abrangéncia humanistico filosdfica, numa perspectiva

antropoldgica. Sem nunca deixar de ser filésofa, a procura por suas origens pareceu guiar seu

19 De acordo com o parecer no 002/2006, emitido pela Geréncia de Registro do Departamento do Patrimdnio
Imaterial - Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (Iphan), relativo ao processo administrativo n°
01450.010743/2005-75, com certiddo lavrada em outubro de 2006, no Livro de Registro dos Lugares, volume
primeiro.
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caminho artistico rumo as referéncias indigenas, as vezes, soterradas pelo esquecimento. Através
da arte, Berna tentou responder as cléssicas perguntas sobre a existéncia humana - Quem sou?
De onde vim? Para onde vou? — que a acompanharam pelo seu percurso de vida e foram

constantes no seu fazer artistico.

1.2 Contexto cultural e processo de criacao

A cultura é co-produtora da realidade que cada um percebe e concebe.
(Morin, 2008)

1.2.1 Teoria sistémica e realidade artistica

Segundo a teoria de sistemas, podemos observar que qualquer objeto € construido a partir
de um sistema. Vieira (2006, p 87) reafirma: “A obra de arte ¢ uma emergéncia sistémica que
envolve varios niveis de textualidade”. Qualquer objeto artistico, portanto, ¢ organizado e
sistémico, sendo a organizacdo um elemento complementar entre a ordem e o caos, gerada pela
variacao do sistema.

No processo criativo de um artista, portanto, vive-se na fronteira entre ordem e caos (ou
entre entropia e redundancia). I1sso pode ser visto no modo de criacdo de cada um, quando o seu
trabalho se encontra em andamento, em estagio latente de continuas transformagdes, levado tanto
pelo planejamento quanto pelo acaso.

Ao se analisar um trabalho artistico, ainda, ha de se perceber que o contido numa parte
representa o todo, mas ndo o fixa; de um fragmento, pode-se prever o universo em que ele esta
embutido, mas ndo determina-lo. A partir de uma pintura de Bernadete Andrade, por exemplo,
podemos antever um conjunto de obras suas; ou mesmo, uma parte de uma pintura sua contendo
cores, pinceladas, marcas, pode antecipar o que constitui o todo dessa imagem.

Conforme Arnheim (2000, p. 69), “nenhuma por¢do de uma obra de arte ¢
absolutamente auto-suficiente”. Qualquer elemento se relaciona com os demais no espaco,

constituindo um todo, influenciando uns as outros, ou seja,
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Parece gque as coisas que vemos se comportam como totalidades. Por um lado, o
gue se vé numa dada &rea do campo visual depende muito do seu lugar e funcédo
no contexto total. Por outro lado, alteracdes locais podem modificar a estrutura
do todo. (ARNHEIM, 2000, p. 59).

Neste sentido, devemos ter cuidado para ndo analisarmos o trabalho da artista como
forma isolada a partir da figura da cobra, pois, ainda segundo o Arnheim (2000, p. 69), “a
aparéncia de qualquer parte depende, em maior ou menor extensao, da estrutura do todo, e este
por sua vez sofre influéncia da natureza de suas partes” e, seguindo a teoria da Gestalt,
complementa: “[...] as relacGes entre as partes dependem da estrutura do todo” (ibid., p. 70).

Ao recolher informagdes sobre o trabalho da artista, num recorte de sua obra, podemos
perceber a esséncia do todo em cada parte analisada, de maneira sistémica, de como essas partes
se intercomunicam para construir uma totalidade. O que vai caracterizar a sua obra como
sistema, portanto, € a interligacdo entre seus elementos constituintes — de forma e conteudo — e o
seu conjunto maior. O sistema seria, para Vieira (2006, p.88), “um agregado de elementos que
sdo relacionados entre si ao ponto da partilha das propriedades”.

Devemos nos atentar que sistemas devem ser considerados em escala universal; que
subsistemas sempre pertencem a outros sistemas globais, que sdo envolvidos por outro(s)
sistema(s)/ambiente(s), seguindo o sentido de abertura.

A obra de arte € um sistema vivo, situa-se, portanto, no tempo e no espaco. Entre
diferentes obras de Bernadete Andrade, do periodo de 1989 a 2006, e dentro de uma mesma
obra, podemos perceber inter-relacdes de sistemas vivos que se situam num dado contexto ou
ambiente. Percebemos, assim, que “a imagem teria uma vida propria” (SAIMAN, 2002, p. 23) e
um poder de suscitar ideias ao se associar a outras imagens, portanto, “[...] as imagens deveriam
pertencer a ordem das coisas vivas” (ibid., p. 30).

Entendemos que processo criativo também é um sistema vivo organizado, o qual
estabelece relagbes (com outros seres/elementos). Ao ser dinamico, produz semiose e se
relaciona com 0s demais signos no tempo e no espaco. Temos, portanto, que encontrar com o
que e como a obra se relaciona para entender o processo ligado a sua criagéo.

A obra é um sistema de relagdes de uma possivel malha ou rede que se estende a outros
campos do conhecimento. Ao seguir a logica complementar e dialogica, precisamos analisar,
ainda, o que esta fora da obra ou foi descartado em dado momento; por conseguinte, também

consideramos o “ruido” como fonte de informacgédo. Quando se pensa num objeto sob o ponto de
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vista sistémico, temos que estabelecer as relagdes que nascem intrinsecamente e
extrinsecamente, ou as ligagdes que ocorrem dentro e fora da obra.

Estabelecer os elementos em comum que ligam as obras da artista a ponto de formar
uma rede sistémica € 0 que veremos mais adiante, ou como esses subsistemas se comunicam
entre possiveis variaveis que compdem o conjunto de sua obra, o sistema global.

A teoria de sistema engloba a comunicagdo no sentido de que o sistema mesmo se
autocomunica (num processo de autocomunicacdo). A teoria do sistema ndo é meramente
estrutural, ela ndo é o estudo dos objetos nos seus elementos estruturantes. Ela ndo tem fronteiras
fixas, estas sdo flutuantes, fronteiricas. Nesse sistema, relacbes passam a ser dialégicas. Utiliza-
se 0 método da complementaridade, que é complexo em si.

Portanto, observar um objeto a partir da teoria de sistemas é trabalhar com a
complexidade do mesmo, e entender que esta pesquisa ndo trara todos os elementos necessarios
para encerrar 0 assunto de tal objeto. O estudo sobre a obra de Bernadete Andrade, na
especificidade analisada, ndo trara respostas definitivas, mas possibilidades interpretativas.

Na teoria de sistemas, o todo é o que estd no Umwelt com o objeto. HA uma cadeia
planetéria interligando os elementos, um conceito de rede. Um sistema deve ser estudado
multidisciplinarmente, ndo individualmente ou isoladamente.

Ao levarmos em consideracdo a obra de Bernadete Andrade e sua semiosfera, as redes
ou as relacdes possiveis dentro do sistema sdo as seguintes:

1. Area pessoal de formacdo/atuacdo: Bernadete foi artista plastica, professora e
pesquisadora, formada em filosofia e em artes plasticas/pintura. Atuou nas areas de producéo
artistica, ensino e pesquisa;

2. Relacdo entre o objeto de pesquisa com outros campos/assuntos: o trabalho de
Bernadete se relaciona com a cosmogonia, a mitologia, o grafismo indigena, a cultura
amazonica, a memoria, a criacdo da forma, etc.

3. Interlocucdo tedrica com outras disciplinas: multidisciplinar, o seu trabalho envolve
arte, filosofia, antropologia, historia, etc.

Analisar a obra da artista amazonica sob o ponto de vista sistémico e processual é
estabelecer uma rede de relagbes com seu ambiente, possibilitando interpretacOes abertas.
Percebemos, assim, a sua estética da criacdo, as tendéncias do seu projeto poético ou a sua
epistemologia da criacdo, que se da atraves de um sistema de comunicacdo interpessoal e
intrapessoal.

O projeto poético de Bernadete Andrade tem relacdo com o seu mundo interior,

construido de lembrancas, sonhos, imaginacdo e memaria; e com o seu mundo exterior, envolto
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na cultura amazonica e em suas experiéncias colaterais, ou seja, nas experiéncias vividas,
afetivas. Ambos se inter-relacionam. Ela construiu seu universo visual, cujos elementos e
significados foram constituidos a partir de percepcfes e combinacdes signicas.

As tendéncias criativas do artista, ou, na verdade, o que compde 0 projeto poético na
sua materialidade vem de um conjunto de situacdes que geraram outras, numa cadeia infinita,
no que se refere a teoria transdisciplinar (rede ndo linear de rela¢fes), numa dinamicidade
prépria do signo, na sua autogeneracdo e autodegeneracdo, num processo de semiose, ou seja, a
trama geradora e organizadora da continuidade, conforme Peirce (2000).

Nesta continuidade, observamos o caminho encontrado pela artista, e do sistema
formado a partir de sua obra, constituindo teias que séo base para a definicdo e interpretagcdo dos

signos escolhidos pela mesma no decorrer de sua carreira.

1.2.2 A cultura amaz6nica: contexto poético da artista

O processo criativo de um artista se baseia nas suas vivéncias e experiéncias colaterais.
A cultura em que vive, portanto, tem significancia essencial na forma como o artista vai
interpretar sua realidade e recrié-la artisticamente.

Para Geertz (2008), a cultura é constituida por uma teia de significados estabelecidos
pelo proprio homem. Essa teia de significados depende do grupo social, sendo a cultura um

“contexto” onde se tecem simbolismos socialmente estabelecidos a formar sistemas interligados:

O conceito de cultura que eu defendo (..) é essencialmente semidtico.
Acreditando, como Max Weber, que 0 homem é um animal amarrado a teia de
significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e a
sua andlise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas
como uma ciéncia interpretativa a procura do significado (GEERTZ, 2008, p.
4).

Para Ostrower (1984, p. 13), a cultura “sdo as formas materiais e espirituais com que 0s
individuos de um grupo convivem, nas quais atuam e se comunicam e cuja experiéncia coletiva
pode ser transmitida através de vias simbdlicas para a geracao seguinte”.

Para entender a obra de um artista situada no seu contexto cultural, devemos

compreender as estruturas simbdlicas que formam sua cultura e as relacfes que se estabelecem
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entre obra e contexto. O artista, ele mesmo, interpreta a sua cultura a partir de seu ponto de vista,
numa relacdo complexa entre realidades que se interconectam a partir de sua percepcgédo - a

realidade artistica e a realidade em si. Segundo Morin (2008, p.25):

As nossas percepcdes estdo sob controle, ndo apenas de constantes fisioldgicas e
psicologicas, mas, também, de varidveis culturais e histéricas. A percepcdo
visual é submetida a categoriza¢bes, conceitualizagdes, taxonomias, que
influenciardo o reconhecimento e a identificacdo das cores, das formas, dos
objetos. O conhecimento intelectual organiza-se em funcdo de paradigmas que
selecionam, hierarquizam, rejeitam as ideias e as informagdes, bem como em
funcgdo de significagbes mitoldgicas e de projecBes imaginarias.

Podemos afirmar que o artista percebe os elementos de sua cultura, interpretando-os
através de sua visdo de mundo, ou de como imagina sua realidade, que depende de muitos
fatores. Bernadete Andrade expfe em sua obra uma faceta da cultura amaz6nica impregnada de
forte componente imaterial, que permeia sua arte em dialogo com a cultura local. Suas
experiéncias de vida, incluindo sua base cultural, como esperado, vao se interligar ao seu
trabalho artistico.

Ao considerar a semiosfera da artista em questdo, podemos analisar suas referéncias e
influéncias, como o seu objeto artistico se situa hum dado contexto e que relagdes existem no
universo a sua volta. A obra de Bernadete Andrade se situa no contexto cultural amazénico.

Loureiro (1995, p. 52) afirma que “Cultura (...) como configuragdo intelectual, artistica
e moral de um povo ou, mais amplamente, de uma civilizacdo que pode ser compreendida no
processo de seu desenvolvimento histérico ou um periodo determinado de sua historia”. Sob um
ponto de vista mais restrito, 0 autor pensa que a cultura amazonica ¢ “uma cultura de profundas
relacbes com a natureza, que perdurou, consolidou e fecundou poeticamente o imaginario...”
(ibid., p. 26) e que esta teria sua origem, ou seria influenciada, pela cultura cabocla em geral,
relacionada a um imaginario presente nos mitos da regiao.

Pinto, M. (2008, s/p), entende que “A mentalidade do homem amazonico povoada de
mitos e lendas constituiu-se, portanto, como uma forma peculiar de leitura da realidade que é

produto da diversidade das culturas”. Sobre o dinamismo cultural, a autora afirma que

Espaco e tempo se encarregaram de tecer um novo cenario, mas as culturas nao
desaparecem, elas apenas dialogam entre si. A cultura é processo de geracéo e
regeneracao, porque é imemorial. A reorganizacao de informac@es, sabedorias
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tradicionais, conhecimentos tecno-cientificos é vital para a criagdo de vinculos
comunitarios dentro de um contexto global. (ibid., s/p)

No caso de Bernadete Andrade, destaca-se a cobra como imagem ligada a cultura local,
remanescente de narrativas orais, indigenas e/ou populares. A artista transpassa a cobra desta
realidade sociocultural, portanto, para a sua realidade artistica, cuja poética é uma realidade da
criagdo transformada em linguagem, constituida de codigos proprios. Ela afirma: “[...] toda
criacdo nasce fincada numa dada realidade, sem necessariamente confundir-se com ela.”
(ANDRADE, 2002, p. 22).

Ela captou elementos antropoldgicos quando se referiu a cosmogonia indigena, e a
cultura popular amazdnica em geral, de onde nasceram seus rascunhos e diarios, tomando em
consideracdo a relacdo, também, de suas obras com suas pesquisas, estudos da dissertacéo e tese.
Veremos “como a realidade externa penetra o mundo que a obra apresenta”, em consonancia
com Salles (1998, p.38). A artista/pesquisadora se utiliza de fontes comuns no desenvolvimento
de ambos os seus trabalhos — artistico e académico.

Ao se apropriar de significados culturais para reelaborar em significados artisticos, a
artista se utiliza de codigos imagéticos especificos contextualizados na cultura amazonica, na
apropriacdo de grafismos e elementos pertencentes a uma memdria coletiva: tracos, linhas,
significados, narrativas.

O artista trabalha na fronteira entre o simbdlico e o iconico, pois toma as regras
estruturais e as transforma em possiveis interpretacées. O trabalho de Bernadete Andrade se
estabelece sobre elementos simbdlicos amazonicos, transformando-os em possiveis
interpretativos no campo da arte, no caso dos signos das cobras, em metaforas da criacao.

Podemos considerar uma identificagdo particular com a realidade amazo6nica em cada
artista que vive ou viveu na regido e a toma como referéncia em sua obra. Esta identificagdo ndo
ocorre de forma genérica, ela possui personalidade, e cada artista a demonstra ao seu modo,
através da sua linguagem peculiar, nascida de sua memoria pessoal ou coletiva. A arte, assim, é
entendida como construcdo de um possivel, ndo de uma realidade concreta, como sustenta
Francastel (1983, p.133):

Qualquer imagem é uma ficcdo, o que significa que associa obrigatoriamente
elementos colhidos do real, com outros, retirados da memoria, através da qual,
em ultima analise, elementos afastados ou antigos — conhecidos pela experiéncia
pessoal ou pela experiéncia de outros homens — tornam-se presentes e
utilizaveis.
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De acordo com Salles (1998), para entender o processo de criacdo da obra de um artista,
deve-se perceber os elementos de repeticdo presentes num conjunto de seus trabalhos ou nas

acoes processuais deles decorrentes:

O percurso de criacdo mostra-se como um emaranhado de acfes que, em um
olhar ao longo do tempo, deixam transparecer repeticdes significativas. E a partir
dessas aparentes redundancias que se podem estabelecer generaliza¢Bes sobre o
fazer criativo, a caminho de uma teorizacdo. (SALLES, 1998, p. 21)

Procuremos entender a cobra na arte de Bernadete como um signo gerador de
significados culturais e simbdlicos que se processam no imaginario do homem amazoénico e se
refletem, por conseguinte, em sua obra. Cabe refletir como a artista reelabora essas simbologias
em sua arte e como a realidade amazonica € vista no seu processo de criacdo, a0 mesmo tempo
em que entendemos sua linguagem quanto a construcdo linear ofidica.

A cobra possui um vasto significado na historia universal. Pinto, M. (2012), para
contextualizar seu estudo sobre a mitologia da cobra para as populacdes do Alto Rio Negro, faz
um levantamento e analise do simbolismo da cobra na histéria da humanidade em geral,

afirmando que:

[...] A serpente é um dos simbolos mais importantes da imaginacdo humana; nos
climas em que esse réptil ndo existe, é dificil para o inconsciente encontrar um
substituto tdo cheio de variadas diregdes simbolicas. O monstro é, com efeito,
simbolo da totalizagdo e do recenseamento completo das possibilidades
naturais. (PINTO, M., 2012, p. 116).

De acordo com Loureiro (1995, p. 208), a cobra, na cultura amazoénica, esta inserida na
vida do caboclo no ambiente natural da regido; surge como explicacdo do habitante das florestas
e rios sobre acontecimentos e relatos maravilhosos do seu cotidiano. A serpente €, assim, um
“encantado”, ou ser sobrenatural, guardido de um segredo ignorado.

Para Andrade (2002), a cobra, entre outros possiveis significados, estd relacionada a
cidade de Manaus, a partir de uma viséo influenciada pela mitologia Dessana. Essa cosmovisdo
ird influencia-la a interpretar as historias regionais que escutava desde crianca, transformando-as
em motivo para sua arte. A propria artista discorre sobre os significados da cobra na cultura

amazoOnica, através de lendas e narrativas locais:
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[...] dizem os antigos, nossos herdis ancestrais, que a décima terceira
casa foi colocada onde hoje se encontra a cidade de Manaus. Seu
poderoso simbolo uma cobra que languidamente caminha e vai alojar-se no
imaginario do homem amazonida povoando seus mitos e lendas. Senhora das
aguas, conhecedora dos mistériosdo rio e da mata, é o ancestral que
dad origem as primeiras malocas ou casas transformadoras.
(ANDRADE, 2002, p. 75)

Ao partir da primeira constatacdo simbolica pela artista, o ofidio assumira um significado
mais amplo no decorrer de sua carreira. Podemos antecipar que a realidade amazonica, por
Bernadete Andrade, é embutida de um valor filoséfico na interpretacdo das narrativas indigenas
e na proépria releitura da artista do mundo que a cerca. Para Andrade (2002, p 58), a arte “resulta
da relagdo sujeito/objeto, mas nem o sujeito nem o objeto sdo em si e por si, pois em sua Orbita
giram os dados culturais, historicos, sociais, subjetivos e afetivos”.

Ao considerar que o proprio contexto do trabalho da artista modifica significados
conceituais e traz a ressignificacdo dos elementos graficos originais, precisamos definir os
possiveis significados de sua obra que vdo além das formas visuais. Antes, porém, devemos

advertir que, na leitura desse percurso visual e de contexto,

Construimos nossa narrativa por meio de ecos de outras narrativas, por meio da
ilusdo do auto-reflexo, por meio do conhecimento técnico e histérico, por meio
da fofoca, dos devaneios, dos preconceitos, da iluminagdo, dos escrapulos, da
ingenuidade, da compaixdo, do engenho. Nenhuma narrativa suscitada por uma
imagem ¢é definitiva ou exclusiva, e as medidas para aferir a sua justeza variam
segundo as mesmas circunstancias que ddo origem a prépria narrativa.
(Manguel, 2001, p. 27-28)

Assim, podemos perceber que a construgdo da narrativa suscitada pelas imagens,
documentos de processo, textos, cartas, etc, ndo é feita a partir de uma leitura absoluta, podendo
ser relativizada de acordo com a visdo do pesquisador e do espectador que interpreta a imagem

em si.



53

1.2.3 Semiosfera e Semiose

Compreender a semiosfera de um artista € entender como se da a sua percepgao - no
caso especifico de que estamos tratando, de como Bernadete Andrade se relacionava com o
mundo a sua volta. Na verdade, analisar a relacdo da artista com a cultura que a cerca é
compreender como ela percebeu os elementos do seu meio e os relacionou no seu trabalho
criativo atraves da sua visdo de mundo.

Semiosfera seria “a dimensao semiotica que contém todos os processos de comunicacao
e fluxos de informagdo, em uma dindmica tipica de sistemas abertos” (BUNGLE, 1979 apud
VIEIRA, 2007, p. 100). Ou seja, o ambiente complexo em que estdo conectadas redes que se
inter-relacionam numa troca processual.

De acordo com Vieira (2007), a semiosfera é mais utilizada no contexto da semidtica da
cultura, enquanto o Umwelt, na biossemidtica, ligada a semidtica de Peirce. O autor prefere
admitir as duas linhas em “perspectivas relativas a uma mesma realidade complexa”. Acredita
que, sendo os sistemas abertos, “sdo conectados a uma hierarquia de ambientes que podem
apresentar graus variados de complexidade” (VIEIRA, 2007, p 109)

Assim, os conceitos de semiosfera e Umwelt se inter-relacionam numa compreensao de

carater mais amplo:

Ha em filosofia um conceito que reflete bem o carater deste Umwelt expandido e
gue contem consequentemente as caracteristicas da semiosfera: é a
mundividéncia. A visdo de mundo, como o termo indica, qualifica como um ser
humano ou um grupo humano encontra-se inserido em condic¢des sistémicas
complexas. (VIEIRA, 2007, p. 107)

Entender a realidade artistica e pessoal, e de como essas duas realidades diferentes se
inter-relacionam, ou seja, de como a realidade amazoénica é vista no processo de criacdo da
artista, ajuda na compreensao de sua obra. Percebe-se que Bernadete Andrade apropriou-se tanto
de elementos graficos como de significados mitol6gicos indigenas, enquanto observamos que 0
proprio contexto do trabalho da artista modifica esses significados e traz uma ressignificacdo
daqueles elementos graficos.

Discutir os elementos de génese, de como a obra € construida no tempo, faz-se
importante para entender o processo de criagdo da artista, ao se analisar os documentos
encontrados na pesquisa — imagens, esbogos, escritos. Assim também, os elementos fora do
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momento da criacdo ou fora da obra (livros lidos, lugares onde ela morou, influéncias de outros
artistas, etc.), constituem a ideia (ou conceito) como elemento gerador de sua obra.

O seu projeto poético, as suas tendéncias criativas ou, na verdade, o que compde o
projeto poético na sua materialidade vem de um conjunto de situacdes que geraram outras.
Signos que geram novos signos e, infinitamente, prosseguem a cadeia semiotica, constituindo a
semiose, que seria “[...] an action, or influence, which is, or involves, a cooperation of three
subjects, such as a sign, its object, and its interpretant...” (PEIRCE, C.P. 5.484), ou seja, a
semiose ¢ a “agdo do signo”.

Deve-se entender, ainda, a diferenca entre objeto imediato e objeto dindmico, pois o
primeiro € o objeto como o0 signo o representa, enquanto o objeto dindmico esta na realidade em
si que conspira para determinar o signo em sua representacdo. (PEIRCE, CP 4.536).

Assim, vemos a cadeia infinita, onde um signo cria outro, que € o conceito seguido pela
semiotica atual, de semiose continua, como um processo sem fim, conforme a teoria
transdisciplinar, numa rede de relagdes nédo lineares. A dinamicidade do signo, na sua
autogeneracdo e autodegeneracdo, ocorre do seguinte modo: quanto mais se conhece o objeto
dinamico - ou seja, a realidade em si, aberta a interpretacdes, a partir da experiéncia colateral™* -,
mais representacoes se fazem dele, possibilitando o crescimento do signo numa cadeia infinita.

Desta forma, na criacdo, tudo é processual. O estudo do processo de criagdo é o estudo
de uma poética, de um fazer. Algo serd comunicado. Os signos estdo inter-relacionados para
haver comunicacdo, tudo € linguagem e tudo comunica; assim, os trabalhos artisticos, seja
intencdo do artista ou ndo, vdo comunicar algo, seja de carater formal ou conceitual.

Jakobson (n/d, p. 119), referindo-se a poética e a metalinguagem, afirma que,
independentemente da linguagem escolhida, os signos podem se inter-relacionar para que ocorra

um sentido de comunicagéo:

[...] numerosos tragos poéticos pertencem ndo apenas a ciéncia da linguagem,
mas a toda a teoria dos signos, vale dizer, & Semidtica geral. Esta afirmativa,
contudo, é valida tanto para a arte verbal como para todas as variedades da
linguagem, de vez que a linguagem compartilha muitas propriedades com alguns
outros sistemas de signos ou mesmo com todos eles (tragcos pansemiéticos).

No que se refere a artista, como Bernadete registrou o universo a sua volta, o seu mundo

em particular, através de sua arte, € um aspecto valido a se considerar. O estudo sobre o seu

1 para Peirce (2002), a experiéncia colateral é um conceito ligado ao conhecimento prévio do objeto do
signo, resultado da experiéncia vivida.
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processo de criagcdo é que vai selecionar os caminhos escolhidos pela mesma durante seu
percurso, estabelecendo relagBes dentro da poética de criacdo da artista. Através das partes ou
estrutura no cadigo (por exemplo, da pintura) e no canal, entenderemos as partes estruturantes
fundamentais para a construcao do signo da cobra.

De acordo com principios da Semidtica, na relagcdo do signo com o objeto dindmico (a
realidade independente de nds) estabelecer-se-4 um icone, um indice ou um simbolo. Para Peirce
(2000, p. 52), o icone é “um signo que se refere ao objeto que denota apenas em virtude de seus
caracteres proprios, caracteres que ele igualmente possui, quer tal objeto realmente exista ou
nao”. Assim, qualquer coisa poderia ser icone de qualquer coisa, se for semelhante a ela e
utilizado como seu signo.

Quanto ao indice, este é “um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de ser
realmente afetado por esse objeto. Portanto, ndo pode ser um qualissigno, uma vez que as
qualidades sdo o que sdo independentemente de qualquer outra coisa” (PEIRCE, 2000, p. 52).

Finalmente, o simbolo seria “um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de
uma lei, normalmente uma associacdo de ideias gerais que opera no sentido de fazer com que o
simbolo seja interpretado como se referindo aquele objeto” (PEIRCE, 2000, p. 52).

A partir dessas defini¢cOes, vamos analisar a melhor maneira de interpretar a obra de
uma artista como Bernadete Andrade: se seria a partir do ponto de vista estético (iconico) e/ou
ético (simbdlico), e que signos afetaram a artista na producdo de sua obra.

Um icone, sendo objeto imediato (representacdo), pode ser uma imagem, um diagrama ou
uma metafora. No sentido icénico, relacionamos a obra artistica as forcas da fenomenologia e da
percepcao.

Para Peirce, fenbmeno é tudo o que esta presente a qualquer momento para a mente de
qualquer maneira: “[...] meaning by the phenomenon, whatever is present at any time to the mind
in any way” (C.P. 1.186). Portanto, toda percep¢do imediata de algo serd associada a imagem
icOnica, ligada a qualidade.

No sentido simbolico, por outro lado, considerariamos os valores éticos, religiosos,
politicos, econémicos, culturais, etc., tudo em que se mesura um valor social, que constituem
fatos e leis. Nesse processo devemos observar: sistema, organizagdo, relagdes,
complementaridade, universo em volta...

A obra icbnica abre os caminhos do possivel, ao oferecer possibilidades de interpretagcdo
ou representacdo livres; sendo simbolica, podemos identifica-la a partir de uma marca geral
(generalizada a partir de seus tragos distintivos). Como exemplo do caso em particular, citamos o

signo da serpente, identificamos as marcas gerais das imagens e seus significados mitologico
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e/ou lendério na cultura indigena (relagdes simbdlicas), mas com caracteristicas diferenciadas
que caracterizam o traco e o estilo da artista (estabelecendo relagdes iconicas).

Outra situacéo seria estabelecer um diagrama da obra da artista: um cenario iconico ou
um possivel, ndo sendo a representacdo fiel da realidade em si, mas a realidade no mundo da
arte. As imagens em si formariam a visdo da obra de Bernadete ou de um simbolo amazonico.
Sd0 marcas da realidade amazdnica no seu sentido mitoldgico e imageético. Neste caso,
identidades regionais sdo simbdlicas, sdo identificacbes reconheciveis daqueles que vivenciam a
cultura ou natureza de um lugar, isto é, que conhecem o objeto dindmico (a realidade em si).

Citamos, por exemplo, as paisagens amazonicas construidas com vitorias-régias, araras
e gargas, presentes nas pinturas artesanais. Em geral, esses trés elementos convivem no mesmo
cenario ou composicdo visual, caracterizando aspectos da cultura popular, de reconhecimento de
lugar simbdlico (paisagem amazdnica), tanto pelo artista como pelo espectador.

Quanto a obra de Bernadete Andrade, sdo visiveis, num largo periodo de sua carreira, as
ocorréncias de imagens de cobras, com referéncia na cultura indigena ou na cultura popular que,
por muitas vezes, mesclam-se por entre mitos e lendas do homem amazénico e universal, que
possuem natureza intangivel, pois ndo ha uma lei determinando sua aparéncia Unica, mas apenas
indices.

Observa-se, ainda, que a realidade social é algo especifico, como no caso das lendas
populares e do mito indigena. Mas quando esta realidade (social) passa para uma linguagem
especifica, como a artistica, transforma-se em outra. Bernadete Andrade, assim, transpassa a
cobra da realidade sociocultural para a sua realidade poética. Desta forma, a poética artistica é
uma realidade da criacdo transformada em linguagem propria, que passa a dialogar com novos
significados no campo visual.

Portanto, preferimos trabalhar com a metafora, entendendo que esta ocorre quando o
icone possui relagdes com outros significados que vao além da aparéncia e a substituem. Assim,
estamos tratando de um hipoicone em nivel de terceiridade, onde o carater representativo ocorre
em nivel de qualidade. Ou seja, possui certo grau de simbolismo, mas ndo ha determinacao exata
de sua imagem.

Por exemplo, reconhecemos como tracos distintivos na obra de Andrade, elementos
recorrentes que podemos identificar em varias passagens de sua obra: grafismos indigenas,
mandalas e animais simbdlicos que tem sentido no social e que ela ressignifica em sua obra,
numa interpretacdo pessoal. Também percebemos grafismos caracteristicos do trabalho da
artista, extraidos de suas referéncias visuais, como espirais, formas humanoides, grafismos

sequenciais, como na obra Pauta para um cantico solar. (Figura 15).
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Figura 15— Pauta para um céantico solar, técnica mista sobre papel artesanal, 60x32cm, 1991
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Fonte: Pinto, 2012, p.95

Ao levar em consideracdo estas redes semioticas e a sua semiosfera, ou 0 mundo em
volta da artista, referéncias ao signo da cobra sdo constantes no seu trabalho. De onde viria essa
referéncia e como se daria esse processo de significacdo sdo questdes as serem resolvidas para
entender seu processo de criacdo; tentar descobrir como as relagdes semiosféricas séo
organizadas, para entender o surgimento da obra, é interpretar seus modos de organizagdo, o que

ajudaria numa leitura mais completa desta.
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1.2.4 Redes e documentos de processo

Um signo provoca outro e, nesta rede de significados, percebemos as relagcdes entre
elementos diversos, que vém a formar uma teia de informagdes, remetendo-nos ao conhecimento
sobre algo. Para entender aspectos da construcdo da obra de Bernadete Andrade, no que se refere
as relacGes entre suas obras, que constituem um caminho processual, recorremos a Critica
Genética, de acordo com o pensamento de Cecilia Almeida Salles (1998, 2008, 2010). Segundo a
autora, a Critica Genetica

[...] trata-se de uma investigacdo que indaga a obra de arte a partir de sua
fabricacdo. [...] A Critica Genética analisa os documentos de processos criativos
para compreender, no proprio movimento da criagcdo, os procedimentos de
producdo, e, assim, entender o processo que presidiu o desenvolvimento da
obra. [..] E uma pesquisa que procura por uma maior compreensio dos
principios que norteiam a criagdo; ocupa-se, assim, da relagcdo entre obra e
processo, mais especificamente, procura pelos procedimentos responsaveis pela
construgdo da obra de arte, tendo em vista a atividade do criador (SALLES,
2008, p.28).

Conhecer o0 processo criativo de um artista depende, portanto, de dois fatores: primeiro,
ter acesso aos rascunhos/esbocos/anotacdes de uma obra/conjunto de obras e perceber a maneira
material/conceitual em que foram se constituindo; segundo, a partir de um conjunto de obras,
fazer uma relacdo visual entre as mesmas com a semiosfera do artista para interpretar tais obras
dentro de um contexto cultural.

Assim, perceber os fios que conduzem o projeto poético da artista e, por conseguinte,
seu processo de criacédo, relacionando-os num dado espago de tempo, como forma de construir o
seu caminho processual, € de suma importancia. Sobre os fios condutores que ligam as obras de

um artista, constituindo sua poética, Salles (2010, p.37) explica:

Em toda pratica criadora ha fios condutores relacionados & producdo de uma
obra especifica que, por sua vez atam a obra daquele criador, como um todo.
Séo principios envoltos pela aura da singularidade do artista; estamos, portanto,
no campo da unicidade de cada individuo. S&o gostos e crengas que regem o seu
modo de ac¢do: um projeto pessoal, singular e Unico.

Quanto aos documentos de processo, como rascunhos, esbogos e anotacoes, estes séo
“registros materiais do processo criador. Sdo retratos temporais de uma génese que agem como

indices do percurso criativo.” (SALLES, 1998, p 17). Ainda de acordo com autora:
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[...] encontramos duas constantes nesses documentos que acompanham o
movimento da producdo das obras. Seriam caracteristicas comuns que estdo
presentes em cada processo sob diferentes formas. Em termos gerais, esses
documentos desempenham dois grandes papeis ao longo do processo criador:
armazenamento e experimentacao. (ibid., p.18)

Quando nao ha documentos de processo, podemos levantar hipoteses sobre os caminhos
percorridos por um artista. Também ha outros documentos que, mesmo fora do momento da
criagdo, contem importantes informag6es sobre um trabalho e d&o pistas para o estudo de seu
processo, como cartas e anotacoes.

De acordo com Cirillo (2013, p. 23), nos ultimos anos, o conceito de documento de
processo e processo, em si, tem se ampliado: “A atual critica de processo, proposta por Salles,
nos leva para além da materialidade do documento e nos recoloca nas mediacGes e interacGes
com a complexa rede que ¢ a cultura no seu sentido mais amplo.” H4, segundo o pesquisador,

um novo problema metodoldgico no campo dos estudos genéticos, que seria:

entender o processo de criacdo e seus produtos (a obra), vistos a partir ndo
apenas da subjetividade autoral do artista ou da capacidade subjetiva do
pesquisador, mas vé-los como fenbmenos inseridos no contexto amplo da
cultura, e como tal, possuidores de um conjunto de intersec¢bes, conexdes e
mediacdes tipicas da cultura. (CIRILLO, 2013, p. 22)

Isso nos leva a refletir sobre nosso caminho da pesquisa. Ao analisar um conjunto de
trabalhos da artista, 0 questionamento seria 0 de como teria ocorrido o processo criativo de
Bernadete Andrade no conjunto de obras que remetem a cobra amazonica, tendo este signo como
fio condutor que auxilia na analise e interpretacdo processual de sua obra, no contexto cultural

em que a artista se situa. Ainda conforme Cirillo (2013, p. 27),

[...] verifica-se que o processo criativo pode ser entendido para além do que esta
expresso materialmente nos documentos e obras, ou seja, no que esta
configurado na intrincada rede interativa, que se pGe em conjunto com o ato
criador, cujas marcas estdo presentes tanto nos documentos autografos do artista
guanto na obra em si ou, ainda, no conjunto dessas. Esse pensamento em rede
ultrapassa mesmo a intencionalidade do artista como subjetividade criadora,
pois falamos agora, também, de uma coletividade criadora, que se configura
como uma identidade coletiva socialmente definida, que estd expressa na
mediacdo cultural da existéncia do sujeito criador.
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Para um entendimento amplo, precisamos descrever 0 nosso objeto artistico — o signo
da cobra - estabelecendo as redes intersemidticas. E, por conseguinte, responder as questdes
processuais de: 1- Como a cultura amazénica esta presente na obra de Bernadete Andrade; 2-
Como as narrativas orais (ou miticas) se situam na obra de Bernadete Andrade; 3- Como a
temética da cobra se relaciona com a visualidade no projeto poético de Bernadete Andrade; 4-
Como se da a cadeia entre as obras selecionadas para este estudo quanto ao seu periodo de
producdo, tematica e estilo; 5- Como se déo as inter-relacbes do simbolico na representacédo do
discurso pictorico icénico; 6- E como se relacionam fatos historicos ao objeto analisado (a obra
de Bernadete Andrade). Esses questionamentos auxiliardo em nossa caminhada.

Os fatos historicos, neste caso, podem demonstrar parte do processo para a conexdo das
redes de criacdo, situacdes ou acontecimentos ocorridos na vida da artista ou no seu contexto
cultural que influenciaram a sua producdo artistica. Ressalta-se que o resultado (dos fatos) na
obra seria uma realidade artistica, onirica, uma percepcao desses fatos (historicos).

Quanto a percepcdo do contexto cultural, esta se da da seguinte maneira: a artista
percebeu algo do seu contexto e escolheu uma linguagem para representa-lo ou expressa-lo, ou
seja, para fazer seu julgamento perceptivo. No caso de Bernadete, foi escolhida a linguagem das
artes visuais (pintura, desenho, objeto ou intervencdo), com seus respectivos cddigos, para
expressar sua visdo de mundo.

Toda criacdo artistica, assim, parte da visdo que o artista tem da realidade considerada
no sentido amplo, peirceano, e a interpretacao que faz da mesma. Conforme Francastel (1983, p.
133), “uma das caracteristicas fundamentais da imagem plastica consiste no fato de ela unificar
elementos de origens diferentes, e que ndo possuem o mesmo carater de realidade”. Tal realidade
seria 0 mundo fisico e/ou imaginavel. O autor continua “E mais uma razio para negar a
possibilidade de se explicar a arte figurativa em funcdo de sua adesdo ao real imediato”. (ibid.
idem). Desta maneira, podemos determinar que escolha e identificacdo d e signos culturais séo

feitas a partir de preceitos objetivos ou subjetivos.
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1.3 —Teias da memoria

A obra de Bernadete Andrade é contextualizada na cultura amazonica, no modo como
ela se relacionava com o0 mundo ao seu redor, a partir de relagbes intrinsecas e extrinsecas,
estabelecidas durante sua trajetdria artistica. Ao analisar seu processo criativo, percebemos suas
fontes de referéncia e a maneira como ela as interpreta em sua poética, tendo a memdria como
ponte entre suas percepcdes, vivéncias e expressoes.

Suas imagens nascem por entre lembrancas, esquecimentos, auséncias e presengas. A
memoria guia o seu fazer artistico e possibilita ligacbes entre os elementos de sua cultura, de
forma simbolica e visual. Tentar descobrir como as relacGes sdo estabelecidas para entender
como a obra da artista acontece é interpretar os seus modos de organizacéo para uma leitura mais
completa do seu processo criativo.

Quanto & questdo da memoria, a arte de Bernadete Andrade tem relacbes com a
lembranca no contexto da cultura indigena na Amazonia. Para a artista, 0os antepassados, que
contam a nossa histdria original, sdo muito importantes para o conhecimento de quem somos
hoje. Na memoria, ha, ainda, uma relacdo entre lembranca e auséncia, como Andrade (2002, p.
187) revela:

Lembrar significa presentificar, trazer a luz os fatos impostos pela
auséncia. E a auséncia, em se tratando de um saber soterrado, € poténcia
que nos transporta para um estado germinal do ser, pois ausentar €
ocultar uma dada existéncia, uma coisa que é e se encontra velada.

Em sua obra, a artista mistura o passado e o presente dos povos primeiros ao seu proprio
viver, reelaborando sua criagao artistica a partir das narrativas amazonicas e das suas memdrias.
A artista tenta traduzir em sua obra as marcas de nossas origens através de signos e cédigos de
linguagem visual e exalta a memoria como meio: “Recuperar um saber tanto pelo mito, pela
poesia, quando por uma manifestagdo artistica, € nos dar a chance de aprender que ha outras
formas de conhecimento onde a Memoria faz brotar o sentido do homem no mundo”
(ANDRADE, 2002, p. 19).

O que vemos na artista, por conseguinte, & sua memoria que age através da sua

imaginacéo criadora, conforme o pensamento de Ricoeur (2007, p.25):



62

E sob o signo da associacdo das ideias que esta situada esta espécie de curto-
circuito entre memdria e imaginacdo: se essas duas afec¢fes estdo ligadas por
contiguidade, evocar uma - portanto, imaginar — é evocar a outra, portanto,
lembrar-se dela. Assim, a memdria, reduzida a rememoragdo, opera na esteira
da imaginacao.

Ao se tratar da relacdo entre memoria individual e coletiva latentes no trabalho da
artista, podemos afirmar, de acordo com Halbwachs (2006, p.69), que “cada memoria individual
¢ um ponto de vista sobre a memoria coletiva”. A artista desenvolve seu trabalho a partir de sua
visdo de mundo e 0 que expressa se relaciona com o que ela vivencia no seu contexto.

Ressaltamos que ela expressa em seu trabalho, através da memoria individual,
acontecimentos vividos na sua infancia, que se relacionam com os conceitos apreendidos no seu
contexto cultural, embutidos de uma memoria coletiva. Conforme afirma, “E nessa unifio, que
mistura os tempos passado e presente, que podemos dizer que a arte mescla historias individuais
as coletivas, num jogo operatorio entre o mundo interior e exterior” (ANDRADE, 2002, p. 19)

No seu processo artistico, misturam-se, assim, as lembrangas de suas brincadeiras no
interior, as historias que ouvia do avd e dos pais sobre a cultura popular e indigena, entre outras.
A partir de tal observacdo, podemos imaginar quao importantes sdo os fatos ocorridos na
infancia na construcdo da memdria individual que traca paralelos com a memoria coletiva e, no
caso da artista, transformada num motivo poético.

Bernadete afirma que seu avo era eximio contador de historias da cultura local e que ele
contava “ter visto a Cobra Grande iluminando em noite escura o povoado de Santo Antonio”.
(ANDRADE, 2002, p. 111). E continua, ao relembrar o que viveu na casa de seus avds, em sua

infancia no interior do Amazonas:

Aconteceu assim, inesperadamente um clardo rasgou a noite, meu avd batia 0s
pés no chdo, um jeito muito pessoal de anunciar alguma coisa estranha ou
novidade, excitado chamava a mina av6, Dona Alice! Dona Alice! Corra, traga
a criangada e venha ver, ndo € navio ndo, é a Cobra Grande. Apegados a saia de
minha av6 vimos aquele clardo e de repente a escuriddo voltou a reinar. Fomos
dormir com o som revolto das aguas do Parana do Ramos, parecia que ela, a
Cobra Grande, estava passando em frente ao povoado e 0 movimento das aguas
confundia-se com suas ondulag@es, brilhando as escamas na luz das estrelas.
(ibid., p. 111-112)

As memdrias da infancia, fixadas pelo encantamento vivido, voltam a povoar a
imaginacéo artistica mesmo em periodos de reflexdo e maturidade. Andrade (2002, p.20) declara

sobre o processo de criagdo da série de imagens sobre a cidade imaginaria:
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As imagens da cidade imaginaria (...) se misturam as nossas lembrancas.
Algumas sdo memdrias de infancia e dos lugares que escondem segredos
encarnados nos objetos e que nos ajudaram a descer tdo profundamente em noés
mesmos.

“Descer em si mesmo” para a artista, poderia ser o adentrar no fundo do ser e
rememorar sua existéncia a partir da lembranca dos elementos de sua cultura, que existiam antes
dela e, por isso, a constituem. Sobre seu processo criativo, a partir de suas referéncias culturais e

memorias da infancia, a artista comenta sobre a tela Inscrigdes e Oraculos de um Povo Perdido:

O desenho, os tracos e rabiscos gravados no chédo sobre a terra ainda Umida, séo
lembrangas que ficaram da minha infancia no interior da Amaz6nia. Na
verdade, a terra fora 0 meu suporte predileto e de maior prazer no exercicio do
desenho. Suas cores e tons fascinaram sempre meus olhos. Gravetos nas méaos,
ficava horas e horas rabiscando o chdo. As vezes, tentava registrar, & minha
maneira, as lendas indigenas que meu av6 contava. A influéncia religiosa, as
missas dominicais e as igrejas, quase sempre erguidas sobre cemitérios
indigenas, uniam-se no meu imaginario tecendo fantasias entre malocas e
catedrais. Dai surgiram os tracos perdidos na infancia, os tons terrosos e a
insercdo na tela de oraculos com inscri¢cdes inspiradas no desenho de povos
indigenas da Amazoénia. A chuva, a acdo do tempo, com certeza, apagaram
essas inscricbes, mas a magia, 0 contentamento e as imagens jamais se
apagardo. Elas estdo vivas na minha memdria, por isso cada vez mais presentes
no meu trabalho. Quem vé a minha tela, desvela o meu imaginério.
(VISUALIDADE NASCENTE, 1995, s/p).

A obra da artista deixa transparecer grafismos e rabiscos a partir de linhas pretas sobre
cores terrosas - sombra queimada, terra de siena queimada e natural, incluindo tons
avermelhados, alaranjados e amarelos - enquanto as formas remetem a um desenhar com tracos
simbolicos que, de acordo com a artista, seus olhos captaram na infancia e que ela tentou, atraves
de sua memoria, revelar em forma de arte. Suas percep¢des do mundo fixaram-se em sua mente,
pois “[...] as imagens revelam aquilo que esta no fundo de nossa memoria” (ANDRADE, 2002,

p. 43), conforme expressa em sua obra. (Figura 16).
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Figura 16- Inscrigdes e Oraculos de um Povo Esquecido,100 x 100cm, 1995
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Fonte: Catalogo Visualidade Nascente, 1995

De acordo com Pinto, P. (2012, p 120), “Bernadete enfatiza um importante fator no seu
fazer artistico: a lembranca que a leva a compor sua obra: infancia, antepassados, mito,
rememoracdes que tecem o fio do seu viver e sdo o motor de sua produgdo”. Sua produgdo esta
pautada nos seus referenciais culturais vividos desde a infancia até a vida adulta, que incluem
aspectos de natureza visual e conceitual.

Discutir os elementos de génese, de como a obra se construiu no tempo, é importante
para entender o processo de criacdo da artista. Ao analisar os documentos pesquisados, que
incluem, além de imagens, suas declaracfes e textos, vemos que estes refletem, também, seu
pensamento criador. Assim, 0 que esti fora do momento da criacdo ou fora da obra (como os
livros lidos, lugares por onde passou e viveu, influéncias de outros artistas, etc.), torna-se parte
da ideia (ou conceito) como elemento gerador da obra de arte em si, ligado ao seu contexto
cultural. Ou seja, qualquer aspecto percebido da realidade vivida ou imaginada que venha a se
manifestar por meio da memaria perceptiva.

Cirillo (2013, p. 22), esclarece que “[...] 0 processo de criacdo é um fendbmeno
comunicativo e cultural que traz em si vestigios, marcas de interconectividade, ndo apenas com o
criador, mas com seu tempo e espago, ¢, também, com outros tempos e espagos.” Desta forma,
seria possivel o estudo do processo criativo sem a necessidade exclusiva dos documentos

materiais tipicos de processo (marcas autdgrafas), pois as chamadas “marcas culturais”
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impregnadas no processo do artista, ja auxiliam na compreenséo de um processo de ambito mais
amplo.

No caso de Bernadete Andrade, é evidente que a sua pesquisa nos sitios arqueoldgicos
no decorrer do estudo de sua tese e durante seu trabalho no Museu Amazonico e no Instituto do
Patrimdnio Artistico Nacional (Iphan), o trabalho direto com artefatos antigos, o contato com
representantes indigenas possibilitaram, através de sua percepcao e imaginacdo, um processo de
criagdo de imagens, com relacdes de cores e formas, expressas através de grafismos e de
referenciais miticos que ultrapassam seu tempo.

Além disso, fatores do acaso - como um livro lido pela artista ou um filme assistido
durante o processo de criacdo — podem influenciar e até mesmo mudar o curso de um trabalho.
Como fora comentado, o livro “Diario do Xingu”, de Berta Ribeiro, emprestado por uma colega
enguanto ela estudava pintura no Rio de Janeiro, foi muito importante por ter despertado em
Bernadete Andrade o interesse pelo grafismo indigena: “Ela encantou-se, particularmente, com
os desenhos das criangas Kaiap6” (PINTO, P., 2012, p.67) e levou esta experiéncia para o
trabalho em sua pintura, quando percebeu que “a ‘representagdo’ era apenas um pretexto para o
uso do codigo” (Ibid. idem) , ou seja, a gramatica constituida pelos elementos visuais, entre eles,
a linha. Além disso, o estudo e leitura dos escritos de outros artistas, como Klee e Kandinsky
também a influenciariam em seu processo.

O percurso criativo de Bernadete Andrade na criacdo de uma série ou obras com a
tematica da cobra em seu traco estilistico, leva em consideracdo sua base cultural amazénica, sua
formacdo, seus estudos e referéncias visuais e conceituais. Notamos em sua obra a forte presenca
de elementos culturais amazénicos, no grafismo, nas suas formas e no seu contetdo de
inspiragdo cosmogonica na construcdo da imagem da cobra, onde a memoria individual e a
coletiva se inter-relacionam na concepgéo e criagéo de suas formas, principalmente as de aspecto
linear.

Analisar a obra de Bernadete Andrade em seu processo criativo € entender como se déo
as dindmicas de contextos socioculturais que interferem no seu trabalho. A memoria, o sonho, o
lugar, as marcas afetivas e simbolicas, o visivel e o invisivel, constituem a sua obra, numa
linguagem particular, num mundo de multiplicidades, numa relagdo dinamica, repleta de
referéncias culturais caracteristicas, onde percebemos a sua formagéo sistémica.

A inféancia se constitui num periodo de experiéncias que ficam na memoria da artista. E,
nestas passagens, constroem-se memarias que sdo mais que individuais, constituem parte de uma

coletividade, de uma cultura, conforme Andrade (2002, p.112):
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Por meio dessas reminiscéncias que tecem os fios da nossa infancia fiz do meu
corpo, salientando os pés e o meu olhar, o testemunho de uma histéria que esta
nele e ao mesmo tempo lhe ultrapassa. Porque aquilo que me constitui, constitui
também aqueles que comigo dividem esse tempo e lugar.

H& uma historia coletiva que brota na infancia a partir do imaginario e, mesmo diante do
afastamento das referéncias primeiras devido ao cotidiano da cidade contemporanea, ressurge na
compreensdo de um passado que, embora soterrado, resiste por entre as ruinas do tempo. Ainda
assim, a artista nos lembra de que as referéncias culturais estdo em nossa volta, nas brincadeiras

da infancia, na paisagem, nos mitos e lendas, tendo a memaria um papel de resisténcia cultural:

[...] grande parte dos vestigios, que poderiam revelar a presenca dos povos
nativos nesse lugar, foram totalmente soterrados. No entanto, sabia pelas ruas da
minha infancia, na cidade de Manaus, que no chdo onde eu pisava havia o
despertar de ecos do passado, visivelmente escritos nas rachaduras de ruas e
calcadas. As rachaduras dignificavam o mito que a cidade tentava ocultar. Ali, a
tradicdo estava nos dizendo que a Cobra-Grande havia serpenteado nas
entranhas da terra, criando em sua superficie desenhos que para 0s olhos de uma
crianga, nascida no interior da Amazonia, insinuavam os fluentes de um rio. Em
verdade, espelhavam a crenca no mistério fundador da nossa morada terrena,
onde a Cobra é o primeiro ser que se anuncia. Esses desenhos me ensinavam
gue enquanto um de nds sobreviver, a nossa marca, aqui e ali, ressurgira mesmo
que alguma forca estranha tente extingui-la. (ANDRADE, 2002, p. 3)

Deste modo, podemos afirmar que o processo criativo de Bernadete Andrade se estende
para além do campo material, sua obra ndo é apenas a composicao de cores e formas numa
estrutura visual, mas também € a expressao de seu contexto cultural, portanto, de si mesma; é um
didlogo consigo na busca de suas origens a partir do mitico, da lembranca e do sonho. A arte
expressa 0 que ndo se V€ e a sua obra e traz significados que vao além de padrdes estéticos. De
acordo com Ricoeur (2007, p 25), “Lembrar-se é ter uma lembranca ou ir em busca de uma
lembranga”, onde a memoria é a lembranga do ausente.

O universo pléastico de Berna tem relacdo profunda com seu mundo interior
(lembrangas, sonhos, imaginacdo) e seu mundo exterior (cultura amazbnica, vivéncias,
experiéncias) que se inter-relacionam. Ela constroi sua poeética visual, cujos significados séo
adquiridos na fusdo do subjetivo e do objetivo, num didlogo de embates, inquietacGes e
combinagBes signicas. Ostrower (1984, p.9) intensifica este fator ao entender as formas de

percepgéo:
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As formas de percepcdo ndo sdo gratuitas nem os relacionamentos se
estabelecem ao acaso. Ainda que talvez a légica do seu desdobramento nos
escapem, sentimos perfeitamente que ha um nexo. Sentimos também que, de
certo modo somos nos o ponto focal de referéncia, pois ao relacionarmos 0s
fendmenos nds os ligamos entre si e 0s vinculamos a nds mesmos. Sem nos
darmos conta, nos 0s orientamos de acordo com expectativas, desejos, medos e
sobretudo de acordo com as atitudes do nosso ser mais intimo, uma ordenacéao
interior. Em cada ato nosso, no exercé-lo, no compreendé-lo e no compreender-
nos dentro dele, transparece a projecdo de nossa ordem interior. Constitui uma
maneira especifica de focalizar e de interpretar os fen6menos, sempre em busca
de significados.

Sobre a influéncia do passado na percep¢cdo do mundo, temos que levar em
consideragdo, ainda, a memdria visual ou perceptiva. Arnheim (2000, p.41), para quem o0
pensamento € visual, afirma: “toda experiéncia visual ¢ inserida num contexto de tempo e
espaco. Da mesma maneira que a aparéncia dos objetos sofre influéncia dos objetos vizinhos no
espaco, assim também recebe influéncia do que viu antes”. Ou seja, vemos um objeto no seu
contexto visual e ndo isoladamente, de acordo com os principios da Gestalt, estabelecendo as
relagdes entre partes e todo.

De fato, a experiéncia do olhar e a vivéncia, ajudam no estabelecimento de relacdes
entre as formas e seus significados culturais, mesclando a percepc¢éo artistica com a memodria.
Assim, as formas seriam armazenadas em nossa memoria conforme nossas experiéncias de vida,
sendo que as imagens da memoria estabelecem relagbes com a percepgdo. Conforme Salles
(2010, p.23), percepcao artistica seria

Atividade criadora da mente humana, que é uma acdo transformadora. O filtro
perceptivo processa 0 mundo em nome da criagdo: em uma coleta sensivel e
seletiva, o artista recolhe aquilo que o atrai. Ha reniténcias de seu olhar que
refletem o modo de um determinado artista se apropriar do mundo. As
percepcdes interagem com a experiéncia passada, portanto, ndo é divorciada da
memoria. As sensacBes tém papel amplificador, permitindo que certas
percepcdes fiqguem na memodria.

De acordo com Pinto, P. (2012, p. 106), o sonho entra, também, como um importante
fator no processo de criagdo de Bernadete Andrade, como prenincio de uma “boa safra de
criagdo”. Tanto o sonho como devaneio (Bachelard, 2001), quanto o sonho que traz simbolismos

adormecidos em seu inconsciente (Jung, 1977) contribuem para sua cria¢do artistica. Em geral, a
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artista anotava as imagens surgidas em seus sonhos, o que a lembranga permitia, e muitas deram
origem a seus trabalhos.

Sonhar, em seu caso, é relembrar a histdria de suas origens, entrar em contato com seu
passado, voltar ao lugar do principio, num processo de conhecer-se a si mesmo. A poética visual
da artista se faz mergulhar num universo onde se encontram os elementos graficos indigenas, de
povos que antes existiam e que hoje s6 fazem parte do imaginario coletivo.

Essa “imaginacdo criadora”, conceito bachelardiano, ¢ que lhe da forgas criativas e a
leva ao conhecimento, a guid-la na sua busca por significacdo, ao ter a poética visual como
principal elemento de expresséo da cidade e, por extensdo, do mundo, como bem demonstrou em
sua tese de “Cidade mitica: uma poética das ruinas ou a cidade vista pelo imaginario do artista”
(ANDRADE, 2002).

Desta maneira, varios fatores interferem no trabalho do artista - a memoria, o sonho, as
marcas afetivas e simbdlicas, as multiplicidades culturais -, numa relacdo dindmica, ao constituir
o visivel e o invisivel que formam a obra artistica. Esta, que, segundo Salles (1998, p.22) é

“resultado de um longo percurso de duvidas, ajustes, certezas, acertos e aproximagoes”.

1.4 —Imagem e imaginario amazonico

Vimos a relacdo do trabalho da artista Bernadete Andrade com a cultura amazoénica e a
memoria. Antes de adentrarmos em discussdao mais aprofundada sobre os aspectos formais de
sua obra, é importante discutir sobre conceitos ligados a imagem e ao imaginario, termos, para
ela, vinculados ao conceito de memoria: “[...] as imagens revelam aquilo que estd no fundo de
nossa memoria” (ANDRADE, 2002, p. 43). Importante, também, discorrer sobre o imaginério
amazobnico, para 0 entendimento da tematica da artista e sua fundamentacdo cultural,
principalmente no que tange a construcao do signo da cobra.

A questdo da imagem, no sentido mais amplo, vem suscitando, ao longo da historia,
diferentes interpretacGes e posicionamentos de pesquisadores, artistas, historiadores e fil6sofos, o
que contribui para a nossa reflexdo sobre a terminologia ligada ao imageético. Sobre o problema
da imagem e do imaginario, ao tomar o sentir como possibilidade de interpreta r a relacdo entre o
visivel e o invisivel, e entre 0 homem (interior/ser) e contexto (exterior/ndo ser), Merleau-Ponty
(1980, p. 280) adverte:
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A palavra imagem é mal reputada porque inconsideradamente se acreditou que
um desenho era um decalque, uma cOpia, uma segunda coisa, € a imagem
mental era um desenho desse género no nosso bricabraque privado. Mas, se,
com efeito, ela ndo é nada de semelhante, o desenho e o quadro, da mesma
maneira que ela, ndo pertencem ao em si. S&o o interior do exterior e 0 exterior
do interior, que a duplicidade do sentir torna possiveis, e sem 0s quais nunca se
compreenderdo a quase presenga e visibilidade iminente que constituem todo o
problema do imaginério.

O problema do imaginario estaria, segundo Duran (2002), relacionado com as estruturas
antropologicas que explicariam a simbologia das imagens na mente humana, pois seria “0
conjunto das imagens e das relacbes de imagens que constitui o capital pensado do homo
sapiens” (DURAND, 2002, p. 14).

O autor estabelece a importancia ao mito, no sentido mais amplo — das histérias
sagradas, as lendas e aos contos populares, pois, no seu aspecto narrativo, emergiria 0 seu
sentido simbolico. Seria o discurso simbdlico que fundamentaria a compreensdo do ser humano

no mundo. Assim, o imaginario seria a forma do homem de se relacionar e explicar esse mundo:

[...] o imaginario ndo s6 se manifestou como atividade que transforma o mundo,
como imaginagdo criadora, mas sobretudo como transformacdo eufémica do
mundo, como intellectus sanctus, como ordenanca do ser as ordens do melhor.
(DURAND, 2002, p. 432).

No contexto do imaginario, o simbolo, desta maneira, exprimiria coeréncia, no conjunto
das coisas, ao estabelecer sistemas de comunicacdo entre culturas, juntamente com signos,

imagens, esquemas e arquétipos:

Simbolos, imagens, signos, arquétipos e esquemas sdo partes constituintes da
terminologia do imaginario. Para Durand, os simbolos, com todo o seu
dinamismo, estariam envolvidos no involucro do mito, formando esquemas que
tendem a organizar-se em narrativas. (PINTO, M., 2012, p 209).

Atraves dos simbolos e dos mitos, a humanidade p6de construir sua relagdo com
imagens e seus significados profundos, enraizados na cultura e na psique humana, formando os
arquétipos, com sua carga de carater imemorial na evocacao de emocdes primitivas. Com “sua
raiz no mais remoto inconsciente, o arquétipo é uma imagem que vem de uma vida que néo é
nossa e que s6 pode ser estudada na perspectiva de uma arqueologia psicologica” (PINTO, M,
2012, p. 193).
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Enquanto o arquétipo teria um carater universal, permanente, na psique humana; o
simbolo seria mais aberto, dependeria da cultura, poderia se perder com o tempo, e/ou vir a se
transformar em outro signo.

Para Jung (1977, p. 67-69), os arquétipos seriam “imagens primordiais”, que nasceriam
no nosso inconsciente como “tendéncias intuitivas”. Os simbolos, de acordo com ele, teriam,

também, conotagOes especiais que iriam além da familiaridade cotidiana e do convencionalismo:

[...] uma palavra ou imagem é simbolica quando implica alguma coisa além do
seu significado manifesto e imediato. Esta palavra ou esta imagem tém um
aspecto “inconsciente” mais amplo, que nunca ¢ precisamente definido ou de
todo explicado. E nem podemos ter esperancas de defini-la ou explica-la.
Quando a mente explora um simbolo, é conduzida a ideias que estdo fora do
alcance da nossa razdo. (JUNG, 1977, p. 20).

Por exemplo, a serpente, para Bachelard (2003), seria um dos arquétipos da humanidade
e, como tal, presente no nosso &mago como ser das profundezas da terra. Como simbolo, seus
significados irdo variar de acordo com a cultura em que esteja contextualizada. Pinto, M (2012),
em seu estudo sobre a cobra ontoldgica, faz uma analise sobre os diversos mitos e significados
da serpente em diferentes culturas, embora estabeleca os sentidos gerais a que esteja relacionada,
como o leite, a agua, etc.

Em sua obra, Bachelard (2001) também nos prop6e uma fenomenologia do imaginario e
nos direciona a uma verdadeira imersdo no cerne das imagens, através do devaneio poético, na
interpretacdo de signos ligados ao nosso inconsciente individual, que é, ao mesmo tempo,
coletivo e imemorial. Essa associacdo de imagens volta-nos ao passado, a infancia, a outro
tempo, e altera a nossa visdo sobre o signo apresentado, que ndo tem relagdo apenas com
percepcdo mecanica, mas interligada a fatores inconscientes, onde a imagem, diante de cada um,
é propulsora da imaginacgdo criadora. Ostrower (1984, p. 20) explica essas relacOes através das

associacgoes:

Provindo de &reas inconscientes do nosso ser, ou talvez, pré-conscientes, as
associagbes compfem a esséncia de nosso mundo imaginativo. S&o
correspondéncias, conjeturas evocadas a base de semelhancas, ressonancias
intimas em cada um de nds com experiéncias anteriores e com todo um
sentimento de vida.

Sobre esse “sentimento de vida” advindo da forma, a qual se torna significativa e

constitui a imagem simbolica, explicita a autora:
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Através da estrutura formal, a mensagem simbolica sempre articula, além das
associagdes possiveis em cada caso, modos de ser essenciais — justamente pelos
aspectos de espago/tempo — que sdo entendidos como qualificagbes de vida.
Mobilizando-nos, as ordenac¢des da forma simbodlica rebatem as areas fundas do
nosso ser que também correspondem a ordenages. Trata-se, nessas ordenagoes
interiores, de processos afetivos, ou seja, de formas do intimo sentimento de
vida. Sdo as ‘nossas formas’ psiquicas. (OSTROWER 1984, p. 25)

No decorrer da histéria da civilizacdo, a elaboragdo e combinacdo complexa de
imagens, simbolos, arquétipos, signos mais diversos, vdo constituindo o que se chama de

imaginario, que esta ligado a fatores sociais e temporais. De acordo com Pinto, M (2012, p.194),

Haveria uma experiéncia concreta primordial que, num estagio ulterior,
forneceu a matéria prima para elaboragbes complexas de imagens e simbolos,
cujo sistema variou de acordo com diversas areas da civilizacdo global e no
interior de cada uma delas, conforme as épocas e as dominantes culturais.

Sob o ponto de vista do autor e do receptor, devemos considerar que a imagem, como
linguagem, é também um texto com relacdes dialdgicas. O texto, no sentido mais amplo,
expressaria uma consciéncia a refletir algo, representaria, ainda, uma realidade imediata do
pensamento e da emocdo, conforme Bakthin (2000) que, ao discutir a questdo do problema do
texto e do autor, esclarece que “a atitude do autor para com o que representa sempre entra na
composicao da imagem. A atitude do autor ¢ constitutiva da imagem” (ibid, p. 343).

Portanto, “o autor ndo pode ser dissociado de suas imagens e de suas personagens, uma
vez que entra na constituicdo dessas imagens das quais ¢ parte integrante, inalienavel.”
(BAKTHIN, 2000, p. 344). Entendemos que, na analise de um texto visual, ndo podemos ignorar
0 autor e sua contextualizagdo.

Atualmente, nas discuss@es acerca da imagem, ha interessante posicionamento sobre as
relagOes estabelecidas entre 0 que a imagem mostra, 0 que ela inspira a pensar, e 0 que nao
revela - além do carater associativo com outras imagens e memorias que Se inserem no seu
significado (SAIMAN, 2012). Em nossa visdo, a expansdao da imagem, por associagéo,
representa o sistema, a ampliacdo da rede.

De acordo com Samain (2012, p. 22), em primeiro lugar, “toda imagem [ ...] nos oferece
algo para pensar, ora um pedaco de real para roer, ora uma faisca de imaginario para sonhar”.
Neste sentido, corroboramos com a ideia do autor, que liga a interpretacdo da imagem as

referéncias da realidade e as possibilidades do devaneio daquele que a vislumbra.
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Ao complementar a ideia de que a imagem faz parte de um todo complexo, Samain
(2012, p. 31) estabelece, desta vez, que a imagem ¢ pensante: “Sem chegar a ser um sujeito, a
imagem € muito mais que um objeto: ela é o lugar de um processo vivo, ela participa de um
sistema de pensamento”. Ou seja, se faz parte de um processo vivo, significa que, por si mesma,
a imagem tem vida prdpria, liga-se a signos, que se conectam a outros e, assim, criam uma rede.

Se ela suscita pensamentos, conclui o autor,

[..] a imagem - toda imagem - é uma ‘forma que pensa’(...):
independentemente de nds — autores ou espectadores — toda imagem, ao
combinar nela um conjunto de tragos signicos (tragos, cores, movimentos,
vazios, relevos e outras tantas pontuagdes sensiveis e sensoriais), ou ao
associar-se com outra(s) imagem(ns), seria uma “forma que pensa”. (SAIMAN,
2012, p. 23).

Assim, ao partir desse pressuposto — de que “a imagem ¢ uma forma que pensa” —
podemos afirmar que a imagem, como signo, faz-nos vislumbrar ideias que fariam parte de um
sistema maior, a ela precedente; e que tal imagem estaria ligada a memdrias anteriores,
constituintes da histéria da humanidade, a reaparecer em nosso imaginario, vinculando-se a
outras formas, a tomar novos rumos e feitios, ampliando significados.

Ostrower (2000, p. 59) afirma que: “A imagem ¢ sempre uma forma estruturada. Nela
se condensa toda uma gama de pensamentos, emogoes e valores.” Ao criar, o artista ndo poderia

esquecer a sua bagagem de vida ou das regras aprendidas no seu aprendizado, mas deveria

[...] permitir que todas essas nogbes, conhecimentos e as experiéncias, se
sedimentassem no intimo do seu ser em alguma regido profunda, onde entdo se
entrelagariam com seu potencial de afetividade e com seus valores. L& em
regides nédo-verbais, se fundem num sentimento de vida.( OSTROWER, 2000,
p. 59)

Para aquele que se depara com a imagem, devemos levar em consideracdo nossa
experiéncia visual, que nos faz relacionar as imagens atuais com o que vimos. E, ainda: “A
influéncia da memdria é aumentada quando intensa necessidade pessoal faz o observador desejar
ver objetos com certas propriedades perceptivas.” (ARNHEIM, 2000, p. 43).

Sem a vivéncia, a forma ndo se materializa. Precisa estar ligada a um conjunto de
fatores constituintes, e sua significancia varia de acordo com aspectos de carater pessoal ou

coletivo, conforme Francastel (1983, p.134):
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Qualquer imagem supde, em definitivo, ndo apenas uma combinacéo de valores
espaciais e valores temporais, mas também uma integracdo de elementos,
escolhidos de acordo com as experiéncias individuais, em simultdneo com
outras, coletivas. Espaciais ou temporais, os elementos do signo figurativo séo
tomados, em grande parte, do tesouro comum da memoria coletiva, da mesma
forma que os signos da linguagem.

No processo de desenvolvimento da cultura, Francastel (1983, p. 134) nos adverte que
“As novas estruturas do imaginario utilizam elementos preparados pelas antigas, subentendendo-
se que a introducdo num sistema, qualquer que ele seja, de uma entropia, isto é, de um elemento
complementar, vai alterar completamente todas as antigas relagdes das partes”.

Assim, no sistema complexo que € a cultura, constroi-se o imaginario das civilizaces
pelas relacdes de imagens que compde a memoria coletiva. Esse imaginario € tecido no cotidiano
das familias e grupos que formam a sociedade. Com o tempo, essas imagens formam conexdes
maiores com novos valores.

O imaginério é expresso por ideologias, utopias, mitos e rituais que caracterizam a
identidades, moldando visdes de mundo e comportamentos. As imagens, no sentido mais amplo
do imaginario coletivo, fazem a humanidade operar por meio de signos, cujos significados séo
ampliados, transformados, ou mesmo, desaparecem com o0 tempo se ndo forem mais
reconhecidos pelo corpo social.

Como parte da linguagem humana, esses signos do imaginario imagético operam
relagcbes de comunicacgéo, a constituir a linguagem. De acordo com Chaui (2006, p. 261), “[...] a
linguagem articula percepcBes e memorias, percepcbes e imaginacBes, oferecendo ao
pensamento um fluxo temporal que conserva e interliga ideias”. A linguagem, assim, possui um
carater de articulacdo de vivéncias, e se consubstanciam em formas simbdlicas, conforme Fayga

Ostrower nos adverte:

[...] Como seres conscientes temos a capacidade de vivenciar o proprio ser e,
ainda, de tomar conhecimento do conteido de nossas vivéncias. (...) Temos a
capacidade, também, de traduzir esses contetidos psiquicos em simbolos, formas
simbdlicas de uma linguagem. (OSTROWER, 1990, p. 51-52).

Para Peirce (2000), a semidtica seria a ciéncia ligada ao estudo de toda e qualquer
linguagem, pois estamos no mundo em uma rede complexa de linguagens onde tudo comunica e

é passivel de significacdo através da semiose, da acdo do signo. A partir dos signos e da traducao
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dos signos é possivel o entendimento do mundo, em um movimento ininterrupto de significados,
um complexo de relagOes entre signo, objeto e interpretante.

Para Barros (2010, p. 39) a teoria de Peirce “revela que a linguagem € a Unica forma de
sintese que dispomos para a ligagao entre o exterior e interior”. Ou seja, para que haja interagao
entre a nossa consciéncia e 0 mundo externo, na sua apreensdo e representacdo, a linguagem
entraria como mediadora.

Como linguagem, a imagem possui seus proprios codigos. O que Peirce (2000) chama
de imagem se insere no contexto do icone (na relacdo do signo com seu objeto dindmico),
condicionada a relagdes de semelhanca. Os simbolos, por outro lado, dependem de uma lei ou
contexto social que os definam como tais, independentemente da similaridade ou néo.

Importante € compreender que lidamos constantemente com sistemas de signos que se
interconectam em rede e trazem ressignificacdes imagéticas de acordo com a percepcao de cada
um, seja do artista, na concep¢do ou criacdo da imagem/obra; seja do espectador, em sua
intepretacdo. Cada qual, ao seu modo, terd relacbes com a imagem de acordo com suas
experiéncias colaterais e, assim, um signo sera ligado a outros, na urdidura das significactes
possiveis.

Ao tratarmos especificamente da regido amazonica, devemos notar que, na Amazonia,
muitos dos signos nasceram do imaginario construido pelas narrativas orais. Os mitos, lendas e
historias passadas de geracdo em geracdo foram associados as condi¢fes de vida dos habitantes

locais, principalmente do interior, como afirma Marilina Pinto:

Alimentados pelo imaginario das aguas e das florestas, os ribeirinhos da
Amazonia sdo os herdeiros diretos do modus vivendi originério dos indigenas.
De linguas e culturas as mais variadas esses agrupamentos heterogéneos de
indios da terra firme trazidos a forca para as margens dos rios deram origem a
outro tipo fisico, o caboclo ou tapuio amazonense. Estes assimilaram uma série
de técnicas essenciais a sobrevivéncia na varzea, no entanto, as antigas
sociedades tribais, altamente integradas aquele ecossistema especifico, haviam
desaparecido para sempre. (PINTO, M., 2008, s/p)

Socorro Jatoba (2001) reforca esta ideia ao afirmar que os habitantes da floresta tem um
vinculo vital com a paisagem e a memdria. Sobre a paisagem amazonica, a pesquisadora declara:
“A grandiosidade e imponéncia de sua vegetacdo, a riqueza de sua fauna e a amplidao de seus
cursos d’agua influem poderosamente na formacdo do imaginario das nagdes indigenas e, por
consequéncia, sobre a populagdo das cidades fundadas na floresta.” (JATOBA, 2001, p. 94).

Jatoba (2000) faz, ainda, um alerta importante para entender o imaginario indigena, que

vem a nos influenciar: ndo ha diferenciacdo entre natureza e cultura, de acordo com as suas
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narrativas miticas da origem do mundo. Tudo esta interligado, pois a memoria estaria
“impregnada de paisagem”. (ibid., p.94-95).

A dimensdo simbolica do imaginario amazoénico é, assim, elaborada e reelaborada entre
o fantastico e o real, a natureza e 0 homem, em uma dindmica social particularizada, constituindo
o0 sistema cultural, que molda uma visdo de mundo apoiada nas representacdes que 0 homem tem
de si mesmo e do seu ambiente. N&do vemos essas posi¢des como antagonicas, mas dialégicas no
processo de construcdo da cultura local e, por conseguinte, do seu imaginario.

Para Loureiro (1995), a poética do imaginario amazonico foi sendo construida pela
imensiddo da floresta e dos rios, aqui, “o homem encontra um lugar e um espago tomados de
uma forma peculiar que propiciam o devaneio poetizante” (ibid, p. 59), onde estabelece relagdes
estetizantes. Ainda de acordo com o autor, “Mergulho na profundidade das coisas por via das
aparéncias, esse ¢ o0 modo da percepcdo, do reconhecimento e da criacdo pela via do imaginario
estetico-poetizante da cultura amazonica” (ibid,, p. 58).

Loureiro (1995, p. 222), identifica a cobra-grande amazonica como um “encantado”:
“uma das criagdes do fabulario indigena povoador das encantarias do fundo dos rios é a Boilna:
mboi,cobra, uma, preta. A Cobra-Grande, como também ¢é conhecida.” Ele aponta muitas
transfiguracbes possiveis de narrativas da serpente, mas se refere a Boilna como navio
iluminado, como aquela para qual todos se referem, como personagem comum nas diversas
narrativas. Esta seria “a transmissdo visivel do esplendor invisivel do rio” ou, como se refere, a
“epifania da Cobra Grande” (ibid., p. 223).

Da mesma maneira, para Marilina Pinto (2012), a cobra possui multiplos significados,
com variantes regionais e universais. Segundo ela, a “boitina, que se confunde com um barco ou
navio encantado, talvez seja a imagem mais difundida da cobra-grande na regido amazonica”
(PINTO, M., 2012, p.85). Ela afirma:

O mito da boitna transformada em navio iluminado é uma leitura da
paisagem na qual o homem é parte integrante. O navio assustador,
escondido na pele da cobra, adquire visibilidade, e 0 mundo das aguas
assume um sentido humanizando-se como vetor da relacdo entre o
homem e o mundo. (ibid., p. 86)

Vidal (2007, p. 28) nos informa que “a cobra grande ¢ uma presenca recorrente na
Etnologia Sul Americana e em todo o Brasil Indigena, de Norte a Sul. Ela esta presente também
no folclore nordestino e amazonico, na literatura e nas artes plasticas”. Ela demonstra que ha

diferentes versdes do mito da cobra grande, para os povos indigenas do Uaca e Baixo Oiapoque,
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no Amapa, e que estes, atualmente, mesclam suas historias miticas com sua formagdo atual

crista. Ainda de acordo com o autor,

Nas sociedades indigenas do Norte Amazbnico, 0 mito da Cobra Grande
articula o cosmo, o mundo subterraneo ou do fundo, a terra e o céu. Tem a ver
com o territorio conquistado, ao subir algum rio, e com a organiza¢do da vida
em sociedade. Trata ainda de migracdes de grupos em tempos histéricos. Para
0s Dessana, a propria humanidade foi criada no bojo de uma imensa Cobra-
Canoa (...). (VIDAL, 2007, p. 30).

Sobre os Dessana, que narram um dos mais conhecidos mitos da cobra, e 0 que mais
influenciou o trabalho de Bernadete Andrade, ndo podemos deixar de considerar o livro “Antes o
mundo ndo existia” (KEHIRI, 1995), que foi recebido com euforia nos circuitos antropoldgicos e
artisticos quando de sua primeira edi¢do, em 1980, por registar importantes narrativas da etnia,
por Firmino Lana (Umusi Pardkumu) e Luiz Gomes Lana (T6rdmu Kehiri), sendo o primeiro
livro narrado e ilustrado por indigenas representando sua prépria etnia. Quanto a cobra mitica

Dessana, os narradores contam que o0 Bisneto do Mundo

[...] subiu a superficie da terra para formar a humanidade. Levantou-se num
grande lago chamado Diaahpikddihtaru, isto é, “Lago de Leite”, que deve ser o
Oceano. Enquanto ele vinha subindo, o Terceiro Trovdo desceu neste grande
lago na forma de uma jiboia gigantesca. A cabeca da cobra se parecia com a
proa de uma lancha. Para eles, parecia um grande navio a vapor que se chama
Pamurigahsiru, isto ¢, “Canoa da Futura Humanidade” ou “Canoa da
Transformagio” (KEHIRI; 1995, p. 29)

No mito Tukano, a Avo do Dia manda alagar a terra. Entdo, a cobra Se-pird coloca o
rabo na boca do rio, e este acaba virando cobra tambeém. Depois que a humanidade surgiu, 0s
Tukano desceram o rio na canoa da Cobra-grande, chegando ao Lago de Leite e a cachoeira de
Ipanoré no rio Uaupeés. Pinto, M. (2012) nos apresenta uma explicacdo para a versdo do mito

Tukano:

[...] A funcdo da cobra-grande na narrativa é promover o dilivio. Alagando a
criacdo e confundindo-se com o préprio rio faz com que o tempo retorne ao
estado de indistin¢do primordial a fim de agradar a Avd ancestral. Em seguida
cumpre seu destino servindo como veiculo de transporte a humanidade recém-
criada e despejada no Lago de Leite até emergirem na cachoeira de Ipanoré,
dando inicio & historia do povo Tucano. (PINTO, M. 2012, p. 34-35)
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De acordo com Pinto, M (2012, p.37), “Nos mitos cosmogonicos das etnias do alto Rio
Negro a cobra assume o formato de barco que transporta a humanidade para os locais habitados
tradicionalmente™.

Luiz Lana e Feliciano Lana também registraram as narrativas orais em forma de
desenhos, onde expressam a sua Vvisao sobre 0 “barco-cobra-canoa”. Nestas imagens (Figuras 17,
18 e 19), percebemos as diferentes interpretacfes visuais dos indigenas, com a cobra associada

ao barco ou a canoa, estilizado ou naturalista, com forma da serpente ou nao.

Figura 17 — Desenho da Cobra-Canoa Dessana, por Luiz Lana
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Fonte: Kehiri; Umusi, Antes 0 mundo ndo existia, 1995, p. 73
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Figura 18 — Pintura da Cobra-Canoa Dessana, por Luiz Lana (Kehiri Toloma)

Fonte: Kehiri; Umusi, Antes 0 mundo nao existia, 1995, p. 72

Figura 19 — Cobra-canoa, por Feliciano Lana

Fonte: Ribeiro, 2000, p.40

Ribeiro (2000) em seus estudos sobre a mitologia Dessana faz uma comparagéo entre 0s

estilos dos desenhos de Luiz Lana e Feliciano Lana na concepcdo iconogréfica da cobra:

Comparando-se o tracado de um e de outro, observam-se algumas diferencas.
Uma delas é a simplicidade no desenho de Luiz Lana — sua cobra-canoa — no
bojo da qual germinou a humanidade — é mais naturalista que a de Feliciano,
tendente a representar quase o bateldo que singra 0 Amazonas. Dir-se-ia que a
lenda da cobra-grande — o navio encantado do caboclo amazonense que navega
solitério pelo rio-mar com todas as luzes acesas — inspirou 0 navio-anaconda de
Feliciano. (RIBEIRO, 2000, p.38).
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Embora em algumas culturas haja certo terror fundado na ligacdo da cobra com forcas
maléficas, Monteiro (1995, p. 23) afirma que “[...] no caso amazonense a Cobra-Made é
responsavel por uma série de atividades criadoras e beneficentes (mito da criacdo ou das
origens)”, como vimos acima, no caso dos Dessana.

Ribeiro (2000) comenta sobre grafismos pelos Tukano/Dessana, registrados pela
antropologa Reichel-Dolmatoff, que coletou desenhos executados pelos indigenas apos
experiéncia alucindgena causada pela ingestéo de caapi?. O pesquisador chegou & conclusdo que
0S signos, que se repetiam nas experiéncias da maioria, eram projetados de uma memoria
cultural. Entre as imagens vistas sob a condi¢do de alucinacdo, havia cobras em diferentes
situacbes. Um dos grafismos representa a cobra-canoa para os Barasdna em linhas curvas

repetidas, formando padrdo de ondas (Figura 20).

Figura 20 — Cobra-canoa, detalhe do quadro de Reichel-Dolmatoff

2

Fonte: Ribeiro,2000, p. 47

Para Monteiro (1995, p. 13) a “Buia-Agu ou Cobra Grande, que porta seu homénimo na
serpente sucuri’” ¢ uma “lenda-mito”. Ele afirma que: “Existe a lenda explanatoria ou lenda-
mito e a correspondente representacdo astrondmica da constelacdo do hemisfério austral,
Serpentarius” (idem, p. 13-14). Os indigenas da regido do Alto Rio Negro, como veremos mais
adiante, expressam-se graficamente para indicar as constelacdes.

Koch-Grilinberg (2009), em sua coletanea de desenhos feitos por indigenas entre 1903 e
1905, coletados na sua viagem no Alto Rio Negro e do Yapura, apresenta varias imagens das

cobras que se ligam a fatores culturais. A construcdo da imagem da cobra indigena presente em

12 Bebida alucindgena ritualistica feita & base do cip6 Banisteriopsis caapi que, juntamente com o arbusto
Psychotria viridis, constituem a Ayahuasca.
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seus grafismos e sua mitologia, nasce da propria observagdo da natureza, do desenho do corpo da
cobra, dos rastros deixados na terra, das linhas dos rios, das constelagdes, etc.

Entre eles, destacamos um desenho da Cobra Grande devido ao grafismo de sua pele
(linhas cruzadas, circulos e pontos), e a maneira como a forma de seu corpo (linhas onduladas)
foi situada entre duas linhas (quase) retas; além de sua cabeca circular (linha curva fechada) em
contradicdo com a ponta de seu rabo (linha curva aberta). Este desenho em si, afora todas as suas
interessantes particularidades, apresenta a forca de um grafismo, ou seu principio, considerando

a linha ondulada do corpo. (Figura 21).

Figura 21 — Desenho da Cobra Grande por Mukuchtiro, Uanéna

Fonte: Koch-Griinberg, 2009, p. 173

Vimos, também, desenhos mais simplificados da cobra. Ha imagens bidimensionais entre
elas, mas selecionamos alguns que priorizam a unidimensionalidade como principio formador,

conforme vemos nas imagens abaixo (Figuras 22 e 23).

Figura 22- Desenho da cobra por Hyacinto, Baré

W

Fonte: Koch-Griinberg, 2009, p. 154

Na primeira imagem (figura 22) vemos a linha (quase) reta na sua horizontalidade,
sendo que a cabega é representada por uma linha curva aberta, enquanto na outra (figura 23)
percebemos o uso da linha mista em ziguezague com uma forma ovalada fechada representando

a cabeca.
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Figura 23- Desenho da cobra por Hilério, Baniwa

Fonte: Koch-Griinberg, 2009, p. 152

Em ambas as imagens, percebemos uma representacdo simplificada com linhas curvas,
retas e mistas que retiram do objeto dindmico o essencial da forma — sua linearidade. Assim,
vemos que a cobra associada a linha esta inserida num contexto cultural.

Além de varios desenhos indigenas, o antropélogo Koch-Grunberg (2009) mapeou,
também, a constelagdo da “Cobra-Grande”. De um mapa da Astronomia popular foram
identificadas as constelacGes e, conforme a visdo indigena, marcadas com linha vermelha para

melhor visualizacdo. (Figura 24).

Figura 24 - Detalhe do mapa astronémico popular
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Fonte: Koch-Griinberg , 2009, p. 126
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Sobre esta constelacdo, Grunber (2009, p.122) observa que:

A mais bela imagem de estrelas do céu equatorial (...) é o “Scorpion” (A4), ou
como os indigenas o chamam em geral, “a Cobra Grande “(55k, 56i).
Especialmente em outubro, quando esta imagem esta no alto céu, impressiona
vivamente e se parece mais com uma cobra gigante do que com o escorpiao,
conforme era aceito antigamente. E uma cobra gigante, com faces largamente
abertas, com o corpo em audazes contorgoes.

Ao compararmos com 0s mapas desenhados por dois indigenas - um Tukano do rio
Tiquié, e um Kobéua do rio Cuduyary — foram notadas diferencas entre seus tracos, mas a
imagem da cobra observada no céu é evidente em ambos, sendo o formato praticamente o
mesmo — linha ondulada com alargamento da cabeca em forma triangular, como um leque
espalmado. Nestes exemplos, destacamos apenas a constelacdo da Cobra Grande, a primeira
versdo com pontos menores e mais delicados, e a outra, com pontos vazados graudos (Figuras 25
e 26).

Figura 25— Detalhe da cobra grande, desenhista Tukano (55l e 55k)
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Fonte: Koch-Griinberg , 2009, p. 191

Figura 26 — Detalhe da cobra grande por Uali, Kobéua (56i)
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De acordo com Koch-Griinberg (2009, p.122):

Antares, estrela de primeira grandeza, representa a presa engolida pela cobra, e,
na fig. 56i, indicada por um engrossamento, uma estrela de terceira grandeza,
situada um pouco ao lado do fim da cauda da cobra, ¢ chamada “Ovo da Cobra”
e na fig. 55k esta marcada pelo amontoado de pontos (55I)

Vemos a partir das imagens indigenas, a importancia da cobra na sua cultura e 0s
diferentes significados que a serpente pode assumir. Além de narrativas populares, mitos e
imaginario indigena, muitos artistas ja tomaram a cobra amazbnica como tematica em seu
trabalho: os escritores Aldisio Filgueiras (1947-), Jorge Tufic (1930-), Anibal Beca (1946-2009),
Marcio Souza (1946-); os artistas visuais Manoesl Santiago (1897-1987), Moacir Andrade
(1927-), Otoni Mesquita (1953-), Turenko Beca (1970-), Priscila Pinto (1978-), Francimar
Barbosa (1964-). A cobra grande tambem foi motivo para masicas e manifestacdes culturais de
massa, como o carnaval amazonense e o boi-bumba.

Acrtistas e produtores culturais possuem em comum o fato de vivenciar experiéncias
similares ou por viver num contexto semelhante. Mas cada um vai expressar em sua forma e
estilo 0 que percebeu ou apreendeu do ambiente natural e/ou cultural. As imagens se atualizam
de acordo com o tempo e a experiéncia de quem as produz ou interpreta.

Por fim, devemos considerar que “As imagens sao modificadas ao longo do processo de
desenvolvimento da cultura. Nenhuma delas pode ser considerada como modelo original e
imutavel das condicdes interiores da vida do espirito”. (PINTO, M., 2008, s/p). Embora certas
imagens simbdlicas tenham sumido do nosso cotidiano atual, devemos considerar o seu lugar na
nossa memoria afetiva. E a arte, juntamente com o mito, € uma dessas poténcias criativas

humanas que fazem ressurgir em nos 0 nosso estado primordial.



PARTE 2
POR ENTRE LINHAS, NASCE A SERPENTE...
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a linha da cobra corre solta,
por baixo, por cima, pelo lado;
sente o caminho percorrido,
deixa rastro e carrega o mito.

enrola-se sobre si mesma,
e dorme em estado de ponto,
enquanto o lapis, quase zonzo,
fica na prontiddo do sonho.

a linha comanda a arte,
dominando seus percursos;
a linha se avizinha do plano,
e depois segue Seu curso;

a linha cria e recria

0 movimento da vida,
a ocupacao da superficie,
a marcacao da planicie.

a linha reta é direta,
corta de ponta a outra;
rapida e esperta,
os sentidos desperta;

a linha curva serpenteia
por imprecisas dobras
que se soltam no espaco,
soltas que nem cobras;

contorcida e retorcida em S,
destinos secretos descortina;
e sob o esfumado da cortina,
some e aparece houtra quina;

a tinta brinca de ser corda,
estica-se em pincelada fina,
0 desejo de percorrer acorda,
peregrina que nem cobra.



quando revestida de cor

- linha em infinitos tons -
segue soando mil sons,

ziguezagueando por ai.

sabendo ou ndo, apenas vai!

sossega e se retrai, pontua.

ou se embaralha, embolada,
por entre as folhas nuas.

ou se desfaz e se entrega,
esparrama-se como a rama,
flui no espago sem compasso,

deixa-se levar e se enleval

suave ou grosseiramente,
a linha se estica por inteira,
e ocupa de um lado a outro
0 instante de ser e sonhar.

e por espacos inabitados,
corre a linha, que é a cobra,
e se avizinha da criacao:
da arte, do mito, da vida !

a linha origina, desde entéo,
0 risco para além do papel,
na aventura do ser errante:
viagem da transformacao...

e a cobra se desdobra,
rastro deixado no chéo;
vira marca espiritual
na cultura universal !

(Priscila Pinto, 2013)
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2.1. O passeio da linha pela obra da artista

Por entre as linhas de Bernadete Andrade, mergulhamos num universo do imaginario
amazonico, onde cobras ou boiunas, seres encantados mitoldgico-cosmogodnicos aparecem em
seus tracos. Por causa de sua relacdo com a forma longa, comprida, a imagem da cobra pode ser
associada tanto a sinuosidade da linha curva como a combinacéo das linhas retas, pois, sendo
signo, “[...] mesmo a linha mais simples expressa um significado visivel e é, portanto,
simbolica”, de acordo com Arnheim (2000, p. 453).

Nesta pesquisa, acompanhamos o uso da linha no trabalho da artista desde seus esbo¢os
até a estrutura de suas intervengdes no ambiente. Mas, antes de visualizarmos o percurso da linha
em sua arte, temos que entender como uma obra artistica é constituida para identificar quais
elementos se destacam na obra de Bernadete.

Além do possivel uso das linhas, que sdo base do desenho, uma obra de arte é composta
por varios elementos visuais, combinados entre si, que contribuem para a sua construcéo formal:
Para Ostrower (2000), a linha, a superficie, o volume, a luz e a cor seriam 0s cinco elementos
basicos da linguagem visual; Dondis (1997) indica os elementos da comunicacdo visual, que
seriam a “matéria-prima” da informacéo: o ponto, a linha, a forma, a direcdo, o tom, a cor, a
textura, a dimensdo, a escala e 0 movimento; enquanto Arnheim (2000) estabelece a esséncia da
visualidade através da linha, da forma, da luz, da cor e do movimento em suas relacbes no
espaco.

Para os fins desta pesquisa, reduziremos nossos elementos principais a classificacdo de
Fayga Ostrower (2000), com o foco na linha, embora também tomemos fundamentagdes
conceituais dos demais autores na explicagdo dos conceitos visuais abrangentes a todos. Segundo
a autora, “qualquer marca visual, qualquer elemento na composi¢do tem essa fun¢do: a de dirigir
nossa atencdo, orientando-nos pelos caminhos que podem ser percorridos no quadro —
evidentemente, a partir das indicagdes colocadas pelo artista” (OSTROWER, 2000, p. 34)

Sabemos que uma composigédo visual pode ser formada por alguns ou por todos o0s
elementos da gramatica visual (linha, superficie, volume, luz e cor) e do modo como estes sdo
organizados no espaco. Este espaco, por sua vez, vai ser estabelecido a partir das dimensdes e
das relacGes entre os elementos.

No espaco natural que nos cerca ha trés dimensdes que podemos perceber: altura,
largura e profundidade, além do tempo. Na arte, a maneira de representar o espaco tem variado

durante a historia e ndo necessariamente tem sido utilizado o recurso da tridimensionalidade.
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Tanto na arte primitiva, como na medieval, moderna e contemporanea, tem se destacado 0 uso
do espaco uni e bidimensional; apenas o periodo renascentista preconizou o uso da profundidade
através da busca pela tridimensionalidade, de acordo com Ostrower (2000, p. 66).

O espaco também possui qualidades expressivas a partir do movimento visual, da
orientagdo e das direcOes espaciais. Significa que o posicionamento dos elementos e 0 seu
direcionamento na superficie vai indicar a fungdo da linha no espaco. Vamos nos deter na

compreensdo da uni e da bidimensionalidade. Arnheim (2000, p. 209) clarifica essas dimensdes:

No estagio da primeira dimenséo, a concepcao espacial limita-se ao sulco linear.
N&o h& especificagdo da forma. Entidades descorporificadas, definidas apenas
por sua localizacéo relativa, podem ser concebidas em termos de sua distancia,
suas velocidades relativas, e a diferenga entre suas dire¢Oes, entre o vir e 0 ir.

O autor continua seu entendimento, e afirma que o espago bidimensional oferece uma
“extensao de espaco e portanto as variedades de tamanho e forma” (ARNHEIM, 200, p. 209), e
“acrescenta a simples distancia as diferencgas de dire¢do e orienta¢do.” No entanto, discutindo o
espaco unidimensional e bidimensional em relacdo a linha no espaco, ele afirma

categoricamente:

[...] descobriremos, primeiro de tudo, que uma atuagdo puramente
unidimensional parece ndo ser realizavel para a mente humana normal [...]. Da
mesma maneira, ndo se pode ver uma unica linha em si desenhada num pedago
de papel simplesmente. Antes de tudo, relaciona-se sempre com a extensdo
bidimensional ao seu redor. Dependendo do &mbito e também da configuracéo
deste ambiente vazio, a aparéncia da linha muda. Além disso, parece também
ndo ser possivel ver a linha estritamente numa superficie plana. Ao invés, é
vista como se estivesse apoiada na frente (ou dentro) de um fundo ininterrupto.
(ARNHEIM, 2000, p. 209-210)

A pintura, por si, € uma concepc¢do bidimensional, que oferece expansdo de largura e
altura no espacgo. Se para Arnheim (2000) uma Unica linha desenhada no papel branco ndo seria
plenamente unidimensional, pois ela seria vista nas suas relagbes com a superficie, Ostrower
(2000) nos indica que um risco na superficie divide-a em dois hemisférios, enquanto a aparéncia
da linha também muda de acordo com sua posicao, isto €, mudam também as relacdes no interior
da obra.

Bernadete Andrade esboca um desenho exemplificando unidimensionalidade e

bidimensionalidade, onde percebemos, no primeiro grupo, a linha de contorno fomando
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superficies, e no segundo, a linha em seu aspecto unidimensional, como objeto. Este esbogo fora
encontrado em seu caderno de estudos com anotacdes sobre sua tese (ANDRADE, 2002), o que

demonstra a preocupacdo com a forma na sua busca teorica pela cidade mitica (Figura 27).

Figura 27- Observag0es visuais da artista em caderno, 1999
hglc&\mvm,éyowoﬂ Un d\-ne/-ns&O'na). .

A ?/\/J(V
9"«

Ao tomarmos em consideracdo a preocupacdo de Arnheim (2000, p. 69) de que

Fonte: Caderno de estudos da artista,1999

“nenhuma por¢@o de uma obra de arte ¢ absolutamente auto-suficiente”, devemos entender que
“a aparéncia de qualquer parte depende, em maior ou menor extensdo, da estrutura do todo, e
este por sua vez sofre influéncia da natureza de suas partes” (ibid idem), seguindo a teoria da
Gestalt.

Além do seu estado visivel, riscado na superficie, a linha pode ser vista inserida na
estrutura linear de uma pintura, no seu cerne, ao formar o esqueleto da obra. Essa estrutura
linear, no decorrer da historia da arte, tem caracterizado principios fundamentais de movimentos
artisticos, em que se pode vislumbrar a linha por tras da massa pictérica — como no caso do
Renascimento.

Ao considerar as definicbes de Ostrower (2000), Dondis (1997), Arnheim (2000) e
Kandinsky (1997), podemos afirmar que linha é uma cadeia de pontos sucessivos, que dao ideia
de continuidade; pode apresentar diferentes intengbes, apontar direcdes; dar nogdo de
movimento. Pode ser de varios tipos: reta, curva, etc. No trabalho de Bernadete Andrade, as

linhas apresentam-se em curvas e retas e apontam em varias direcdes e ritmos (Figura 28):
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Figura 28- Sinais Enigmaticos, técnica mista sobre papel artesanal, 60x32cm, 1990

Fonte: PINTO, P., 2012, p.92

Na obra acima, percebemos como a linha é apresentada em seus diversos tipos e como a
artista dita um ritmo ao seu trabalho, dando noc¢éo de movimento por sugerir dire¢oes a partir dos
elementos visuais, principalmente das linhas curvas e retas. Segundo Dondis (1997, p.56),

Nas artes visuais, a linha tem, por sua propria natureza, uma enorme energia.
Nunca € estética; € o elemento visual inquieto e inquiridor do esbogo. Onde
quer que seja utilizada, é o instrumento fundamental da pré-visualizacdo, 0 meio

de apresentar, em forma palpavel, aquilo que ainda ndo existe, a ndo ser na
imaginagé&o.

De acordo com Ostrower (2000, p.66) a linha, sendo um dos elementos béasicos da
linguagem visual, “vai configurar um espago linear, de uma dimensdo. Através dela
apreendemos um espaco direcional”. Perceber os direcionamentos que ela toma e
consequentemente o espago que ela ocupa é de suma importancia “porque do tipo de espacgo que
a linha pode caracterizar dependem as qualificagfes expressivas.” (ibid, p 67). A autora indica,
ainda, que a linha possui uma ambiéncia mais intelectual, diferente da sensualidade emanada
pela cor.

As linhas possuem, assim, tanto carater e personalidade, que, além de definirem o
espaco em sua estrutura e posicionamento, podem identificar tracos expressivos que

caracterizam o trabalho de um artista:
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Vendo as linhas, é como se ouvissemos a vos de alguém que nos fala com certo
timbre e certa cadéncia. Evidentemente, as linhas se referem a alguma coisa;
elas vém carregadas de emocdo, e a emocdo faz com que o artista se expresse de
maneira especifica e ndo de outra. (OSTROWER, 2000, p. 32)

Quanto a questdo da direcdo e do movimento, Kandinsky (1997, p. 50) explica a linha
reta: “quando uma forga vinda de fora faz o ponto se mover numa direcdo determinada, cria-se a
primeira espécie de linha, que mantém inalterada, a dire¢cdo tomada, como uma tendéncia a
continuar direto ao infinito”. Assim como confirma Ostrower (2000, p. 34) sobre a funcéo
direcional da linha: “a linha funciona como uma seta que nos diz: siga por aqui”.

A linha reta, assim, possui tenséo e direcdo, causando, portanto, no¢do de movimento.
As linhas retas podem ser horizontais, verticais e diagonais. Em cada trecho de linha, é
configurada uma dimensdo espacial, que carrega um movimento direcional, cuja velocidade pode
ser reduzida ou aumentada com a introducdo de intervalos ou contrastes de direcdo.
(OSTROWER, 2000).

A linha horizontal corresponde a superficie, indica repouso, funcionando como “uma
base de apoio fria, que pode continuar em todas as diregdes” (KANDINSKY, 1997, p. 50-51). A
linha vertical - continua o artista e teorico -, possui altura e tende a um movimento “quente”,
enquanto a diagonal causa um movimento de caracteristica “fria-quente”. Para ele, por exemplo,
0 nascimento de uma superficie, como um circulo, acontece a partir do aumento da densidade de
linhas retas em torno de um nacleo comum.

As linhas quebradas, por sua vez, em sua forma mais simples, sdo linhas retas que
surgem sob a pressdo de duas forcas, a cessar com Unica pressdao, formando angulos (retos,
agudos, obtusos e livres). Essas linhas dariam origem a outras superficies ou possibilidades de
plano. Ha linhas quebradas mais simples, que dariam origem as formas bésicas; e as linhas
guebradas complicadas, por sua vez, sofrem varias pressdes, como exemplo, a linha em
ziguezague. (KANDINSKY, 1997, p. 59-69).

As linhas curvas também sdo classificadas por Kandinsky (1997) em curvas simples e
complicadas. A linha simples “¢ uma reta, desviada de seu caminho por uma pressdo lateral
continua” (ibid, p. 70). O arco formado tem uma forca menos agressiva que o angulo e contem
uma duragdo maior, ou seja, a linha curva é mais lenta que a linha reta. A linha ondulada seria
uma linha curva complicada que pode ser formada por segmentos de circulo; de curvas livres; ou
combinadas.

Além das retas e curvas, Kandinsky (1997, p. 81), ainda classifica a linha em
combinada, resultado da combinacdo das outras duas espécies, podendo ser: combinada
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geométrica, mista ou livre. Ao concluir sua classificacdo de linhas, ele afirma que, embora se
diferenciem, as linhas possuem em comum a sua origem: a forga.

A espessura da linha também define caracteristicas ligadas a sua expressividade, e ajuda
a definir a sua direcdo. Tanto para Kandinsky (1997), quanto para Ostrower (2000), hd uma
ténue passagem da linha para a superficie, embora para ela o problema seja mais claro. O
primeiro pergunta: “Em que momento desaparece a linha como tal, em que momento nasce a
superficie?” (KANDINSKY , 1997, p. 79). Enquanto o mesmo afirma que os limites sdo fluidos
e imprecisos, Ostrower (2000, p. 70) responde que as linhas que se interligam ou se fecham
sobre si mesmas viram linhas de contorno e delimitam uma érea, portanto, definem a superficie.

As linhas possuem, ainda, sentido de ritmo/velocidade/movimento/tempo,
independentemente de serem dinamicas (diagonais e curvas) ou mais estaticas (horizontais e

verticais), Ostrower (2000, p. 67) nos informa que

Sempre o espago linear serd fragil e de pouca substancia. Sempre sera um
espaco unidimensional, o que é pouco [...]. A essa dimensdo é acoplado o
tempo, pois qualquer elaboracdo formal que facamos com a linha tera,
necessariamente, carater ritmico. Introduzindo-se pausas e modulando-se as
velocidades das linhas, modula-se o fluir do tempo.

Existem maneiras de modular o movimento da linha ao introduzirmos pausas,
intervalos, contrastes de direcdo. Neste caso, a velocidade do movimento é reduzida. Quanto
maior o contraste, mais lenta serd a linha, aumentando seu peso visual; quanto maior a
velocidade, menor serd o seu peso visual. Por ser unidimensional, a linha suscitara um qué de
transparéncia, fragilidade, leveza visual, imaterialidade, onde o tempo se constitui dentro de um
espaco minimo, que € um espaco direcional. Assim, a linha configura relagbes de tempo e

espaco:

[...] Por exemplo, uma linha continua é mais répida do que uma linha
descontinua, composta de tracinhos ou pontilhada, pois cada intervalo espacial
representa uma espécie de obstaculo interrompendo o fluxo linear; quanto
maiores forem os contrastes formais, menos veloz se torna a linha; uma
sequéncia horizontal de tracos verticais sendo bem mais lenta — mais lenta e
mais pesada — do que a sequencia horizontal composta de tracinhos horizontais.
(OSTROWER, 1990, p. 38-39)

No trabalho de Bernadete Andrade, a linha ocupa vérias funcdes e expressividades,
apresentando-se em diferentes modos, seja a partir de retas, curvas, lentas, rapidas, que

expressam um pensar e um sentir. Conforme Dondis (1997, p. 57):
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A linha pode assumir formas muito diversas para expressar uma grande
variedade de estados de espirito. Pode ser muito imprecisa e indisciplinada,
como nos eshocos ilustrados, para tirar proveito de sua espontaneidade de
expressdo. Pode ser muito delicada e ondulada, ou nitida e grosseira, nas maos
do mesmo artista. Pode ser hesitante, indecisa e inquiridora, quando é
simplesmente uma exploracao visual em busca de um desenho.

De acordo com Arnheim (2000, p. 210), “a linha se apresenta de trés modos
basicamente diferentes: como linha objeto, linha hachurada e linha de contorno .

O primeiro tipo se apresenta como linha objeto, que tomam um aspecto independente na
composicdo, ganhando status de objeto. Arnheim (2000, p. 210) se refere as linhas deste tipo
como “se fossem lavradas em ferro ou feitas de algum outro material sélido™.

Estas figuras simples fazem parte de um todo imagético que caracteriza algumas
pinturas de Bernadete Andrade, onde a linha se apresenta como objeto unidimensional, como na
série de desenhos simbolicos para a cidade mitica, em que a linha se torna una, como simbolo
grafico em si mesmo. (Figura 29)

Figura 29— Portal da cidade mitica, 21 x 27,9cm, 2002
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Fonte: Pinto, P., 2012, p.140

Ao se aproximarem umas das outras, as linhas paralelas criam um padrdo visual
simples, unindo-se em uma superficie coerente, conforme a leis da simplicidade e da
semelhanca. Assim, passam a agir como linhas hachuradas, que sdo tipos de linhas mais

caracteristicas de desenhos, gravuras e xilogravuras. (ARNHEIM, 2000, p. 210-11)
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No trabalho de Bernadete, as linhas hachuradas brancas e avermelhadas, que se
encontram paralelamente, constituem superficies menores, combinando com outras, dentro de
superficies maiores, num jogo artistico de qualidade bidimensional, ao lembrar pecas de encaixar

(Figura 30).

Figura 30 — Desenho com simbolos gréficos (cidade mitica), 2002
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Fonte: Pinto, P., 2012, p.139

Conforme o exemplo da obra de Bernadete Andrade (Figura 26), as linhas objeto
facilitam a visualizacdo das linhas de contorno, embora, neste caso, haja certo desconforto visual

devido ao fator assimétrico dos circulos formados por linhas de contorno com as linhas objeto

em si. Arnheim (2000, p. 211-212) afirma que:
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A experiéncia visual global ganha em simplicidade quando esta diferenca de
configuracéo é logicamente sustentada por uma diferenca de qualidade espacial.
Isto € conseguido quando a forma circundada é percebida como um objeto
substancial e seus arredores como fundo vazio. No processo, a linha muda de
fungdo: de um objeto independente unidimensional transforma-se em contorno
do objeto bidimensional. Torna-se parte de um todo.

Desta maneira, a linha de contorno envolve uma éarea e cria um objeto visual,
determinando sua forma fisica. O desenho de contorno, mesmo isolado, produz
descontinuidades: “- um pulo espacial do primeiro plano para o segundo plano, uma diferenca na
densidade das superficies — as quais um pintor pode acrescentar diferencas de cor, de claridade
ou de textura e portanto reforgar a agdo da linha” (ARNHEIM, 2000, p. 12).

Quanto ao contorno, Ostrower (2000, p.70) indica que as linhas que formam as bordas
criam superficies, pois delimitam uma area, restringindo o movimento visual. As superficies (ou
planos), por seu carater bidimensional, possuem as dimensdes da altura e da largura. Vejamos a
obra de Bernadete Andrade com o contorno de linhas pretas a definir as figuras principais, de
cores levemente mais quentes, enquanto o fundo de texturas se apresenta mais claro e suavizado.
(Figura 31)

Figura. 31 Plntura sem tltulo tecnlca mista sobre papel artsanal 60 x 32cm 1990

Fonte: Pinto, P., 2012, p.91 |
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Ao considerar que “as formas visuais se influenciam mutualmente” Arnheim (2000, p.
39), afirma que “ndo existe uma coisa tal como uma imagem estritamente plana, bidimensional”
(idem, p. 210), pois hd uma distingdo visual entre objetos e espago vazio, remanescentes da
realidade fisica.

Embora na arte moderna e contemporanea tenha se tornando ténue ou ambigua, a
relacdo figura-fundo é de suma importancia para o entendimento da bidimensionalidade, pois
esta, assim, é destacada como superficie, estabelecendo plano sobre plano - em que um deles, o
fundo, ocupara mais espaco que o outro, sendo ilimitado; enquanto a outra parte, a figura, seria
confinada por uma borda, estando a frente.

Arnheim (2000, p. 218) define o plano de trds como fundo, e o da frente como figura,
determinando-a como uma forma ou unidade visual. Portanto, é necessaria para o0 pintor a
percepcao das relacGes entre a figura e o fundo, pois a figura deve ser claramente definida como
tal (ARNHEIM, 2000, p. 226), visto que chama mais aten¢cdo na composi¢do, enquanto o
contorno ajudaria a defini-la.

Notamos nos tracos caracteristicos da artista um valor que destaca o aspecto onirico da
linha num processo de simplificacdo da imagem a partir da intensificacdo dos elementos visuais,
em série de obras desenvolvidas na década de 90. Algumas delas fazem referéncia aos artistas
Miré e Paul Klee, com suas linhas “sonhadoras” a ocupar o espaco da tela ou papel na
bidimensionalidade dos planos, num dialogo de formas, cujo interesse se dava pelo tratamento
dos elementos visuais na composicdo, como o plano simplificado com a bidimensionalidade, a
delicadeza dos tons e a linha tracando as figuras.

Uma tela sem titulo da artista (Figura 32) apresenta a pintura como massa em um fundo
de texturas criadas por pinceladas largas e de diferentes espessuras com nuances cromaticos do
bege ao marrom, enquanto as figuras sdo delimitadas pela linha negra, que define a forma das
mesmas, como contorno, determinando areas geométricas com as cores sélidas. A linha também

liga zonas na composicao.
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Figura 32 - Sem titulo - témpera e acrilica sobre tela, dimensbes desconhecidas, 1990

Na diregdo das méos da figura principal, vemos uma forma humanizada, que foi tomada
da tela Painting with modernista frame, de 1943, de Mird. Encontramos um livro que pertenceu
a artista, sobre Mir6, com algumas paginas marcadas, entre elas, a que continha esta pintura.
Vemos claramente a forma principal da figura de Mir6 transposta invertida para a obra de Berna.
(Figura 33).

Figura 33 — Livro da artista marcado, com obra de Mir6
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Fonte: Foto da pesquisadora, do livro de Raillard., s/d

Na obra Catedrais da série estelar (Figura 34), Bernadete evoca a linha sonhadora, a
definir areas na superficie como contorno e hachuras. A linha age com delicadeza em diferentes
zonas da obra, contornando, usando a cor para determinar planos, enquanto os pontos ditam o
aspecto onirico da composicdo, criando superficies destacadas sobre fundo azul da paisagem

noturna.
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Figura 34 — Catedrais, pastel sobre cartdo, dimens6es desconhecidas, 1990.

Fonte: Pinto, 2012, p. 46

VVemos um contraste entre 0s pontos e as linhas claras (amarelas e brancas) com o fundo
escuro em preto a azul, que destacam o desenho da cidade/catedral. As linhas também delimitam
formas quadradas que se repetem por toda a composi¢édo, montando as imagens como pegas de
um jogo. A repeticdo de areas ird transmitir uma sensacdo de harmonia entre as partes,
determinando ritmo cadenciado & composicao.

Sua paisagem noturna evoca sonhos e faz relagdo com as constelagdes, a partir das
linhas que ligam pontos no céu, conforme ird pesquisar alguns anos mais tarde em sua analise
das constelacGes dos Dessana através de sua monografia com a leitura de imagem de uma obra
do indigena Kehiri Tolom4, utilizando o método do “Image Watching”, criado por William Ott
(ANDRADE, 1994) com uma analise comparativa com uma obra de Mird. A linha foi discutida
em sua funcdo tanto na arte indigena quanto na arte ocidental.

Para ela, era importante estabelecer relacdes entre as obras tendo como principal ligacdo
um elemento da linguagem visual - a linha — que daria sentido de universalidade em ambos 0s

trabalhos e, portanto, possivel de estabelecer uma agdo educativa, com analise comparativa. Ela
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se utilizou da pintura Ciphers and constellations in love with a woman (Figura 35), da série
constelacdes, de Mir6 (imagem encontrada no seu livro sobre Mird, com pégina marcada), e a

lluminacdo da Jararaca (Figura 36), da série Chuvas e constelagdes, de Kehiri Toloma.

Figura 35 — Ciphers and constellations in love with a woman, Mird, mista sobre papel, 46x38cm, 1941

Fonte: Raillard, s/d, p 113

Figura 36 — lluminagéo da Jararaca, Kehiri Tolomd, sem data.

Fonte: Andrade, 1994, p. 5

A jararaca iluminada de Kehiri (Luiz Lana) vai ser referéncia para muitas obras da
artista, como veremos no decorrer deste trabalho, assim como para suas pesquisas académicas.
Em 1997, revela: “Tomados pela beleza plastica, desses desenhos, fomos motivados a integra-los
nos nossos estudos para intervengdo artistico-ambiental” (ANDRADE, 1997, p.79). Além dos

estudos para esta obra no campus da universidade, em 2002, ir4 influenciar outra intervencao
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artistica, desta vez, no sitio arqueoldgico Nova Cidade. Nesta Ultima versdo, a linha se integra a
natureza.

Como vimos, a linha marca passagens de planos, escritos e desenhos, delineia formas,
contornando-as, destacando zonas. Esta presente tanto nos desenhos como nas pinturas de Berna,
com Vérias fungdes visuais, assim como se destaca na intervencdo Iluminagdo da Jararaca, em
que uma linha formada por velas ocupa o espago.

Assim, a forma “sempre ultrapassa a fungdo pratica das coisas, encontrando em sua
configuragdo as qualidades visuais” que a caracterizam, intensificando a experiéncia humana,

conforme nos ensina Arnheim (2000, p.90).

2.3 A construcao da imagem ofidica de 1989 a 2006

A cobra na poética de Bernadete Andrade é um dos principais signos que marca a
identidade visual em sua arte. Encontramos diversos vestigios de anotacGes e esbocos de
imagens de ofidios nos cadernos e estudos da artista, constituindo-se de indices ou documentos
de processo. Ndo sendo, porém, suficientes para determinar o processo de uma Unica obra, mas
representando partes de um processo mais complexo, de ambito cultural, que se entende também
para fora da obra, complementando o estudo como um todo.

Para tanto, devemos descobrir internamente quais elementos constituintes das obras se
repetem e se inter-relacionam na carreira da artista. Foram selecionadas diversas pinturas,
estudos e desenhos, de 1989 a 2006, onde a cobra aparece como destaque na obra ou
complementar da imagem, além de uma intervencdo artistica de 2002. Além das obras, seus
estudos contidos em seu diario artistico da tese, rascunhos e cartas foram de suma importancia

para a constituicdo deste percurso. Sobre o diario, a artista afirma sua importancia:

O diério artistico trata de uma interpretacdo objetivada de uma impresséo
subjetivada. Nele estdo os primeiros rascunhos inspirados em alguns
desenhos e fragmentos arqueoldgicos, onde quase que diariamente eu 0s
via na reserva técnica do Museu Amazonico (...). L4, no Museu, eu
rascunhava e em casa fazia os experimentos com mais liberdade. As
imagens, tal como um quebra-cabeca, percorrem o0s labirintos da
memoria, pontuando figuras que sdo frequentes no mito como a Cobra,
um simbolo ainda muito forte no imaginario amazonida (...). Entdo, o
diério faz alusédo a essas expressdes primordiais pela estrutura plastica de
seus elementos, que sdo pictograficos em espacos uni e bidimensionais
(ANDRADE, 2002, p. 132).
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A imagem da cobra, constante em seu trabalho, seria uma imagem geradora ou imagem-
embrido (SALLES, 2010), pois impulsionaria o seu fazer artistico, detonando processos
criativos. No caso de Berna, a imagem da cobra funcionaria como “elemento detonador de
possibilidades de obras” (SALLES, 2010, p.144).

Nesse sentido, podemos estabelecer relacfes entre uma cadeia de obras no processo de
criacdo poético da artista e situa-las no contexto geral de sua producdo. Assim, cada obra faz
parte do percurso de criacdo como um todo, “amarrando” o seu trabalho, entendendo que “gestos
de repetem e deixam aflorar teorias sobre o fazer” (SALLES, 1998, p. 19).

Em seu trabalho, notamos a imagem da cobra no seu aspecto linear e geométrico, que
passara por transformacdes estilisticas no decorrer dos anos, mas mantera, no entanto, a sua
linearidade grafica como caracteristica fundamental. A linha, trago marcante no estilo da artista,
constituira base da construgdo de seus desenhos e pinturas. Veremos, ainda, como as suas formas
visuais surgiram das suas buscas conceituais. A cobra, de significado cosmogonico, justificaria
sua escolha conceitual a partir de sua forma linear e sentido de origem e de criacdo. Arnheim

(2000), ao perceber a relagdo entre forma e conteldo numa obra de arte, explica:

[...] a forma visual de uma obra de arte ndo é nem arbitréaria, nem um mero jogo
de formas e cores. Ela é indispensavel como um intérprete preciso da ideia que
a obra pretende expressar. Do mesmo modo, 0 assunto ndo € arbitrario, nem
sem importancia. Ele esta exatamente correlacionado com o padrdo formal para
prover uma corporificacdo concreta de um tema abstrato. (...) Nem o padréo
formal, nem o assunto constituem o conteudo final de uma obra de arte. Ambos
sdo instrumentos da forma artistica. Eles servem para dar corpo a um universo
invisivel. (ARNHEIM, 2000, p. 452).

Para facilitar nosso estudo, relacionamos os trabalhos datados em que a cobra seja o
signo principal ou que apareca na composicdo, e fizemos uma relagdo de obras com o objetivo de
criar uma narrativa do fazer, conforme sugere Manguel (2001, p. 27): “quando lemos imagens —
de qualquer tipo, sejam pintadas, esculpidas, fotografadas, edificadas ou encenadas —, atribuimos
a elas o carater temporal da narrativa”. Na tentativa de uma leitura visual, devemos, ainda,

considerar que:

A imagem de uma obra de arte existe em algum local entre percepcdo: entre
aquela que o pintor imaginou e aquela que o pintor pds na tela; entra aquela que
podemos nomear e aquela que os contemporaneos do pintor podiam nomear;
entre aquilo que lembramos e aquilo que aprendemos; entre o vocabulario
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comum, adquirido, de um mundo social, e um vocabulario mais profundo, de
simbolos ancestrais e secretos. Quando tentamos ler uma pintura, ela pode nos
parecer perdida em um abismo de incompreensdo ou, se preferirmos, em um
vasto abismo que é uma terra de ninguém, feito de interpretagdes multiplas.
(MANGUEL, 2001, p. 29)

Der acordo com os levantamentos realizados, foram encontradas trinta e duas imagens
executadas pela artista Bernadete Andrade com a imagem da cobra, entre pinturas, desenhos,
estudos coloridos, esbogos a lapis e uma intervencdo artistica registrada por fotografias.
Consideramos que ndo esgotamos o nimero de referéncias a serpente em sua obra, e que
possivelmente ha outros trabalhos que ndo pudemos acessar.

Montamos um quadro de obras e estudos numerados por ordem temporal, identificamo-
las por seu titulo, dimenséo, ano, e acrescentamos algumas notas complementares com o tipo de

obra ou estudo. (quadro 1)

Quadro 1 - Relacdo de obras com a temética da cobra de 1989 a 2006

N° TITULO DA OBRA TECNICA/TAMANHO ANO NOTAS
01 | Portal de uma Aldeia Acrilica e vinil sobre tela, 1989 | Pintura/
600 x 160 cm peca central
de série
02 | Sem titulo Caneta sobre papel, dimensao 1989 | Rascunhos
desconhecida em carta
03 | Ritual para uma serpente Acrilica sobre tela, 1990 | Pintura
110x85cm
04 | Simbolos de uma Aldeia Esquecida | Témpera sobre tela, 1990 | Pintura
110x 0,85cm
05 | Mandalas Acrilica sobre tela, 1990 | Pintura
110x85cm
06 | Fragmentos de uma Antiga Aldeia Témpera sobre tela, 1990 | Pintura
80x65cm
07 | Sem titulo Pintura sobre papel, dimensdo | Sem Pintura /
desconhecida data, periodo
anos estimado
1990
08 | Sem titulo Desenhos/rabiscos, témpera e 1990 Desenho e
acrilica sobre tela, dimensao pintura
desconhecida
09 | Sem titulo Desenhos em caneta hidrocor 1990 | Desenho
sobre papel reciclado sobre
canson, 21x 29,7cm
10 | Inscri¢des e Oraculos de um povo Acrilica e témpera sobre tela, 1995 | Pintura
esquecido 100 x 100cm
11 | Estudo para “Viagem da cobra- Nanquim e guache sobre papel, | 1997 | Desenho
canoa no rio do Leite” ou “mito, 21x 29,7cm aquarelado
gente, barcos e canoas cercados
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pela cobra ancestral”

12 | Estudo para as criangas da cidade Pintura acrilica sobre papel, 1997 | Pintura com
21x 29,7cm anotagoes
13 | Estudo — desenho com simbolos Léapis, caneta e aguada sobre 1997 | Desenho
gréficos papel, 21x 29,7cm
14 | Estudo para o portal da cidade — Caneta nanguim sobre papel, 1997 | Desenho
Simbolos gréficos 21x 29,7cm com
anotagoes
15 | A cobra-canoa Témpera sobre papel, 1997 | Pintura
70 x 160 cm
16 | Cobra-grande Pintura sobre papel, 1997 | Pintura
dimenséo desconhecida
17 | Sem titulo Caneta nanguim sobre papel, 1997 | Desenho
dimensdo desconhecida
18 | Estudo para painel “Ilumina¢do da | Técnica desconhecida/ 1997 | Estudo para
jararaca” reproducéo, dimensao Painel
desconhecida
19 | Projeto visual para calgada que liga | Técnica desconhecida/ 1997 | Estudo
ICHL a FACED reproducdo, dimensao
desconhecida
20 | Esbocos da cobra grande amarela Caneta nanquim e aguada sobre | 1997 | Estudo
papel, dimensdo desconhecida
21 | Esbocos da cobra em pedagos Caneta nanquim e aguada sobre | 1997 | Estudo
papel, dimensdo desconhecida
22 | Estudo — Saudades da cidade ou Técnica mista (colagem, 1998 | Estudo
grafismo primitivo de varios povos pintura e desenho) sobre papel,
21x 29,7cm
23 | Semtitulo Caneta sobre papel, dimensao 1999 | Estudo
desconhecida
24 | Sem titulo Aquarela e lapis de cor sobre Sem Pintura
papel, 20x 16,5cm data,
anos
1990
25 | Estudo da cobra transformadora Guache sobre papel, 2000 | Desenho
(mito) dimensédo desconhecida
26 | Sem titulo Téc. desconhecida/reproducéo, | 2001 | llustracdo
dimenséo desconhecida
27 | Estudo para intervencdo artistica Lapis sobre papel de agenda, 2002 | Esboco/dese
lluminac&o da Jararaca: uma dimens&o desconhecida nho
reveréncia aos mortos
28 | lluminacdo da Jararaca: uma Intervencdo com velas e cuias, | 2002 | Intervengdo
reveréncia aos mortos dimensdo desconhecida
29 | Sem titulo Caneta hidrocor sobre papel, 2002 | Esbocgo/dese
dimenséo desconhecida nho
30 | Sem titulo (da série Cidades) Lapis sobre canson, 2006 | Desenho
21x 29,7cm
31 | Sem titulo Técnica mista sobre canson , 2006 | Pintura
dimensdo desconhecida
32 | Sem titulo Pintura a guache sobre canson, | 2006 | Pintura

21x 29,7cm

Fonte: quadro montado pela pesquisadora entre 2013 e 2014.
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Nestes trabalhos, vemos a repeticdo tematica da serpente amazonica, elaborada em
consonancia com as mudancgas ocorridas no estilo da artista, de 1989 a 2006. Podemos notar
alguns periodos em que a cobra foi encontrada com maior frequéncia em seu trabalho, como os
anos de 1990 e de 1997. No caso de 1997, isto pode ser explicado pelos estudos e obras que a
artista realizava para sua dissertacao.

Percebemos neste conjunto de imagens pesquisadas, a escolha e a transformagdo da
forma e, principalmente, o comportamento da linha, de acordo com cada composi¢do. Buscamos,
também, sugerir um caminho para a leitura interpretativa das obras, em paralelo com a analise
visual da construcdo das mesmas, na tentativa de perceber a forma como a artista problematizou
0 signo da cobra.

Ao tomar como base os registros encontrados, a primeira imagem da cobra exposta pela
artista encontra-se na série Portal de uma Aldeia (Figura 6) que fez parte das exposicdes de
grupo de artistas amazonenses em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, ocorridas em 1989. A primeira
exposicdo, no Museu de Arte Brasileira da FAAP, em Sdo Paul, teve sua abertura no dia 14 de
marco.

A série Portal de uma Aldeia foi executada com a técnica acrilica e vinil sobre tela,
consta de dezenove pecas, no total de 600 x 160 cm. Selecionamos a obra central desta série
(Figura 37) situada entre dois conjuntos simétricos de nove obras, em que a imagem de uma
cobra em preto, branco e amarelo se destaca, entre dois semicirculos pretos, em composi¢do com
sequéncias triangulares em preto, e losangos em marrom avermelhado e branco. Percebe-se uma
linha amarela curva que contorna a cobra, destacando-se na sua parte superior.

Nesta imagem, como um todo, linhas curvas e retas se contrabalangam, o que cria
interesse e equilibrio visual. Temos a cobra em seu aspecto linear, mas também preenchida por
zonas de cor que geram superficies. Ha, ainda, alguns pontos no centro dos losangos bicolores,

no meio dos semicirculos e nas zonas pretas, no corpo do ofidio.
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Figura 37 - Detalhe central da obra Portal de uma aldeia, 1989
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Fonte: <http://www.itaucultural.org> Acesso em: 25/02/05

O sentido desta imagem no conjunto todo da série (Figura 6), parece indicar que, no
centro do “portal da aldeia” havia uma serpente simbdlica, como se esta estivesse saindo de uma
espécie de cuia preta. Ao seu redor, as obras que constituem o portal formam, em seus
triangulos, o desenho do corpo da cobra, a integrar o todo, como se a cobra fosse o simbolo da
tribo.

No cabecalho de uma das cartas trocadas com Otoni Mesquita, em 1989, importante

registro se faz de duas imagens da cobra rascunhadas com caneta preta (Figura 38).

Figura 38— Rascunhos de cobras, 1989
@' A A oo A
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Fonte: Acervo de Otoni Mesquita
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Vemos a primeira cobra do lado esquerdo num conjunto de formas e animais
estilizados, linhas retas e curvas. Entre a serpente maior, cujo corpo se contorce (superficie e
linha) e o a aldeia (forma triangular), estica-se uma linha reta com formas geométricas menores,
ligando-as. No mesmo lado da imagem, vemos uma linha curva, com um ponto na cabeca, que
parece indicar outra cobra, desta vez, mais simplificada.

A segunda cobra, do lado direito, também aparece contorcida, com grafismos similares

a primeira, mas possui e linhas com pontos que saem de sua cabeca, além da forma circular mais


http://www.itaucultural.org/
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rabiscada. O rabo, linha comprida, liga a cobra a representacdo da cidade. O rascunho contem
linhas soltas e algumas hachuras, que lhes dao expresséo tonal.
A artista admite, nesta mesma carta, a comecar sua experiéncia visual com o uso de

grafismos e “bichinhos”, conforme trecho abaixo (Figura 39).

Figura 39 — Trecho decartaaOtonl Mesquita, 1989

Fonte: Acervo de Otoni Mesquita

Transcrigéo:
Estou fazendo estudos com grafismos
e tenho pintado alguns bichinhos.

Seria a cobra, neste momento, um desses “bichinhos™? A artista provavelmente nao
teria, neste momento, vislumbrado o uso continuo da serpente em suas obras e a importancia que
ela teria na sua ligacdo com a cultura local e investigacdo formal, embora ja tivesse previsto o
uso do signo da cobra como elemento de identidade cultural.

Na pintura Ritual para uma serpente (Figura 40), 1990, a artista se utiliza de cores frias,
talvez na tentativa de expressar uma cobra espiritual ou pertencente as aguas. A figura da cobra
confunde-se um pouco com o fundo da imagem, embora traga em seu corpo toques de cores
quentes para destaca-la na composicdo. Vemos, novamente, 0s tridngulos no corpo da cobra,

com pontinhos em amarelo.

Figura 40 - Ritual para uma serpente, acrilica sobre tela, llx 85cm, 1990

Fonte: Pinto, P., 2012, p. 75
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Mas, neste caso, as linhas curvas dominam a composicéo, seja na grande forma ovalada
no centro superior da pintura, na espiral no canto inferior direito, no formato da cobra e outras
formas circulares, além de linhas hachuradas, no canto superior direito, que formam uma
superficie. As linhas retas sdo vistas nos triangulos e pequenos quadrados espalhados pela obra.
A composicdo é harmoniosa tanto nas cores, quanto no posicionamento dos elementos, onde a
“cabega” da cobra faz o balanceamento diagonal com a espiral maior. As duas areas brancas, e a
grande area azul constituem superficies que ajudam a “fechar” a obra em um formato oval, o que
preenche grande parte da obra e Ihe da um aspecto de circularidade, ou seja, a continuidade do
ciclo (da vida).

Em Simbolos de uma Aldeia Esquecida (Figura 41), 1990, a leitura da obra se divide em
duas partes: acima, vemos elementos figurativo-abstratos que contrabalanceiam linhas retas e
curvas, as quais fecham superficies e contornam areas, além de se apresentarem como objetos

individuais.

Figura 41 - Simbolos de uma Aldeia Esquecida, témpera sobre tela, 110x 85cm, 1990
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Fonte: Pinto, P, 2012, p. 76

Entre as figuras, podemos identificar um anjo estilizado (seria Sdo Gabriel?), em
formas geométricas, além de figuras humanas e animais estilizados. Muitos pontos de luz com
toques dourados e superficies brancas que atravessam a obra na diagonal. Como um todo se

mantém os tons terrosos com toques coloridos, que subdividem os planos.
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Na parte inferior, vemos a cobra na terra, numa extenséo da linha de base. Quase a se
confundir com as cores terrosas e esverdeadas do fundo da obra, vemos o corpo geométrico da
serpente, como um longo retangulo, formado por losangos tracados com linhas pretas retas na
sua base inferior, interrompidas em dois intervalos, aumentando o tempo de leitura da mesma;
enquanto superficies triangulares pretas sdo fechadas com uma longa linha branca, na parte
superior. Ao meio, os losangos sdo cortados por linhas retas amarelas, tendo algumas areas
destacadas pelos circulos amarelos e pontos pretos. O corpo seria ligado a cabeca da cobra por
uma superficie formada por linhas hachuradas brancas. A cabeca é formada por um gradeado de
linhas pretas, com micro superficies coloridas subdivididas. Na area da “boca” da serpente,
cortam-na linhas curvas sequenciais, 0 que sugere movimento, a seguir o padréo de linhas curvas
que vem da parte superior, desse a asa esquerda do “anjo”.

A serpente faz parte de um conjunto horizontal na parte inferior da obra, juntamente
com outros dois - uma area com cores terrosas quentes e, logo abaixo, uma area formada por
tridangulos e losangos coloridos, repetindo o padrdo do corpo da cobra, mas, com mudancas
cromaticas.

Na pintura Sem titulo com fundo em tons azuis e violaceos (Figura 42), vemos a
serpente como um longo retdngulo em tons de laranja, marrom e amarelo subdividido com
formas geométricas e linhas pretas hachuradas e sequenciais. Ao longo da composicdo,
destacam-se pontos brancos e amarelos, linhas retas, espirais € em ziguezague. A artista se
utilizou dos efeitos contrastantes de cores complementares. A cabeca da cobra é formada por um
meio circulo e padroes geométricos. O destaque desta composicdo € a cor, enquanto a linha é
mais discreta. A obra ter sido pintada no periodo de 1990-1997, talvez em 1990, pela
proximidade que tem com as formas da pintura Simbolos de uma aldeia esquecida., vista

anteriormente.

Fonte: fotografia de Ivone drade, 2014
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Na pintura Mandalas (Figura 11), 1990, vemos as referéncias diretas na cultura
indigena, no caso, no universo Wayana Apalai. Embora a referéncia tenha sido a lagarta
sobrenatural, podemos associar esta, para o estudo da forma, com a cobra. Segundo Pinto, M
(2002, p. 46): “Os Wayana sdo usuarios de técnicas e repertorios decorativos das cobras e
lagartas sobrenaturais [...]".

A estrutura da obra divide-se em duas partes na diagonal: a &rea esquerda inferior, com
duas colunas de elementos verticais e uma base na horizontal; e a area direita, com o circulo e
elementos na lateral esquerda. O circulo menor, mais claro, chama a atencdo, com o foco da
obra. Ao seu redor, imagens de lagartas, serpenteiam em uma roda. Novamente, percebemos o
formato triangular no corpo dos seres; mas, desta vez, ha& um colorido mais exuberante na
composicdo. A geometria dos triangulos se repete, também, na beira do circulo, e na faixa
horizontal inferior. As linhas curvas das cobras/lagartas, dos elementos circulares e dos
hominideos mascarados contrastam com as linhas retas que formam as superficies dos triangulos
e os bastdes coloridos.

Desta mesma pintura, Berna fez um recorte para realizar fotomontagem que seria um
estudo para intervencao artistico-ambiental no campus da Universidade Federal do Amazonas,
motivo de seu mestrado defendido em 1997, sob o titulo Arqueologia do trago primordial. Ela
faria uma pintura de 3m x3m sobre madeira naval chamada Lagartas e Mandala. (Figura 43).

Figura 43 — Estudo/fotomontagem 10x15cm, para a obra Lagartas e Mandala, 1997

s

Fonte: Andrade, 1997, . 104
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Na obra Fragmentos de uma Antiga Aldeia (Figura 44), 1990, vemos as relaces da
cidade de Manaus com 0 mito da cobra. De acordo com a mitologia Dessana, Manaus representa
a 13? casa da cobra, surgida ao longo do percurso da grande cobra-canoa pelo rio de leite
(KEHIRI, 1995).

e ‘

Figura 44 - Fragmentos de uma Antiga Alglgig, témpera sobre tela, 80x65cm,199
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Fonte: Pinto, P., 2012, p 79

Nesta composi¢do, linhas retas e curvas se equilibram no espaco pictérico. Podemos
dividir a obra estruturalmente em conjuntos de areas retangulares. O fundo ndo uniforme, com
aguada e texturas com pinceladas, pintado de marrom, ocre, amarelo, rosa e branco, cria uma
atmosfera misteriosa na pintura. As figuras foram desenhadas com linhas finas e delicadas com
manchas de cores. Percebemos a clpula estilizada do Teatro Amazonas na lateral direita da
composi¢do, com as arvores da provavel Praca S&o Sebastido a frente. A cobra se situa na lateral
esquerda, na vertical; parece que passa as margens da cidade, embora vire a sua cabega para
observa-la. Vemos, também, sua representacdo grafica estilizada, como a linha em ziguezague,
encontrada no chdo da cidade, no subsolo. No centro e lado direito, vemos os fragmentos,
pedacos com desenhos simbolicos que contam a historia de outra cidade, que ndo é mais a
mesma. Os mesmos padrdes do bojo da cobra se repetem em outras &reas da pintura.

No desenho Sem titulo sobre tela (Figura 45), de 1990, vemos a dinamicidade da linha
curva em varios pontos da extensdo do plano. H& duas imagens da cobra que ajudam nessa
relagcdo de movimento, enquanto muitas linhas riscam o espago. Consideramos como fundo as

areas da cor natural da tela e das extens6es de superficies formadas pelas linhas hachuradas em
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diversas cores, que constituem areas de fundo; e, como figuras, as cobras e outros bichos
estilizados, além das figuras geométricas que se destacam no primeiro plano. A obra é
equilibrada no posicionamento dos elementos visuais, nas formas e cores, mas possui sua area
esquerda levemente maior, com a direita um pouco mais vazia na coloracdo do fundo e de menor

extensao.

Figura 45 - Sem titulo, témpera e acrilica sobre tela, dimensao desconhecida,1990
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Fonte: Pinto,P., 2012, p.81

A imagem pode ser dividida em duas partes desiguais, tendo como marca o circulo
contornado por grossa linha preta e preenchido com linhas hachuradas em azul, vermelho e
preto. A esquerda, destacam-se quatro zonas em preto: sequéncia de losangos na parte superior,
criatura anexada a linha grossa e objeto geométrico (ou seria um suporte de cuia, item mitico
Dessana?), além de um duplo tridngulo acinzentado na parte inferior central, cujas superficies se
constituem de linhas hachuradas. Estes itens sdo contrabalanceados do lado direito com outras
figuras pretas: a repeticdo da sequéncia de losangos em cima, mamifero perto do circulo e
serpente, além do conjunto de quatro triangulos isésceles em cinza. As cores também ajudam a
balancear a obra: as areas em laranja, por exemplo, se equilibram no espaco em trés zonas
principais.

Quanto as serpentes, estas sdo duas, uma em cada zona. Ambas mantém as cores da
composicdo, fundindo-se a ela, e sdo feitas com linhas curvas. A menor, na zona inferior
esquerda, possui padrdes em alaranjado e preto; a outra, mais longa e preta, situada da lateral ao
meio, ocupando quase toda a extensdo do lado direito. Percebe-se o padrdo triangular nas cobras
e nas superficies circundantes.

No conjunto de trés desenhos Sem titulo (Figura 46), de 1990, em que aparecem trés
formas orgéanicas feitas de papel artesanal, coladas sobre papel canson, temos imagens de cobras
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em cada desenho. Todas as cobras das composi¢des sdo ondulantes, feitas com linhas curvas de

contorno, e trazem formas triangulares em seu bojo.

Figura 46--

Sem titulo — caneta hidrocor sobre papel artesanal, dimensédo desconhecida, 1990
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Fonte: Andrade, 2002, diario da artista, s/p.

Na primeira area superior, vemos uma espécie de aldeia formada por pontos, linhas e
formas geométricas. Os pontos representam as estrelas, e sdo cruzados por linhas retas, como se
fossem desenhadas constelagfes no céu. Ha simbolos graficos, pontos e linhas curvas, retas e
hachuradas pela area do chao, onde uma serpente, desenhada com grossas linhas pretas, cruza a
superficie na lateral esquerda, em direcdo ao alto.

No segundo desenho, situado no meio da composi¢do, vemos novamente uma referéncia

a roda de teto Wayana Apalai. No desenho da artista, circulam a roda uma lagarta e uma cobra



113

que, na mitologia indigena, sdo bastante proximas simbolicamente. Novamente os triangulos
compde o corpo da serpente e da lagarta, assim como as laterais do circulo. Linhas e pontos
circundam as imagens principais.

Finalmente, no terceiro desenho da composicdo, vemos representacdes de malocas e
varios elementos formados por linhas retas, inclusive os riscos laterais e o circulo ou “sol” na
parte superior, constituido de linhas retas vermelhas. A cobra, com marcas triangulares, situada
na parte inferior, serpenteia pela composicao, indicando passagem, movimento. Com o circulo
acima, forma um triangulo central.

Em Inscri¢des e Oraculos de um Povo Esquecido (Figura 16), de 1995, a imagem da
cobra aparece quatro vezes de um lado, e uma do outro, junto a forma em relevo. Talvez ndo
tenha sido intencional por parte da artista, mas, pela lei de fechamento da Gestalt, podemos ver
tais signos como um todo. N&o ha linha de contorno nas serpentes, mas podemos perceber seu
formato atraves da superficie clareada da area em que sdo inseridas inscricBes inspiradas nos
desenhos de povos indigenas, em que a linha se apresenta em preto, como objeto, e no contorno

de pequenas formas, conforme vemos no detalhe da obra (Figura 47).

Figura 47 — Detalhe da obra Inscrigdes e Oraculos de um Povo Esquecido, 1995

Fonte: Detalhe da obra, Pinto, P., 2012, p.102

Estruturalmente, podemos reconhecer dois espacgos distintos separados ao meio pela
“cobra” esbranquigada, com quatro subdivisdes. O lado esquerdo apresenta uma area mais
luminosa devido a manchas em amarelo e pontos brancos. Tons de marrom, vermelho e
alaranjado compde o fundo da obra, ao mesmo tempo, terroso e luminoso. As linhas, no todo da

obra, aparece em diferentes zonas, retas e curvas, compondo 0 espa¢o com a cor.
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Em 1997 a artista realiza um conjunto de obras com o fim de estudo para a intervencao
artistico-ambiental no campus da Universidade Federal do Amazonas, motivo de seu mestrado.
Alguns dos estudos a seguir fazem parte deste grupo.

No estudo para Viagem da cobra-canoa no rio do Leite (Figura 48), 1997, desenho
estilizado em nanquim com fundo neutro de aguada em tom de ocre esverdeado, temos um
formato oval onde a composi¢éo é construida de forma equilibrada. H& simetria na localizacéo
dos elementos e a tentativa de repeticdo de um padrdo na esquerda e na direita. Ao redor do
desenho, temos duas longas cobras cujas cabecas encontram o sol no topo. As serpentes tém seu
corpo cortado por linhas duplas, o que diminui a velocidade das linhas curvas de que séo feitas.
Por entre elas e ao longo dos seus corpos, vemos canoas, barcos, figuras humanas, animais e

padrdes geomeétricos se repetindo.

Figura 48- Estudo para Viagem da cobra-canoa no rio do Leite, nanquim e guache sobre papel, 21x
29,7cm, 1997

Fonte: Andrade, 2002, p 166
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O Estudo para as criangas da cidade, Manaus, cidade mitica (Figura 49), 1997, mostra
uma série de bichos e personagens, subdivididos em seis areas, em tons de fundo terrosos e
amarelos, em tons claros predominantes de bege, ocre e marrom. Entre as figuras, reconhecemos
algumas que ja apareceram em outras obras da artista e/ou tem referéncia no grafismo indigena.
Vemos a cobra contorcida no ultimo desenho da primeira fileira vertical. Sobre o fundo
avermelhado em aguada, a linha preta de contorno se destaca, assim como as linhas que formam
os padrdes no corpo — linhas paralelas, triangulos e espirais. Nas cores amarelo ocre e marrom, a
cobra possui equilibrio visual. Sua forma, que se fecha quase como uma espiral quadrada possui
interessante apelo visual. Em nota abaixo deste estudo, a artista rascunha a lapis 0 que seriam 0s

objetos miticos dos Dessana, baseada na obra “antes 0 mundo néo existia”.

Figura 49- Estudos de desenhos Para as criancas da cidade, pintura acrilica sobre papel, 21x 29,7cm
1997

30

] Asic
d ‘-.._ﬁ :),

o

Fonte: Andrade, diario artistico, 2002, s/p
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No Desenho com simbolos gréficos (Figura 50), 1997, vemos, sob um fundo aguado,
amarelado e bege, muitos riscos e grafismos a lapis e caneta. Embora a composicdo esteja
“cheia”, percebemos a tentativa da artista em manter o equilibrio visual simétrico a partir da
divisdo visual ao meio e da repeticdo da forma aproximada dos elementos: arredondados,

verticais longos, manchas escuras, formas quadradas, etc.

Figura 50- Estudo — Desenho com simbolos gréaficos, lapis, caneta e aguada sobre papel, 21x 29,7cm,
1997
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Fonte: Pinto, P., 2012, p 131

As serpentes sdo duas — uma longa na vertical, do lado esquerdo, com padrbes
triangulares e pontos; e uma na horizontal, na zona central, também com tridngulos no corpo.

Ambas sdo formadas por linhas levemente curvas e se mesclam na composicdo devido a
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repeticéo de padrdes e ao excesso de elementos como um todo. Da ponta da cabeca, saem linhas
diagonais representando a lingua. Os padrdes do corpo das cobras se repetem pela composic¢éo.
Entre os muitos elementos na composicéo do Estudo para o portal da cidade — Simbolos
gréficos, 1997 (Figura 51), que constituem o todo, vemos como as linhas interagem no espago —
seja como objetos soltos, como contornos de superficies ou como hachuras, e transformando-se

em superficies. As linhas aparecem em sua uni e bidimensionalidade.

Figura 51- Estudo para o portal da cidade — Simbolos graficos, hanquim sobre canson, 21x 29,7cm, 1997

Fonte: Andrade, diério artistico, 2002, s/p
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A cobra bidimensional pode ser notada no lado direito, em linhas curvas com triangulos
no seu bojo. A ponta da cabeca apresenta uma carateristica ja vista em outros desenhos — a
lingua bipartida, com duas linhas diagonais saindo do extremo da cabeca. Além desta cobra, ha
outra, unidimensional, pois podemos tomar a linha curva com ponto numa das extremidades
como simplificacdo grafica do signo da cobra. Esta forma de representacdo da cobra, € comum
de povos indigenas amazonicos, como veremos no final, e a artista a retomard em alguns
momentos de sua carreira. Se quisermos ir além, ainda mais simplificada, a linha em ziguezague,
seria um resumo do padrdo corporal do ofidio, sua abstracdo total. A cobra em si, ou seu rastro.

Vemos, também, as anota¢Bes da artista em seu esboco, revelando suas referéncias
imagéticas do grafismo Kayabi, retirados no livro Diario do Xingu, de Berta Ribeiro, um livro
referencial imagético para Bernadete Andrade.

Na pintura A cobra-canoa (Figura 52), de 1997, visualizamos uma serpente que
atravessa a pintura de uma ponta a outra na horizontal, com seu corpo quase confundido com o
fundo oval de coloracdo ndo uniforme em vermelho-telha, laranja e amarelo, com efeitos que
variam entre opacidade e transparéncia. Desta vez, a cobra ndo é tragada com linhas em seu
contorno: 0 seu corpo se destaca por causa da textura criada por uma tira de papel colada sobre a
superficie, onde foi desenhado seu grafismo com linhas, pontos e preenchimentos de cor. Apenas
na cabeca da cobra foi tracada uma linha marrom de contorno, assim como nos triangulos,
losangos e outros tragos. A cobra se situa na parte superior da composic¢do; linhas pretas formam
semicirculos em torno da figura; enquanto formatos semelhantes, curvos, sob mesma textura,

apresentam espécies de simbolos gréaficos.

Figura 52 - A cobra-canoa, témpera sobre papel, 70 x160 cm, 1997

Fonte: Pinto, P. 2012, p. 133
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O titulo da obra e o seu contetdo grafico — como os pequenos agrupamentos formados
em seu entorno - revelam a narrativa da criacdo da humanidade pelos Dessana como referéncia.
Notamos a cobra-canoa a navegar no rio de leite, e dar origem a aldeias no decorrer do seu
percurso fundador (KEHIRI, 1995).

A pintura Cobra grande (Figura 53) € uma das mais expressivas obras no uso da linha.
Esta preenche, em tons de dourado, a superficie da cobra, que se destaca no fundo marrom
avermelhado difuso. A linha forma micro desenhos e estabelece conexdes entre areas detalhadas.
O grafismo tem aspecto etéreo, alterna formas triangulares e circulares espiraladas, com linhas
retas e pontos, que lembram padrdes de rendados ou referéncias a constelagdes. A cobra, nesta
pintura, parece ter relacdo com os elementos de criacdo da terra, do céu e do fogo.

Figura 53- Cobra grande, pintura sobre papel, dimenséo desconhecida, 1997

Fonte: Andrde, diério artistico, 2002, s/p

No estudo sem titulo de uma cobra circular (Figura 54), Gnica do tipo, vé-se o desenho
de uma cobra circular, linear curva, cujos tragcados se interconectam pelo seu interior, com linhas
retas cruzadas e pontos. No exterior, pontos e linhas também se interconectam estabelecendo
tramas. O desenho nos remete ao ciclo da vida e a cobra celeste.
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Figura. 54- Sem titulo, nanquim sobre papel, dimenséo desconhecida, 1997

Fonte: Andrade, 1997, p. 5

No estudo para o painel Iluminacdo da Jararaca (Figura 55) que ficaria na cantina do
Instituto de Ciéncias Humanas e Letras da UFAM, o fundo, em diferentes tons de azul e violeta,
destaca a cobra construida de pontos brancos, que corta o painel da diagonal. A linha de
contorno da cobra se constitui na jungdo visual dos pontos pelo principio do fechamento da
Teoria da Gestalt, mas também ha ligacbes fisicas dos pontos com linhas retas no corpo do
ofidio. A linha esta visivel, também, nas formas que representam os corpos celestes em linhas
retas e espirais. A artista se baseou na cobra estelar do calendario econémico Dessana relativa

ao més de outubro, constelacdo chamada lluminacéo da Jararaca (ANDRADE, 1997).



121

Figura. 55 - Estudo para painel lluminacéo da Jararaca, técnica e dimenséo desconhecidas, 1997
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Fonte: Andrade, 1997, p. 108

O projeto visual para calcada (Figura 56) era a ideia de ligacdo entre o ICHL - Instituto
de Ciéncias e Letras - e a FACED — Faculdade de Educagdo - da Universidade Federal do
Amazonas. Foi baseado, também, na jararaca da constelacdo dos Dessana, que seria responsavel
pela abundancia das chuvas no més de outubro. A artista fez esta composi¢do em 1997 para seu
projeto de calgada, mas os desenhos das cobras foram baseadas na obra lluminagdo de jararaca,
de Kenhiri, a qual a artista redesenhou varias vezes para sua monografia As constelacoes

segundo Joan Mir0 e Toloma Kenhiri. (ANDRADE, 1994).
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Figura 56 - Projeto visual para cal¢ada entre ICHL e FACED, técnica e dimensao desconhecidas, 1997

Fonte: Andrade, 1997, p. 112

No estudo para calgcada, vemos trés imagens retangulares da cobra, alternando com
retangulos cinza, para destacar as serpentes. A primeira acima foi construida com uma linha de
contorno curva branca continua, utilizando tons suaves de verde e de azul. A segunda, composta
por pontos brancos em fundo escuro azulado com pontos brancos e amarelos. Os pontos unem-se
visualmente e formam, também, uma linha curva de contorno. A terceira e Ultima cobra, é
formada por linhas quebradas e pontos brancos. O corpo € separado em trés zonas pretas,
demarcadas com linhas brancas e linhas de pontos continuos. A cabeca é formada por um

losango em pontos e linhas.
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Tanto o estudo para calgada quanto o painel lluminagdo da Jararaca, e outros, estavam
ligados ao seu estudo do mestrado com a intervencdo artistica no Campus da Universidade do

Amazonas. Sobre o conjunto de obras, ela afirma:

Quanto ao aspecto formal, lembramos que a construgdo da imagem, tanto no
mito cosmogbnico quanto na expressdo grafica das chuvas e constelagdes,
apresenta elementos estruturais analogos ao da arte contemporanea, pelo uso do
espacgo bidimensional, de suportes variados, e pela simplificagdo da forma ou
expressdo da fantasia, tornando-se um registro grafico ndo tradicional, na
medida que a criagdo das imagens no contexto tribal exprime também ideias
abstratas. (ANDRADE, 1997, p. 27).

O eshogo da cobra grande amarela (Figura 57) foi baseado na cobra da constelagdo
Dessana, formada de pontos e linhas. A linha curva, de contorno, percorre a cobra dando nogéo
de continuidade e sinuosidade. O movimento da linha curva diminui por causa dos pontinhos em

cima da mesma, que interferem na sua leitura. H4 um movimento emergente no desenho.

Figura 57 - Esboco da cobra grande amarela, caneta nanquim e aguada sobre papel, dimenséo
desconhecida, 1997
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Fonte: Andrade, 1997, p. 114

O eshoco da cobra em pedagos (Figura 58) foi realizado no mesmo contexto do estudo
da cobra amarela acima. A artista subdividiu os desenhos ao tomar como referéncia a
constelacdo do calendario Dessana: iluminacdo da jararaca (cabeca), ovos da jararaca (meio), e
rabo redondo da jararaca (rabo),como vemos nas referéncias de Andrade (1997) aos desenhos
indigenas. Os pontinhos lembram as estrelas e as linhas, os possiveis desenhos formados pela sua

ligacdo. Em todos os casos vemos linhas curvas abertas.
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Figura 58- Esbogo de cobra em pedacos, Caneta nanquim e aguada sobre papel, dimenséo desconhecida,
1997

Fonte: Andrade, 1997, p. 114

No estudo Saudades da cidade ou grafismo primitivo de varios povos (Figura 59), de
1998, vemos a serpente na area de foco principal, quase ao centro da imagem, ao lado direito da
figura humana, sob o bastdo, desenhada em linhas curvas, com pontos, losangos e triangulos. A
cobra parece estar ligada a sabedoria, por estar acompanhada de uma figura egipcia que aparece
como uma espécie de guardido do conhecimento.

Formalmente, podemos dividir a obra em trés blocos maiores, que mantém cores
aproximadas em suas areas menores. Além da serpente citada, encontramos referéncia ao
grafismo de seu corpo na lateral esquerda, em preto. Neste caso, sdo formadas superficies, com
linhas de ligacdo em cada placa. As linhas aparecem como objeto e superficie e, além da
referéncia explicita da linha no grafismo indigena (no canto esquerdo), a artista faz referéncia a

linha do artista cataldo Mir6, como vemos no canto direito superior.
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Figura 59 - Estudo — Saudades da cidade, técnica mista sobre papel, 21x 29,7cm, 1998

-

Fonte: Pinto, P., 2012, p. 128

Hé& duas datas nos lados opostos do papel com més e cidade— Agosto, 1998 e S&do Paulo,
1988 — e ndo chegamos a uma concluséo das razGes de tais anotagdes, mas o mais provavel é que
a Ultima data prevaleca. Neste periodo (1988), a artista morava em S&o Paulo por causa dos
estudos do seu mestrado e este desenho revela a saudade que sentia de sua cidade, como vemos,
além do titulo “Saudades da cidade”, os trechos “saudades, Manaus” e “I want to go back to
Manaus”, entre outras referéncias encontradas no corpo do trabalho.

Interessante perceber o pensamento de Bernadete Andrade sobre o seu fazer artistico
nas pistas que deixa em trechos escritos, anotagdes, estudos, etc. Neste estudo, os trechos escritos
a caneta e a lapis, revelam uma faceta do seu pensar no periodo: “Tudo esta em levar a termo e
depois dar a luz. As obras de arte s3o uma infinita solidao” - na mesma area desta frase, as letras
do nome da artista.

Outra escrita: “Ser artista ndo significa calcular, nem contar, e sim amadurecer como a
arvore que ndo apressa a sua seiva, mas enfrenta tranquila as tempestades da primavera”. Isto
demonstra que, no periodo, a paciéncia laboriosa em moldar seu espirito de artista, que tinha
mais relacdo com a experiéncia ¢ a subjetividade, do que com “formulas” predeterminadas.

No seu caderno de estudos deste periodo, que ela usava, entre outras coisas, para

escrever suas ideias para o projeto de doutorado, encontramos um desenho a caneta que possui
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duas imagens abstratas referenciais da cobra mitica. A imagem esté dividida em duas partes: a
cidade historica e a cidade mitica. Nesta, logo abaixo de um grafismo que lembra a escama da
cobra, de ha uma linha curva com um ponto numa das pontas, podemos interpretar como uma
serpente estilizada ( que ela retomou algumas vezes); abaixo dos objetos sagrados, vemos,
agora, a referéncia a cobra-canoa Dessana, tomando o desenho de Kehiri como exemplo.
(Figura60)

Figura 60 — Desenho a caneta sobre folha de caderno, dimensao desconhecida, 1999

Cidade histsrica q
a

Fonte: caderno de estudos da artista, 1999

A obra Sem titulo a seguir faz parte de um conjunto de pequenas aquarelas com data
atribuida na década de 1990. Nesta obra, vemos mais da metade do corpo da serpente formada
por superficies vazadas contornadas com finas linhas (com pontos dentro) e formas coloridas
triangulares preenchidas, além da cabeca combinando forma circular e triangular. A linha em
ziguezague constitui o rabo da serpente, também em vermelho. Note-se que a linha curva do

corpo da serpente, que a “fecha” como um todo, ¢ formada pela continuidade das superficies. Na
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area superior e inferior, vemos ligadas por uma fina linha vermelha central, manchas circulares e
semicirculares com pontos em seu interior. A cobra, nesta composi¢édo, apresenta leveza e parece
flutuar por entre formas arredondadas. Linhas, pontos, cores e superficies constituem os

elementos visuais presentes nesta pequena obra. (Figura 61)

Figura 61 - Aquarela e lapis de cor sobre papel, 20x 16,5cm, anos 1990

Fonte: fotografia de Gabriel Andrade, 2014

No Estudo cobra transformadora (Figura 62), 2000, podemos ver uma linha curva
continua contornando a superficie da figura, que adquire expressdo de movimento languido. A
artista utiliza cores quentes na cobra, tendo o preto nos contornos de linhas e preenchimento de
subareas internas e grafismos. Ao fundo, efeito aquarelado suave, que destaca a figura. No corpo

da serpente, desenhos, tracos e outras referéncias ao grafismo indigena.
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Figura 62- Estudo da cobra transformadora (mito), guache sobre papel, dimensdo desconhecida, 2000

Fonte: Andrade, 2002, diério artistico, s/p

Na escrita a lapis ao pé do desenho, vemos o nome “estudo da cobra transformadora
(mito)”, o local, o ano ¢ a técnica. Neste periodo, ano em que fazia seu doutorado, a artista
buscava referéncias imagéticas para sua cidade imaginaria (a Manaus mitica), e a cobra era um
dos simbolos primordiais para a construcdo desta cidade, conforme seu pensamento
(ANDRADE, 2002).

De 2001, encontramos a reproduc¢éo de uma ilustracdo da artista publicada em um artigo
sobre Manaus como 13% casa da cobra, a partir da narrativa Dessana. llustrando este texto, ha
uma cobra pintada suavemente sobre fundo em aguada, com linhas em diferentes grafismos em
seu interior (Figura 63). O simbolismo da cobra se revela no trecho: “Senhora das aguas,
conhecedora dos mistérios do rio e da mata, é o ancestral que da origem as primeiras malocas ou
casas transformadoras” (ANDRADE, 2001). O estilo desta serpente lembra a cobra colorida
realizada em 2000 (Figura 63).

Figura 63 - llustracdo do artigo Manaus: a casa da cobra, 2001

Fonte: Série Memoria. Manaus: Editada pelo Governo do Estado do Amazonas/Secretaria de Estado da
Cultura, Turismo e Desporto. 2001. v.73. p. s/p

No ano de 2002, ela realizou também um estudo para intervencédo artistica lluminacao
da jararaca; uma reveréncia aos mortos, assim como a intervencao artistica em si, realizada

num sitio arqueoldgico em Manaus, que fizeram parte da pesquisa desenvolvida em sua tese
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sobre a cidade soterrada. Este estudo e os registros fotograficos da obra serdo analisados no
capitulo 3, secdo 3.3.1. , quando seré descrito, também, seu processo de criagao.

Esta obra teve relevante papel na carreira da artista por ter sido o ponto culminante de
sua pesquisa de doutorado, quando apresentou em sua obra plastica conceitos que vinha
trabalhando sobre a cidade histdrica e mitica.

Durante dezessete anos de trabalho, a imagem da cobra repetiu-se varias vezes tanto em
esbocos quanto em trabalhos artisticos. Até este momento de sua carreira, em geral, a artista
pintava obras maiores sobre tela e papel e apresentava seus estudos em folhas de papel pequenas
ou cadernos.

A partir de sua internacdo em 2005, devido a severa cirurgia, seguida de pesado
tratamento contra o cancer, a artista para de utilizar materiais com residuos toxicos, como 0leos e
sprays, e deixa de pintar em telas grandes. Volta-se aos materiais mais suaves, como lapis
grafite, lapis de cor e tintas a base d’agua, como acrilica, guache e aquarela. Deixa de pintar em
telas grandes e dedica-se ao papel em tamanho A4, realizando estudos, desenhos e pequenas
pinturas entre 2005 e 2006.

Em 2006, a artista executa a série Cidades, com a técnica de lapis sobre papel canson.
Esta série € um conjunto de quatro desenhos, todos sem titulo, dos quais uma das imagens € a
Unica que possui a cobra grande. (Figura 64)

Quanto a serpente, estd discretamente estendida no prolongamento da cidade
imaginaria, cruzando-a por entre as casas e templos e, a0 mesmo tempo, incorporada a ela.
Estaria de passagem ou soterrada? De acordo com a lenda dorme uma cobra sob a cidade. Dizem
que, se ela acordar, ela se mexera, criando fraturas pelas ruas, assim como quedas de barrancos
no rio. Pinto, M. (2012, p. 191) reforga: “[...] Lembramos de que uma das moradas da cobra é
debaixo do porto”. A autora conta-nos, ainda, sobre uma das versdes da lenda da cobra grande

amazonica:

[...], dizem que no porto da cidade de Obidos, no Para, vive uma cobra-brande,
dormindo escondida na terra, com a cabeca debaixo do altar de Nossa Senhora
na igreja da matriz. A cauda esta no fundo do rio; se a cobra acordar a igreja cai.
Maria Caninana mordeu a serpente para ver a igreja cair; ela ndo acordou, mas
se mexeu. A terra rachou desde o mercado até a matriz de Obidos. (PINTO,
M. 2012, p. 54).

VVemos a construcdo da cobra principalmente a partir da combinacdo de linhas retas,
curvas, hachuradas, cruzadas, paralelas, e das linhas com funcdo de tom e de contorno,

responsaveis pela formacdo de micro superficies. Nesta imagem, além da linha, destaca-se a
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variacdo de tons da escala de cinza. Quanto a sua forma, a serpente deste desenho é feita com
linhas curvas e padrbes geométricos em seu interior. Vemos retangulos, pontos e linhas paralelas

que se alternam e se repetem no grafismo do corpo da cobra, além de sua grossa linha de

contorno, na tentativa de destaca-la no desenho que possui tantos detalhes.

Figura 64 - Desenho sem titulo da série Cidades, l&pis sobre papel, 21 x 27, 9 cm, 2006
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Fonte: acervo de Priscila Pinto, 2014
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No seu caderno de esbocgos, encontramos um desenho pintado a lapis de cor com
escritos em caneta — alguns em portugués, outros, em forma de simbolos inventados (Figura 65),

possivelmente de 2006.

Figura 65-. Desenho do caderno de eshocos da artista, técnica mista, 2006
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Fonte: acervo da familia da artista, 2014

A composicdo se define a partir das zonas de cor com escritos e figuras humanas que se
equilibram juntamente com a representacdo de alguns objetos sagrados para os Dessana, situados
no meio, como o porta-cigarros e suportes de cuia. A cobra, a nosso ver, aparece em dois signos
—um azul, do lado esquerdo, em que é a serpente é abstrata, construida em formas geométricas
sequenciais e grafismos (que visualmente se fecham e nos fazem completar a imagem do ofidio);
e a outra, do lado direito, aparece em sua forma mais organica, figurativa, com grafismos
triangulares. Esta, em cores quentes, contornada com linhas vermelhas, e borrada em mais da
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metade de seu corpo, quase apagado. Entre os escritos, perto da segunda cobra, uma frase chama
atencdo: “clara manha obrigada o essencial ¢ estar viva VIVO”.

Ha uma pintura da artista s/titulo (Figura 66), atribuida a 2006, cujo fundo possui um
tom marrom avermelhado intenso, onde as linhas se destacam em bege e dancam pelo espaco em
diversos grafismos: retas, curvas, hachuras, objetos, superficies, contornos, que representam
grafismos de aparéncia ao mesmo tempo primitiva e sofisticada, como que saidos de um tempo
imemorial. Identificamos figuras humanas, bichos, objetos sagrados, estrelas, formas puras.

Entre eles, o signo da cobra, de forma bastante simplificada.

Figura 66 - Pintura sem titulo, acrilica sobre canson, 21x 29,7cm, 2006

Fonte: acervo da familia da artista, 2014
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Conseguimos perceber trés, que seguem um mesmo padrdo: apenas a linha ondulada
para o corpo e a linha fechada circular para a cabeca. A primeira, no topo da imagem, possui
linha circular fechada na cabeca e pontos na cavidade da linha corporal, lembrando o caminho da

cobra dos Yanomami (Figura 67).

Figura 67— Detalhe da obra sem titulo, de 2006

Fonte: recorte da pesquisadora, 2014

As demais imagens de cobras - situadas na lateral esquerda inferior da pintura - sdo as
mais simplificadas, pois sdo apenas formadas por linha curva no corpo e linha fechada circular
na cabeca. Tais imagens lembram a representacdo da cobra pelos indigenas do Alto Rio Negro
(figuras 22 e 23) colhidos por Koch-Griinberg. Destacamos as figuras para melhor visualizagdo

(Figuras 68 e 69) e percebemos as semelhancas:

Figura 68- detalhes da obra sem titulo, de 2006.

Fonte: Recorte da pesquisadora, 2014

Figura 69— detalhes da obra sem titulo, de 2006.

Fonte: recorte da pesquisadora, 2014
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Refletimos sobre esta obra, como uma das ultimas em que encontramos o signo da cobra
reconhecivel. E imaginamos que a artista, depois de um longo periodo de dezessete anos (1989-
2006) a buscar a forma ideal para este signo amazénico que tanto a perseguiu em seu processo de
criacdo, finalmente tenha chegado a simplificacdo total da forma que unisse a linha a prépria
origem.

Em outros trabalhos, ela ja havia desenhado a cobra desta maneira simplificada, de forma
inconstante, experimentando, a0 mesmo tempo, diversas possibilidades de representacao visual e
conceitual da serpente. Percebemos que, entre as formas escolhidas pela artista para
metamorfosear a cobra como criacdo, esta linha em si, apenas ela; e que Bernadete Andrade
chegara a conclusdo plastica de que a linha e a cobra, enfim, sendo as mesmas, poderiam ser

representadas por um so signo.
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PARTE 3
A LINHA E A COBRA COMO METAFORAS DA CRIACAO




e assim se fez 0 mundo:
da linha, o instante do sonho;
ela se esparramou pelo espaco
de toda a humanidade:
a criacao ganhou forma
aos dois anos de idade;
a garatuja, o principio
da descoberta mais linda:
de que podemos criar!
a linha em movimento,

a escorrer pelos dedos,
extensdo de quem somos,
espécies de deuses pagaos!
dai que fomos buscando a razéo
do que ja estava antes de nos:
a criacdo antes da criacao
e veio 0 mito pra contextualizar
de onde viemos, aonde vamos,
e para explicar que o mundo
nao existia antes de existir
ou que sempre estivera ali
ou que nem sempre fora feito
de todas as coisas que ha...
olhando 0 mundo em volta,
as formas comecaram a revelar:

as linhas que estdo sem estar,
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na estrutura das formas visiveis,
seguram-nas sem aparentar
sustentando as superficies todas;
natureza das coisas invisiveis
que ndo se veem, mas estao la.
assim nasce a forma viva:
a linha, o movimento, a vida,
na terra, na agua, no ar:
a serpente imaginaria,
signo profano e sagrado,

o perfeito arquétipo linear,
que se faz também circular:
vida e morte, morte e vida...
sempre havera esperancal

a criacao se faz, assim,
do risco de uma crianca
a garatujar pelo chéo,
e do bicho-linha, enfim,
que ndo rasteja em vao,
pois sua marca restara
nos corpos e nas almas

de quem souber olhar...

e remanescera!

(Priscila Pinto, 2014)
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3.1 — Metaforas da criacao: arte, mito, vida

Ao ter em comum 0s principios da criacdo, a arte se relaciona com a propria vida.
Quando se cria, estabelecem-se conexdes entre o visivel e o invisivel, e se fundamenta, através
da forma, o aparecimento de mundos particulares. De acordo com Ostrower (1990, p. 217):
“Todo ato de criagdo ¢ um ato de compreensao que redimensiona o0 universo humano”.

Por conseguinte, 0 homem é moldado, em seu espirito, a partir da sua propria invengédo
e das formas por ele criadas com as quais vem se relacionando por milhares de anos. Ao
inventar, aproxima-se do instante gerador da vida e se reposiciona diante do mundo.

Kandinsky (1997, p. 134) afirma que o objetivo da sua teoria (artistica) seria encontrar a
vida; tornar perceptivel sua pulsacdo, e constatar a conformidade as leis de tudo o que vive.
“Assim, recolhemos fatos Vivos — enquanto fendmenos isolados ¢ em suas relagdes [...]” (ibid
134). Com isto, vemos a busca do artista em estabelecer a conexdo entre suas formas artisticas
com a propria vida que, em principio, possibilitou-lhe o impulso da criacao.

Para Focillon (1983, p. 11), “a vida ¢é forma e a forma ¢ modalidade de vida”. Para ele, a
natureza seria regida por uma relacdo entre formas que néo seria apenas ocasional e sem esta
relag@o ndo poderia haver vida natural. A arte seguiria a mesma logica: “As relagdes formais em
uma obra de arte e entre as obras constituem uma ordem, uma metafora do universo”. (ibid.
idem).

Percebemos, neste contexto, a busca de muitos artistas pela criacdo, na relacédo entre arte
e vida como principio interior através da forma: “Nessa busca de ordenagdes e de significados
reside a profunda motivacdo humana de criar. Impelido, como ser consciente, a compreender a
vida, o homem ¢ impelido a formar” (OSTROWER, 1984 p. 9).

Salles (2010) considera a criacdo como transformacgdo, na medida em que as relagdes

estabelecidas no proprio ato criador criam novas formas:

A criacdo, como um processo em rede, destaca o estabelecimento de relagdes;
no entanto, para compreender melhor o ato criador, interessa-nos a natureza
destes vinculos, que podem ser observado sob o ponto de vista das
singularidades das transformacbes operadas. Estas transformagfes acontecem
nos modos como se da a percepc¢do do artista, nas estratégias da memoria, nos
procedimentos artisticos agindo sobre as matérias-primas e na forca da
imaginagédo. (SALLES, 2010, p. 26)
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Para isso, o entendimento da relacdo entre os signos é de importancia fundamental para
serem estabelecidas essas relagdes com o ato criador. Segundo Peirce (2000), no contexto dos
signos iconicos, estes poderdo ser divididos em trés niveis, que sdo: a imagem, o diagrama e a
metafora — 0os chamados hipoicones.

A imagem estabeleceria uma relacdo de semelhanga com seu objeto, mas somente na
aparéncia. O diagrama representaria seu objeto por similaridade ao considerar as relagoes
internas do signo com as relagcdes internas do objeto que o signo pretende representar. E a
metafora representaria seu objeto por semelhanca no significado do representante e do
representado.

Considera-se metéfora, assim, a figura de linguagem em que se traca uma mudanca de
sentido de palavras ou termos, numa relacdo de semelhanca, a partir de uma associacao
subjetiva. Na questdo da linha e da cobra, quanto ao icone, assim, teriamos uma imagem
metafdrica, pois h& a relacdo de similaridade conceitual e na aparéncia, se considerarmos a
linearidade de ambas as formas e o seu vinculo com a criagdo, seja de aspecto cultural ou formal.

Para Pinto, M. (2012, p 192), a palavra metafora indica seus possiveis significados:

Segundo o sentido literal da palavra metafora — manter fora — ela indica uma
abertura no pensamento ndo-linear, e que conduz a diversas interpretagdes e
reinterpretacdes. A multiplicacdo de situagdes ou acontecimentos analogos
conduz a inducdo, modo de conhecer préprio do homem e de outros animais. A
correspondéncia do microcosmo e do macrocosmo Sse exprime no pensamento
mitolégico.

Ricoeur (2000) estabelece que a metafora ndo é mera substituicdo de termos, deve se
prender apenas a caracteristicas de semelhanca, mas a aspectos relacionados. Ele afirma que,
mesmo numa teoria de tenséo, “é ao trabalho da semelhanca que deve, com efeito, ser atribuida a
inovagao semantica pela qual a “proximidade” inédita entre duas ideias € percebida apesar de sua

distancia légica”. (ibid, p. 12). Para ele,

0s usos culturais decidem o sentido figurado de certas expressdes. Somente nas
metaforas vivas se vé esse trabalho em marcha. Ndo estamos longe de
reconhecer que a colisdo semantica é somente 0 avesso de um processo cuja
funcdo icbnica € o direito. (RICOEUR, 2000, p. 293).

A metéafora seria, assim, capaz de ampliar o nosso vocabulario, fazer com que operemos

com novas funcdes devido a semelhanca ligada ao sentir, ampliando o nosso sentimento, a partir
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da sua funcdo poética. Pela metéfora, seria possivel simbolizar o mundo a partir de conceitos e
contextos culturais.

Quanto a metafora da criagdo, “[...] quando diferentes culturas tentam formular uma
explicacdo para a origem de “tudo”, elas tém de usar uma linguagem essencialmente metaforica,
baseada em simbolos que tém significado dentro da cultura geradora do mito”. (GLEISER, 1997,
p. 23-24).

Vemos, também, que as formas participam da criacdo de um mundo, ou seja, sdo ligadas
ao cosmos. Sendo assim, “A arte assemelha-se a Criacdo. Cada obra de arte € um exemplo, assim
como o elemento terrestre € um exemplo do cosmico”. (KLEE, 1920 apud CHIPP, 1996, p.187).

O artista, como ser criador e formador, imagina 0 mundo através de imagens, as quais
sdo constituidoras de um cosmos - sdo, assim, imagens cosmicas que possibilitam a quem cria e

a quem as adentra, a participacdo de um devaneio:

Pela cosmicidade de uma imagem recebemos, portanto, uma experiéncia do
mundo. O devaneio cosmico nos faz habitar um mundo; da ao sonhador a
impressdo de um em casa hum universo imaginado. O mundo imaginado da-nos
um em casa em expansao [...]. (BACHELARD, 2001, p. 170).

Como parte do processo de descoberta e criacdo da forma, vislumbramos os principios
fundadores de nossa existéncia, que estdo vinculados a contextos culturais e existenciais, gerados

em nossa estrutura simbolica e espiritual. Portanto,

Assim como o proprio viver, o criar € um processo existencial. Ndo abrange
apenas pensamentos nem apenas emocdes. Nossa experiéncia e nossa
capacidade de configurar formas e de discernir simbolos e significados se
originam nas regides mais fundas de nosso mundo interior, do sensorio e da
afetividade, onde a emocdo permeia 0s pensamentos ao mesmo tempo que o
intelecto estrutura as emocdes. (OSTROWER, 1984 p. 56).

Quando tratamos da criacdo em seu aspecto mais amplo, entendemos que o ser humano
¢ predisposto a criar e a conviver entre as formas, como um processo integrado a vida,
envolvendo ciéncia, arte, religido, mito, e outros aspectos que interagem no compreender de si e
do outro no mundo, como afirma Gleiser (1997, p. 39): “Dos cantos rituais de nossos
antepassados até as equacOes descrevendo flutuacdes primordiais de energia, a humanidade

sempre procurou expressar seu fascinio pelo mistério da Criagao”.

Neste sentido, os mitos foram constituidos como histérias verdadeiras sobre um

acontecimento do tempo primordial, sendo a narrativa de uma criagdo. De acordo com Eliade
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(1998, p. 16), os mitos narram “ndo apenas a origem do Mundo, dos animais, das plantas e do
homem, mas também de todos os acontecimentos primordiais em consequéncia dos quais o
homem se converteu no que € hoje”. AsSim, 0s entes sobrenaturais agiram para que houvesse

um principio, a partir de sua “atitude criadora”.

Para Andrade (2002, p. 82) “No tempo das origens, a palavra fundava o mundo,
instaurava um Cosmo, era por si 0 préprio logos (...).”, ou seja, haveria uma ordenacdo do
mundo, instaurando-se, por consequéncia, um universo. Para Read (1981, p. 93), “[...] as origens
da forma artistica sdo também as origens do logos, do conhecimento do ser, da realidade”.

O mito seria, assim, um convite a participar do cosmos vivo e, ao ser narrado, haveria a
reatualizacdo do seu momento de origem e todos o reviveriam, conforme afirma Socorro Jatoba
(2000, p. 91): “A narrativa mitica atualiza, constantemente, a cena de origem e 0 espirito dos
antepassados, fazendo-os aparecer, sempre que invocados, porque 0 tempo mitico é um tempo

reversivel e aquilo que significam ndo desaparece nem desaparecerd, continuara sendo”.

No entanto, hd uma diferenca em relacdo a mitos de origem e mitos cosmogonicos,

esclarecida por Mircea Eliade:

Toda histéria mitica que relata a origem de alguma coisa pressupe e prolonga a
cosmogonia. Do ponto de vista da estrutura, os mitos de origem homologam-se
ao mito cosmogodnico. Sendo a criagdo do Mundo a criagdo por exceléncia, a
cosmogonia torna-se o modelo exemplar para toda espécie de “criagdo”. Isso
ndo quer dizer que o mito de origem imite ou copie 0 modelo cosmogonico,
pois ndo se trata de uma reflexdo concertada e sistematica. Mas todo novo
aparecimento — um animal, uma planta, uma instituicdo — implica a existéncia
de um Mundo. [...] Todo mito de origem conta e justifica uma “situagdo nova”-
nova no sentido de que nédo existia desde o inicio do Mundo.” Os mitos de
origem prolongam e completam o mito cosmogénico: eles contam como o
Mundo foi modificado, enriquecido ou empobrecido. (ELIADE, 1998, p. 25-26)

Além da palavra mitica, a imagem também faria parte deste tempo primordial, segundo
Saiman (2012,p. 33): “[...] toda imagem pertence a um tempo imemoriavel “tdo antigo que néo
h& memoria de suas origens [...], tempo muito longinquo, tempo mitico, que, por assim dizer, a
fecundou, ‘formou-a’ lentamente e permanece capaz de fazé-la renascer e reviver um dia.”

Por causa disso, 0 nascimento da imagem seria quase como 0 nascimento de um
universo. Quando se pinta ou se desenha, constréi-se a possibilidade de outro mundo. Para
Andrade (2002, p. 59), “Toda imagem integra-se num movimento mental, portanto instaura uma
nova realidade, um saber outro”, sendo que a arte seria uma transfiguracdo do real a provocar

nosso imaginario em construir outro mundo.
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Assim, o cosmos de onde surgem palavras e imagens que, por si, constituem um novo

universo, ligando-se ao devaneio poético, a imaginacao criadora, segundo Bachelard:

[...] No devaneio do poeta, 0 mundo é imaginado, diretamente imaginado.
Tocamos aqui um dos paradoxos da imaginacdo: enquanto 0s pensadores que
reconstroem um mundo percorrem um longo caminho de reflexdo, a imagem
cdsmica é imediata. Ela nos da o todo antes das partes. Em sua exuberancia, ela
acredita exprimir o todo do Todo. Contém o universo por um dos seus signos.
Uma Gnica imagem invade todo o universo [...] O sonhador estd num mundo,
disso ele ndo poderia duvidar. Uma Unica imagem cosmica lhe proporciona uma
unidade de devaneio, uma unidade de mundo. (BACHELARD, 2001, p. 167)

Quanto as questBes sobre a criacdo ou origem do universo no sentido mais geral, por
exemplo, Gleiser (1997), indica que as indagaces cientificas no campo da cosmologia podem
ser perguntadas fora da ciéncia, pois tratam de questBes fundamentais do ser humano. As
respostas € que seriam diferentes visto que “[...] A linguagem ¢ diferente, os simbolos sdo
diferentes. As teorias cientificas tém sempre de ser testadas por experimentos, ao contrario da
relativa liberdade dos criadores de mitos”. (ibid, p. 318).

Logo, ciéncia e mitologia se interconectam nestes questionamentos fundamentais do ser
humano, pois temos necessidade de entender o universo e a nés mesmos. Ou seja, precisamos
solucionar a questdo da criagdo — de onde viemos, para onde vamos.

Jatoba (2001) afirma que: “O desejo de conhecer as origens ¢ comum a ciéncia, ao mito,
a religido e a filosofia. A filosofia principia com a indagacdo sobre as origens, sobre o principio
primeiro, originario de todas as coisas e, com ela, ¢ através dela, tem origem na ciéncia”. (2001.
p 116). Por sua vez, Gleiser (1997, p. 17) chega a comparar ciéncia e arte: “[...] o processo
criativo cientifico ndo é assim tao diferente do processo criativo nas artes, isto €, um veiculo de
autodescoberta que se manifesta ao tentarmos capturar a nossa esséncia e lugar no Universo”.

A0s nos voltarmos novamente para 0S processos criativos, vemos também que:

[...] A criacdo s6 se da livremente, espontaneamente, intuitivamente. Refiro-me,
aqui, ndo apenas a pressdes externas que possam ser exercidas diretamente
sobre o artista, ou indiretamente, disfarcadas em insinuagdes e recompensas.
H4&, na criagdo, um problema maior. Acontece que, com todo conhecimento
técnico e tedrico que se tenha, ainda assim, ao se transformar a técnica em
formas expressivas de uma linguagem, o ato criador dependera em Ultima
instancia de algo téo vital e tdo livre e incoercivel quanto a intuicdo — que € uma
revelacdo para o préprio artista. (OSTROWER, 1990, p.65)
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VVemos a possibilidade da construgdo de mundos com a arte, seja esta por si mesma, ou
vinculada a vida e ao mito. Sobre o papel do artista, Focillon (1983, p. 93) afirma que: “[...] o
seu privilégio ¢ criar metaforas, recordar, imaginar e sentir através de formas” e que “[...] o
mundo criado pelo artista age sobre ele, nele, e ele age sobre 0s outros. A génese cria o deus.”
(ibid, p. 102).

Consideramos, assim, a fundacdo de um universo como um ato artistico e mitico por
natureza, quando o artista se apossa das formas, modelando-as de acordo com sua necessidade

espiritual, criando a metafora que mais se aproxima de sua poética de criacao.

3.2 - A cosmogonia da linha

A respeito da origem das formas e de como a obra de arte se constitui é assunto que vem
sendo discutido por filésofos e artistas ao longo do tempo, assim como o debate entre forma e
conteddo, devido aos significados da forma e das propriedades significantes que carrega. Desta

maneira,

Havia forma antes de haver consciéncia humana da forma; o universo em si, 0
yin e 0 yang que surgiram do caos primevo e formaram esséncias concentradas.
A consciéncia comecou com as formas da percepcdo, e a inteligéncia e
espiritualidade humana com a representacéo da forma. A liberdade do homem e
sua cultura comecam com um desejo. A linguagem, o meio de sustentacdo de
sua imaginacao, é uma criacdo formal. A prépria arte é uma vontade de forma, e
ndo apenas uma reacao involuntéria ou instintiva. (READ, 1981, p.91).

Poderiamos dar a importancia devida a forma como criadora e vinculadora da vida e da
arte. Quando se fala em vida, imagina-se a forma. As coisas se formaram a partir da combinacao
de elementos microscopicos e, como o0 tempo, estes vdo se combinando para formas mais
complexas.

Focillon (1983, p. 11) afirma que “A obra de arte é dimensao do espaco, ela é forma e é
isto que € preciso considerar em primeiro lugar”, entendendo, portanto, de que apenas pela forma
¢ possivel a criagao artistica, pois, “[...] obra de arte so existe enquanto forma” (ibid, p. 12). Na

busca por um significado além da forma, o autor afirma que



144

Seremos sempre tentados a procurar na forma um outro sentido além dela
mesma e de confundir a no¢do de forma com a imagem, que implica a
representacdo de um objeto e, sobretudo, com a noc¢do de signo. O signo
significa, enquanto que a forma se significa. E, a partir desse momento em que
0 signo adquire um eminente valor do signo como tal, pode esvazia-lo ou
desvia-lo, dirigi-lo para uma vida nova. E que a forma esta envolta em um halo.
Ela é estrita de definicdo de espaco, mas € também sugestdo de outras formas.
Ela continua, propagando-se do imaginario, ou antes, n6s a consideramos como
uma espécie de fenda através da qual podemos introduzir em um reino incerto,
que ndo é nem extensdo nem pensamento. (FONCILLON, 1983, p. 13)

No entanto, ndo podemos nos esquecer do conteudo que esta intrinsicamente vinculado
a obra de arte, sendo, ao mesmo tempo, a sua forma na conjuncdo de matéria e espirito. Ou seja,
a forma, por si mesma, ¢ atrelada a um conteudo préprio que Ihe é inerente, pois “[...] conteudo
fundamental ¢ contetido formal”. (FOCILLON, 1983,p. 14)

Read (1981, p.90) estabelece que “A consciéncia, em si, € formal: ndo tanto atribuidora
de forma, mas principalmente receptora de forma. Ou seja, compreendemos a experiéncia na
medida em que € apresentada a consciéncia € uma atividade simbolizante”.

Para Ostrower (1990, p. 54), “A ideia da forma sempre abrange um principio

organizador, estruturador, uma ordenacao que se torna manifesta”, pois

Criar é, basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo. Em qualquer
que seja 0 campo da atividade, trata-se, nesse ‘novo’, de novas coeréncias que
se estabelecem para a mente humana, fendmenos relacionados de modo novo e
compreendidos em termos novos. O ato criador abrange, portanto, a capacidade
de compreender; e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar,
significar. (OSTROWER, 1984, p. 9).

A obra, desta feita, nasce de um conjunto de situacOes, que vao de aspectos
psicologicos, escolhas tematicas, a passar pela decisdo do material a ser usado e de como a forma
vai ser posta. O artista faz uma selecéo e combinacgdo dos elementos da linguagem visual, e se
utiliza de codigos para criar sua prépria sua linguagem revelada em seu estilo 0 que expressara

uma visdo de mundo. Assim, a forma nasce quando

[...] O artista parte de um plano pictérico — quer seja uma folha de papel, uma
tela, uma parede — sempre uma superficie de duas dimensdes, altura e largura.
Introduzindo nela elementos visuais, linhas, cores, contrastes de claro/escuro, e
em seguida elaborando-o0s, o artista transformara o espaco de dimensGes mais
ricas e diferenciadas e de maiores tensbes. Serd4 a imagem de um espaco
expressivo que revelard, através da forma final, as experiéncias do artista e a sua
visdo de vida. (OSTROWER, 2000, p. 55)
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Conforme Kandinsky (1996, p. 82), “[...] € precisamente nessa liberdade de deslocar as
formas, liberdade aparentemente arbitréria, mas, na realidade, rigorosamente determinavel, que
se deve ver o germe de uma série infinita de criagdes artisticas”. Paul Klee, artista simbolista

europeu conhecido pelo tratamento dado a forma em seu trabalho, afirma que

A arte ndo produz o visivel, mas torna visivel. A esséncia da arte gréfica seduz
o artista, facilmente e ndo sem razéo, para a abstragdo. O elemento esquematico
e fabuloso do carater imaginario é dado e se expressa, simultaneamente, com
grande precisdo. Quanto mais puro o trabalho gréafico, ou seja, quanto maior a
énfase dada aos elementos formais adjacentes a representacdo gréfica, tanto
mais inadequada sera a estrutura para a representacdo realista de objetos
visiveis. (KLEE, 1920 apud CHIPP, 1996, p.183).

O ponto, como elemento minimo da matéria, posiciona-se no espaco; simbolicamente,
pode indicar origem, mas é a linha que se move e vai ocupar 0 espago circundante, criando
tensdo e movimento visual. Embora a linha parta do ponto que é, em principio, visualmente
estatico, a linha, sendo o conjunto ou sucessdo de pontos, sugere 0 movimento, ou seja, a vida.

A linha, no contexto da forma, é vista na sua origem unidimensional, possui
continuidade e se expande no plano bidimensional, combinando-se na criagdo de outros
elementos da linguagem. Portanto, a criacdo da forma parte do momento em que ha uma nocéo
de movimento, uma pulsacdo, ou uma mudanca de direcdo ou de status de dimensionalidade.

A vida das formas se instaura neste instante: a linha representa o ato de desenhar
dindmico, ligada ao movimento, associada ao poder da criacdo. Quando criangas pequenas, por
volta dos dois anos, experimentamos, pela primeira vez, o poder da criagdo formal a partir da
garatuja: a linha, sem regras, nem convengdes, sem simbolismos ou representacdes — no seu

estado mais livre.

S&o garatujas, tragos nervosos, como que descargas de energias, hesitantes a
principio, mas pouco a pouco tornando-se linhas mais fluidas, muitas linhas,
umas ao lado de outras, em cima de outras, curvas, linhas circulares
sobrepondo-se em circulos crescentes, como se prolongassem 0s movimentos
rotativos dos bracos em torno do corpo. Rodas da vida. A crianca deve ficar
maravilhada diante de sua facanha: poder produzir linhas! (OSTROWER,
1990, p. 87).
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Estamos diante do poder da criagdo, de uma experiéncia de vida. Nesta primeira fase,
que importa € a experimentacdo de suportes e materiais — paredes, chdo, papeis — e,
principalmente, as sensacGes causadas pelo ato de desenhar, pelo prazer de visualizar os

rabiscos: emaranhados de linhas, pontos e leves tracos. De acordo com Arnheim (2000, p. 162),

Os primeiros rabiscos de uma crianca ndo tém como objetivo a representacéo.
Constituem uma forma de atividade motora agradavel na qual a crianga exercita
seus membros, com o prazer maior de ter os tracos visiveis pela rigorosa acdo
que o braco faz de um lado para o outro. E uma experiéncia fascinante fazer
surgir alguma coisa visivel que ndo existia antes [...]. E um simples prazer
sensorial, que permanece vivo mesmo no artista adulto.

O circulo (linha curva fechada que contém uma superficie) é a primeira forma
organizada que podemos identificar entre esses rabiscos, sem ser necessariamente perfeito, mas
com as primeiras inten¢bes de forma. Esse processo de descoberta da forma em si, para

Arnheim, tem relacdo com a formacao de um universo:

Ver a forma organizada emergir dos rabiscos das criancas € assistir a um dos
milagres da natureza. Na verdade, o espectador ndo pode deixar de lembrar
daquele outro processo de criagdo, a formacao de vortices e esferas cosmicas a
partir da matéria amorfa do universo. Formas circulares gradativamente
aparecem nas nuvens de tracos ziguezagueantes [...] (ARNHEIM, 2000, p.
164).

Depois, em outra fase, substituindo os movimentos circulares, surgem linhas retas,
verticais, horizontais, diagonais, e novas orientag0es espaciais seriam reconhecidas. Comegam a
aparecer ritmo e marcacdo temporal. As muitas linhas, em principio, sdo gradativamente
substituidas por um numero mais reduzido, até chegar as linhas de contorno, como sugere
Ostrower (1997).

Os simbolos e esquematizacdes s6 aparecerdo mais tarde, na tentativa de desenhar o
mundo, registrando-o de acordo com o seu olhar. Isto leva tempo e faz parte do processo de
desenvolvimento do grafismo infantil, com suas fases e caracteristicas peculiares, que dependem
tanto da idade da crianca quanto do seu contexto cultural.

O artista Paul Klee (1920 apud CHIPP, 1996, p. 183) conta uma histéria a partir da
linha no espaco, atribuindo sentido & forma em si. Transcrevemos seu texto, que contém a forca

da imagem poética:
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[...] Transposto o ponto, o primeiro ato dinamico (a linha). Pouco tempo depois,
uma parada para respirar (linhas interrompidas ou articuladas por diversas
paradas). Olhamos para tras para sabermos o0 quanto ja percorremos
(movimento contrario). Em pensamento, ponderamos as distancias do caminho
daqui para la (feixe de linhas). Um rio quer impedir que prossigamos:
utilizemo-nos de um barco (movimento ondular). Rio acima deve haver uma
ponte (série de arcos).

Do outro lado encontramos alguém que, como nos, também viaja para a terra do
conhecimento mais profundo. A alegria do encontro faz com que a principio
caminhemos juntos (convergéncia). Pouco a pouco as divergéncias comecam a
se fazer sentir (duas linhas, cada qual seguindo o seu rumo independentemente
). Cada uma das partes demonstra uma certa excitacdo (expressdo dindmica e
psique da linha).

Atravessamos um campo ndo cultivado (um plano atravessado por linhas); em
seguida, uma densa floresta. Um de nés se perde [...]

[...] Um relampago no horizonte (a linha em ziguezague). Apesar disso, ha
estrelas no céu (pontos dispersos).

Para Kandinsky (1997) a vida se da a partir das forcas ou tensbes que ddo a
possibilidade de expressdo do elemento em si. Embora, para ele, o ponto seja, teoricamente, o

principio da forma, o artista tedrico esclarece que a linha seria 0 seu exemplo mais evidente:

A acgdo de uma forca introduz vida num material dado, e essa vida se exprime e,
tensGes. As tensbes, por sua vez, proporcionam uma expressao interna ao
elemento. O elemento é o resultado efetivo da acdo de uma forca sobre o
material. A linha é o exemplo mais evidente e mais simples dessa criacdo, que,
a cada vez, se produz de maneira precisa e logica e requer, assim, um emprego
preciso e ldgico. A composicdo nada mais €, pois, que uma organizacao precisa
e logica das forcas vivas contidas nos elementos sob a forma de tensdes.
(KANDINSKY, 1997, p. 81).

Sobre a origem da linha, Kandinsky (1997, p. 81) declara: “Fora a diferenca de carater,
definida pelas tensdes internas, e fora o processo de formacédo, a origem de qualquer linha é a
mesma: a for¢a”. Ou seja, independentemente da variedade de caracteristicas que as linhas
possuam, elas partem do mesmo principio: a tenséo (que causa 0 movimento visual).

Klee nos afirma que a linha em movimento, nascida do ponto estatico, vai continuar
seus deslocamentos e se transformar em outros elementos da linguagem visual: “[...] A
transformacédo de um ponto em movimento e linha requer tempo. O mesmo ocorre quando uma
linha se desloca para formar um plano. E 0 mesmo vale para os planos moveis que formam
espagos”. (KLEE, 1920 apud CHIPP, 1996, p.185).
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Fayga Ostrower (1990, p. 68-69) lembra-nos que: “E ainda através da linguagem de um
artista que poderemos conhecer também o essencial de sua visdo da vida. Pois o artista parte
sempre de vivéncias reais para dar-lhes uma forma.”, ao considerar que [...] as formas da
linguagem nao existem independentemente de conteudos, € que 0 “como” € o seu “o qué”. Alias,
esse “o qué” determina invariavelmente o “como”.

Segundo Ostrower (1990, p.69) “Ao incorporarem conteudos, as formas equivalem a
conteddos. Este sentido da arte, enquanto linguagem (a comunicacao de conteudos expressivos),
também define o sentido da arte enquanto objeto: as obras sdo simbolos da humanizacdo do
homem”. Ou seja, criar e fazer arte sdo principios do momento criador. Bernadete Andrade, por

sua vez, afirma:

Cremos que pintura é transfiguracdo, posto que opera a passagem da coisa ao
signo. O pintor olha o mundo, entretanto, constroi a possibilidade de um outro
mundo, cuja matéria é o proprio signo. A arte oferece ao mundo a capacidade de
ver-se, de tomar consciéncia de suas multiplas faces que podem ser belas ou
feias. E a essa capacidade chamamos construcdo, linguagem. (ANDRADE,
2002, p. 59).

Consciente de seu fazer a artistico, Bernadete sabia que instaurava universos com suas
pinturas e desenhos e que a forma era carregada de significados culturais onde a linha transitava

livre por entre os signos, destacando o principio gerador da vida das formas.
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3.3 - A cobra na poética de Berna

Bernadete Andrade faz a metafora de uma cobra cosmogodnica que se estrutura em seu
trabalho a partir da linha, em forma de pintura, desenho ou intervencéo. A realidade transposta
numa imagem ocorre de acordo com sua linguagem artistica, que possibilita uma realidade da
representacdo, como uma metafora. A artista cria, entdo, a sua realidade simbolica, ndo sendo
esta uma realidade social, mas construida para ser simbdlica “no” social.

A metéfora visual parte, assim, de significados que emergem da aparéncia da linha com
a serpente, da referéncia ao grafismo indigena, e do sentido de criacdo, seja da forma em si, seja
da criacdo mitica, numa interessante relacéo entre forma e contetdo.

Quando a artista afirma que “a arte ¢ transfiguracdo do real que, por sua vez, provoca o
imaginario a construcdo ou hipdtese de um outro mundo” (ANDRADE, 2002, p. 60), ela nos da
a pista de que sua busca consciente por sua realidade artistica.

Os estudos dos elementos visuais, particularmente da linha, tomaram um espaco
significativo de sua busca artistica. Ela também nos da sua versdo da criacdo do cosmos através
do tragco primordial, que seria o “ponto alto da criagdo”, que faria o transcurso do vazio ao
cosmos, pois, de acordo com sua visdo, “o traco talvez seja a primeira marca simbolica de
existéncia humana no nosso planeta.” (ANDRADE, 1997, p. 48).

Para ela, o trago primordial, seria “o principio ordenador de uma causa formal, ¢ acdo, ¢
movimento que retira o ser do ndo-ser, da poténcia ao ato. Assim, apresenta-se e, juntamente
com os fundadores do mundo, revela o surgimento do cosmos”. (ANDRADE, 1997, p. 49).

Em sua dissertacdo, Arqueologia do traco primordial, ela da a sua versdo da
cosmogonia da forma. Para melhor entendimento de sua visdo da criagéo, transcrevemos o trecho

completo:

Parafraseando o Génesis, primeiro livro da Sagrada Escritura, diriam os artistas:
“no principio era o ponto, depois o ponto se fez linha e habitou uma forma,
trago por trago.” Mas antes do ponto o universo ndo existia, pois se encontrava
mergulhado, imerso num enorme emaranhado, que girava em torno de si
mesmo, num frenesi constante, formando uma massa confusa, informe. Na
verdade, a expressao verdadeira do caos, do vazio primordial.

N&o havendo luz, as trevas dominavam o espaco. Uma energia impetuosa
manifestava-se clamando pelo nascimento do traco que, em sombra, vagava
pelo infinito.

Disse o Criador: “Fiat Lux!” E a luz comegou a existir e iluminou aquele
imenso emaranhado que se encontrava desordenado. Dai, entdo, ordenou que
surgisse o primeiro ponto, depois 0 segundo. Unindo um ponto ao outro disse:
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gue se faca a linha. E a linha comecou a existir. Com o terceiro ponto, Ele criou
a superficie, e com o quarto, o volume.

A linha, como resultado do encontro entre dois pontos sentiu-se senhora do
espago e comecgou a gerar outras linhas, como: circulares, curvas, retangulares,
retas, angulares. Do uno a diade surgiam formas diversificadas. Segundo
Pitagoras, “a diade constituia um simbolo do infinito e o uno era o criador”. A
partir dai, surge o trago como primeiro movimento. Assim, a linha fez-se traco e
0 trago construiu vérias formas. E o Criador viu que isso era bom. Entdo
resolveu separar as trevas da luz, e, nesse gesto, projetou sombra nas formas que
nasciam uma apdés outras. Dai o claro e o escuro estavam criados e deram ilusdo
de volume nos objetos tridimensionais, ou corpos compostos de planos.

E assim o universo estava criado. E os elementos, linha, luz, cor, superficie e
volume estavam todos a disposi¢do do artista, que em seguida ordenava cada
um desses elementos, fazendo com (que) eles habitassem uma forma,
imprimindo vida ao universo, trago por traco. Olho, mado e mente, pelo traco
primordial instauravam o cosmos. [...]. Por isso, a origem do traco nos faz
lembrar a formacdo do universo. E o Criador viu tudo que havia feito e tudo era
muito bom, pois fez do mundo uma grande geometria habitada. [...]. Era o
sétimo dia, seu trabalho estava concluido, e Ele descansou, deu a todas as
formas o repouso e juntas respiraram. E por isso que na composicéo elas ndo se
chocam, e na obra perfeita cada uma ocupa o seu lugar sagrado. (ANDRADE,
1997, p. 49-50)

Observamos que a artista considera o traco primordial como o detentor do movimento,
portanto, “o ponto alto” da criagdo, seu apice, ou seja, de onde tudo parte pela geracdo de novas
formas. Bernadete reflete sobre a funcdo do artista como maestro dessas formas ao lidar com os

elementos visuais cosmogoénicos:

Em verdade, um pintor é quase um alquimista que sabe, ou pelo menos tenta,
mesclar intimidade, exuberancia e intuicdo por meio de cores, formas, luzes e
espacos. Solicitado por esses elementos, opera uma cosmogonia, porque cria um
mundo para outros mundos. (ANDRADE, 2002, p. 63)

Para completar sua visdo de mundo, devemos considerar a relacdo que ela procurou
estabelecer entre a criacdo das formas artisticas e os tracos ou grafismos indigenas. Para ela, o
indigena sente os sinais da criacdo através da observacao atenta da natureza e a identificagdo dos
elementos visuais no casco dos bichos, no emaranhado de cipds, nas escamas da cobra. “Assim,
o trago primordial passa a ser um elemento constitutivo do universo étnico e seus rituais ganham
forga e beleza. Pois o cosmos fisico resulta da ordenagao desses elementos” (ANDRADE, 1997,
p. 51).

Da observacdo atenta da natureza e sua capacidade de abstracdo, o indigena passou a

aplicar os seus tracos elementares no seu cotidiano — na ceramica, na cestaria, na pintura
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corporal, na maloca, na alimentagdo. Om universo se expande a partir da forma e isto passou a

moldar uma concep¢do de mundo. De acordo com Read,

[...] Como a forma €é anterior a experiéncia humana, podemos supor
legitimamente que a consciéncia da forma foi recebida do meio ambiente
natural do homem, e em seguida copiada espontaneamente em seus artefatos.
Mas foi a forma que ele copiou, ndo a aparéncia, e foi a forma que teve uma
fungdo simbolica.” (READ, 1981, p. 92)

Focillon (1983, p. 87) questiona: “Essas formas que vivem no espago e na matéria, ndo
vivem antes no espirito? Ou melhor, ndo é verdadeiramente e, até mesmo, unicamente no espirito
que elas vivem, sendo a sua atividade externa apenas o vestigio de um processo interno?” O

autor mesmo responde:

Sim, as formas que vivem no espaco e na matéria vivem no espirito. Mas a
questdo é saber o que elas fazem ai, como se comportam, de onde vém, por que
estagios passam e qual €, enfim, 0 seu movimento ou a sua atividade antes de
tomar corpo, se é verdade que, sendo formas, mesmo no espirito, elas possam
ndo ter “corpo”, aspecto essencial do problema. [...] Achamos que ndo ha muito
antagonismo entre espirito e forma e que o mundo das formas no espirito é
idéntico, em seu principio, a0 mundo das formas no espago e na matéria: entre
eles ha apenas uma diferenca de planos ou, se quisermos, uma diferenca de
perspectiva. (FOCILLON, 1983, p. 87)

Quando Bernadete estabelece que os indigenas conseguem representar graficamente o
invisivel, revelando a esséncia do mundo fisico, pois o conteldo do seu traco estaria
“intimamente ligado a tradi¢do oral, refletindo o consciente coletivo, de um modelo cultural
imaginario” (ANDRADE, 1997,. P. 51), além da pintura dos Wayana Apalai, ela cita o mito
cosmogonico dos Dessana e a visdo das suas chuvas e constelacdes como exemplos dessa

constatacdo. Vemos, assim que

[...] Em todo “sinal” linguistico, em toda “imagem” mitica ou artistica, um
contetdo espiritual, que intrinsecamente se volta para além de toda esfera
sensorial, é traduzida na forma de algo sensorio, algo visivel, audivel ou
tangivel. Um modo de configuracdo independente surge, uma atividade
especifica da consciéncia, diferenciada de qualquer dado da sensagdo ou
percepcao imediata, mas que utiliza de tais dados como veiculos, como meios
de expressdo. (CASSIRER, 1958, p. 106 apud READ, 1981, p. 92).
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As narrativas sobre a cobra contextualizam boa parte de seu trabalho, seja de carater
popular ou mitoldgico. O sentido sociocultural intensifica a identidade regional aqueles que
conhecem e vivenciam seu simbolismo. Para a artista, como ja vimos, desde a sua infancia, a
lenda da cobra grande traz memorias de sua infancia, de quando ouvia seu avd contar-lhe as

historias sobre o ofidio nos rios. Ela mesma narra uma histéria dos ‘antigos’:

[...] Nesse mesmo rio vivia, encantada, uma cobra gigantesca, que durante a
noite, espalhava seus mistérios pelas aguas, virando embarcagdes e engolindo
pessoas. Seus olhos de fogo lampejavam, iluminando rio e mata. Quando
encantava-se, parecia um navio fantasma, de luz ofuscante, podendo sair do rio
e percorrer mata adentro, abrindo grandes sulcos que se transformavam em
igarapés. Conta-se ainda que a Cobra-Grande ou Boilna, por ter crescido muito,
trocou a floresta pelo rio, por isso traz na luz de seus olhos a experiéncia
teldrica e o mistério da profundeza do rio. Senhora-das-aguas, conhecedora do
siléncio e da imensiddo da mata, caminha languidamente, e vai alojar-se no
imaginario do homem amazo6nida povoando seus mitos e lendas. (ANDRADE,
1997, p. 18).

A cobra tem a dindmica de representar um arquétipo universal e ao mesmo tempo local,
com forte significado na cultura e identidade dos povos amazo6nicos, em especial dos Dessana,
por seu aspecto cosmogonico. Para Bachelard (2003, p. 202). “a serpente é um dos arquétipos

mais importantes da alma humana”. Marilina Pinto sugere que

Ao provocar sentimentos diversos, tais como o medo, admiracdo e repulsa, a
serpente sintetiza o acimulo de sabedoria. No que diz respeito aos usos técnicos
gue foram incorporados no cotidiano da humanidade, a agricultura, a pesca e a
caga sdo elementos constantes, na tematica dos mitos que envolvem os ofidios.
Em relacdo as formas de organizacdo das sociedades arcaicas, as mesmas
instituiram uma fraternidade mitoldgica, a partir de um culto ancestral comum.
A serpente, em diversos contextos culturais, participa dessa ancestralidade e
contribui na construgdo de um modelo universal, cuja matriz organizadora
comporta 0s principios de determinacdo que obedecem &s regras de
regulamentacdo da sexualidade e a estruturacdo da bio-classe.. (PINTO, M. p
117)

Para Loureiro (1995, p. 62), aqui na Amazonia, o local assume a categoria de universal:
“na cosmologia indigena quando os mitos se reportam a criacdo do mundo amazdnico, na
verdade estdo se referindo a criacdo “do mundo”, a criagdo do planeta Terra. [...]”. Importante,
assim, perceber o carater cultural na tentativa de interpretar os possiveis significados da cobra,
levando em consideracdo forma e conteddo. De acordo com Loureiro (1995, p. 78), estética e

arte
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Representam uma totalidade constituida por uma forma e um contetido e ndo
podem ser reduzidos parcialmente, seja a forma aparente, seja ao seu contetdo.
Forma e contetdo ndo podem ser tomados isoladamente como valores-fetiches.
Sdo partes fundantes do objeto estético, cuja significacdo decorre da tenséo
permanente entre elas e da obra integrada com a cultura na qual ela se insere e
sobre a qual repercute. E onde as significagdes do objeto estético sdo
potencializadas.

Bernadete, assim, utiliza referenciais de sua cultura quanto ao mito ligado a criacdo que
envolve a cobra grande, presente em tantas culturas com significados os mais variados,

dependendo do contexto. De acordo com Pinto, M. (2012, p.40)

A cobra primordial portadora de grande sabedoria instaurou a ordem colocando
todos 0s seres em seus respectivos lugares. E ndo sé: ensinou aos homens o
segredo da pesca, da navegacdo, mostrou a possibilidade do consumo e do
cultivo de algumas plantas. Muitas vezes confundida com o arco-iris deu origem
a cor dos passaros e ensinou 0s motivos graficos que aparecem nas ceramicas e
nos trangados de palha dos utensilios domésticos com os desenhos de sua
prépria pele, ou seja, com suas caracteristicas fisicas ensinou aos homens a
decoragdo dos bens culturais.

Na tentativa de apreender o que fora um dia o seu lugar e pela forca da memodria,
relembrar da origem, a artista apela, simbolicamente, a Cobra Grande:

Sabia, portanto, que era preciso entrar em um mundo e sair em outros, visitar
lugares alhures. Assim, em solene cerimonial, desejei que o olhar-magia da
Cobra-Grande iluminasse esse caminho trazendo a luz as nossas tradigdes,
mesmo que fossem fagulhas, guardavam um enorme significado: a lembranca
do que fomos. (ANDRADE, 1997, p. 24).

Ora, como instauradora da ordem, a cobra ordena um universo, portanto, é responsavel
pela criagdo. Para Marilina Pinto (2012, p 39), “A boiuna além de ser temida e respeitada é
também venerada porque teve uma participacdo decisiva no momento da criagdo.” Eliade (1998,

p. 20) complementa nossa ideia sobre 0os mitos de origem:

Toda histéria mitica que relata a origem de alguma coisa pressup@e e prolonga a
cosmogonia. Do ponto de vista da estrutura, os mitos de origem homologam-se
ao mito cosmogénico. Sendo a criacdo do Mundo a criacdo por exceléncia, a
cosmogonia torna-se 0 modelo exemplar para toda espécie de “criacao".
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Para Loureiro (1995, p. 63), “Ha no mundo amazonico a criagdo de uma verdadeira
teogonia cotidiana. Revelando uma afetividade cosmica, 0 homem promove a conversao
estetizante da realidade em signos [...]”. Assim, o “imaginario assumiu desde sempre o papel de
dominante no sistema de produgdo cultural amazonico” (ibid, p. 64), onde o estado poético
permeia as relacOes de devaneio.

Mesmo que ndo se vivencie atualmente o mito em si, este remanesce no corpo cultural a
partir das representacGes populares: “O mito permanece na memoria popular como um dado
cultural da pré-existéncia da sociedade que o ser humano forma.” (MONTEIRO, 1995, p. 70)

E sabido, pelos seus estudos e escritos, assim como pelo titulo de suas pinturas, que
Berna tinha profunda admiragdo pela etnia Dessana e que utilizou tanto seus mitos como seu
calendario econémico como referéncia para transcriar outros mundos em sua pesquisa e pintura.

Ao seguir o pensamento de Kumu e Kehiri,( p. 58 e 61-63) sobre os Dessana, Andrade
(2002, p. 102-103) informa sobre a serpente “Conta, esse grupo étnico, que a humanidade, a
partir dos pares de enfeites masculinos e femininos, foi gerada no ventre de uma cobra-gigante-
canoa, numa longa viagem subfluvial no mitico rio do leite”.

Para Jatoba (2001), o tempo indigena se repete ciclicamente, em eterno movimento,
possibilitando que os mitos sejam contados. Desta feita, eles sdo vividos por cada geragdo que
escuta sobre suas origens e repassa adiante. Na contemporaneidade, vivemos 0s mitos atraves de
uma memo©ria coletiva que ndo os deixa morrer, 0 mais provavel é que se transformem em
vivéncias adaptadas ao tempo.

O calendario astrondmico dos Dessana, também tomado como referéncia no trabalho da
artista, expressa mais uma vez a importancia da cobra nesta cultura. As constelagfes guiam 0s
ciclos econdmicos, determinando a subsisténcia dos Dessana e outros povos do Alto Rio Negro.
Sao conhecidas as imagens de Chuvas e constelagBes, com as ilustragdes de Kehiri Toloma.
Destacamos a lluminagdo da Jararaca (figura 36), que muito influenciard Bernadete Andrade
em sua vida artistica.

Além dos estudos para a intervencdo artistico-ambiental no Campus da Universidade
Federal do Amazonas, a constelacdo da lluminacéo da Jararaca serviu como referéncia para sua

intervencgdo no sitio arqueoldgico Nova Cidade, em 2002. Ela justifica seu trabalho:

Nesse sentido, trazer a luz o mito, o calendarios astrondmico, visitar cemitérios
indigenas e criar, dentro de um deles, uma intervencao artistica como forma de
“Reverenciar os Mortos”, onde desenhamos com mais de 700 velas uma grande
cobra, inspirada na iluminacéo da jararaca, significa a possibilidade de lembrar
a cidade, que este lugar, o maior sitio arqueoldgico ja descoberto no Estado do
Amazonas, guarda a memdria dos nossos antepassados, os fundadores da
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antiguidade do mundo. Com essa intervengéo instauramos uma nova forma de
poder que insurge no espaco urbano, lugar de tantos outros poderes
institucionais e, ainda, hum tempo em que tudo nos convida, a esquecer gquem
somos e nos faz habitantes da terra do esquecimento. (ANDRADE, 2002, p.
188)

Sobre as constelacdes registradas pelos indigenas do Alto rio Negro, além dos estudos
feitos por Berta Ribeiro em parceria com Kehiri Tolomd, temos os registros de Koch-Griinberg,

o0 qual reconhece que:

Também os indigenas possuem sua “poesia celeste”, como Byron denomina as
constelagbes. A fantasia deles povoa 0 céu com pessoas e animais,
frequentemente personagens de suas lendas, ou V& nas constelacGes
semelhangas com os objetos da sua vida cotidiana.

Sem considerar que as estrelas estdo fortemente ligadas aos mitos, os indigenas
tem um especial interesse nelas. Elas servem-lhes para medir o tempo, para
orientd-los no caminho. Pela relagdo com as constelagdes entre si, eles
calculam a estacdo do ano, estabelecem o tipo de trabalho nas suas
plantacoes|...].. (Koch-Griinberg, 2009, p. 121)

No calendario Dessana, de acordo com Andrade (2002, p. 73), “esta presente a ideia de
uma criagdo periddica, isto €, da regeneracdo ciclica do tempo”, sendo que cada constelacao
indica um reinicio temporal. A imagem da Iluminacdo da jararaca, neste contexto, representa o
principio de uma boa safra, com a chuva pesada. Ainda em outubro, surgem os “ovos da
Jararaca”, anunciando a enchente. Seguindo o calendéario, de novembro até dezembro, surge o
“rabo redondo da jararaca”.

Quanto a simbologia da cobra, influenciada pelos Dessana, por fim, a artista chega a um

conceito da serpente mitoldgica amazonica:

[...] languidamente caminha e vai alojar-se no imaginario do homem amazonida,
povoando seus mitos e lendas. Senhora das &guas, conhecedora dos mistérios do
rio e da mata, é o ancestral que da origem as primeiras malocas ou casas
transformadoras. Por ela tudo comecga, seu ventre é o lugar primevo porque
fecundador do ser e do mundo que o circunda. Parte para uma longa viagem
subfluvial no mitico “rio do leite” e na sua barriga, a semelhanca do ventre
materno, os pares de enfeites masculinos e femininos geraram gente.
(ANDRADE, 2002, p. 76)
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No decorrer do seu trabalho, podemos perceber, além das referéncias ao mito Dessana e
a cobra grande da cultura popular, a relacdo das obras de Bernadete Andrade com os elementos
naturais — terra, céu e agua, associados a cobra. De acordo com M., Pinto (2012), a mistura dos
elementos vai compor a ordem universal no cerne das cosmogonias, apontando os feitos da

criagédo para a cobra. Seguimos seu pensamento:

De acordo com a lbégica da similaridade, a serpente associa-se, em alguns
contextos culturais, ao simbolismo ambivalente dos elementos: aquatico, celeste
e terrestre. Na realidade, sdo apenas aspectos distintos de um arquétipo Unico;
trata-se do principio ativo e demilrgico. A serpente constitui a imagem do
verbo criador que cospe as aguas primordiais. (PINTO, M., 2012, p. 200)

Juntamente a forma geral, a cor seré fator preponderante (mas ndo definitivo) que nos
auxiliara a determinar, no conjunto de obras, o simbolismo do ofidio ligado a criacéo e associado
a alguns dos elementos que compdem a cosmogonia universal. Por exemplo, podemos encontrar
a cobra terrestre em Bernadete quando esta trabalha, principalmente, com seus tons de marrons,
amarelos ocres, vermelhos e alaranjados. A cobra terrestre esta ligada a cobra grande soterrada
na cidade ou na floresta, de referéncia lendaria popular. Enguanto a cobra celeste ou da agua
tende a ser pintada com tons de azul e verde. No caso da cobra celeste, esta, em geral, vem
seguida de muitos pontos, sejam brancos ou pretos, e esta ligada as constelaces — iluminacao da
jararaca dos Dessana. Podemos ver a cobra celeste, em seu ponto maximo, nas obras em que a
artista tomou como referéncia a lluminacdo da jararaca, de Kehiri Toloma.

H& muitas possiveis interpretacGes individuais das pinturas e desenhos de Bernadete
Andrade, no que se refere a cobra. Mas, como comentamos anteriormente, a memoria, a cidade,
a sabedoria, s@o todos conceitos interligados a criacdo no sentido lato.

No caso da serpente na obra de Bernadete, ha uma narrativa traduzida na pintura. A
cobra por si mesma é uma metafora da criacdo. A cobra ja € em si uma metéafora (traducéo
intersemiotica). Como informa Bachelard, “desde que a metafora seja sincera, desde que envolva
0 poeta, recuperamos a tonalidade do encantamento, de modo que se pode dizer que a metafora é
o encantamento moderno” (BACHERLAD, 2003, p. 202). Ou seja, para haver metafora ha de se
ter forca evocativa e poetica. E isto, de fato, ha na obra de Bernadete Andrade!

Assim, vemos que, para a artista, o0 signo da cobra era a sua metafora da criacdo, no
sentido cultural, assim como vimos que a linha era sua metafora da criagdo, no sentido artistico.

Por isso, afirmamos que a linha e a cobra sdo metaforas da criagdo em sua arte.
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3.3.1 - A lluminagéo da Jararaca: processo de criagao

A intervencdo artistica lluminacéo da Jararaca: uma reveréncia aos mortos aconteceu
no sitio arqueoldgico Nova Cidade, zona norte de Manaus, no dia 23 de junho de 2002.
Bernadete Andrade elaborou este trabalho a partir dos seus estudos de doutorado. Para ela,

[...] trazer a luz o mito, o calendéarios astrondmico, visitar cemitérios indigenas e
criar, dentro de um deles, uma intervencdo artistica como forma de
“Reverenciar os Mortos”, onde desenhamos com mais de 700 velas uma grande
cobra, inspirada na iluminacéo da jararaca, significa a possibilidade de lembrar
a cidade, que este lugar, o maior sitio arqueol6gico ja descoberto no Estado do
Amazonas, guarda a memdria dos nossos antepassados, os fundadores da
antiguidade do mundo. (ANDRADE, 2002, p.188).

As referéncias indigenas viriam a tona, na mescla de suas memorias individuais com as
coletivas, e a verdadeira face da cidade (Manaus) ressurgiria num misto de criacdo artistica e
mito, movida pela lembranca da criacdo. Entre o lembrar e 0 esquecer, as imagens da cidade
seriam (re)criadas pela artista. E a cobra, seu simbolo méximo, esteve presente durante esse
processo de reconstrucdo: “Além dos vestigios apresentamos, como parte da cidade vista pelo
imaginario do artista, a intervencdo artistica, lluminacdo da Jararaca: uma reveréncia aos
mortos [...]” (ANDRADE, 2002, p 19).

A partir deste ponto, adentraremos no acontecimento, pois, junto as palavras de
pesquisadora, serdo agregadas as palavras de uma participante e, portanto, testemunha do
processo de criacdo da obra e das situagdes que a precederam. Agora, a memoria da pesquisadora
participante juntar-se-4 aos documentos de processo, as declaragdes e textos da propria artista
Bernadete presentes em sua tese e no seu diario artistico anexo aquela.

Aquilo que faltar a memoria nesta descricdo, ou que escapar a lembranca, a
pesquisadora Nubia Najar™® ajudou a reconstruir, pois participara do ato artistico juntamente com
outros pesquisadores, indigenas e estudantes de artes. Além da memoria, as fotos tiradas por
Nubia e por mim e os textos do diario artistico de Bernadete (ANDRADE, 2002), que foi
anexado a sua tese, descrevem a intervencdo a partir do ponto de vista da artista. Infelizmente o

video gravado por Rocilda Oliveira, amiga da artista, foi perdido e ndo houve copias. Ao tomar

3 Nuibia Najar é professora do Departamento de Artes da UFAM, e foi amiga de Bernadete.
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esses elementos, serd revelado o processo de criagdo da obra que, de tdo vivida na memoria, apos
doze anos, ainda resta como profunda experiéncia artistica e de vida.

Em junho de 2002, acontecera a intervencdo artistica lluminacdo da Jararaca: uma
reveréncia aos mortos, cujo esboco a artista me mostrara no Museu Amazoénico. Bernadete
Andrade era, entdo, minha professora no curso de Licenciatura em Artes Plasticas na
Universidade Federal do Amazonas. Como diretora de Difusdo Cultural no Museu Amazénico,
ela me convidara para ser sua estagidria.

Neste ambiente, aproximei-me da artista, acompanhando parte de seu processo de
criacdo e suas angustias na escrita da sua tese assim como da constru¢do imagética de sua cidade
imaginaria.

Berna vinha trabalhando com referéncias na constelacdo dos Dessana desde 1994,
guando fez a leitura da obra de Kehiri Toloma chamada lluminacéo da jararaca (Figura 36), da
série Chuvas e constelagdes. Voltou a tratar do tema em 1997, tomando sua obra como referéncia
para criacdo das interferéncias ambientais no campus universitario. Em 2002, novamente,
tomaria a jararaca celestial como referéncia para seus estudos artisticos e conceituais.

Na tarde do dia 17 de junho ela chegara animada no museu, pois parecia que havia
encontrado uma solucdo estética e conceitual satisfatdria para seu trabalho. Em uma pagina de
sua agenda, os tracos do que seria a jararaca iluminada se configuravam através de linhas fluidas
a lapis (Figura 70).

Figura 70 — Esboco para intervencdo artistica, 2002.
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Neste esbogo vemos a linha passear ondulante pelo papel, linha curva formada por um
risco que marca seu percurso e velas acesas, com trés cuias a formar a cabeca. A artista escreve e
especifica o local: “Sitio arqueologico Nova Cidade”; o material: “velas brancas e pequenas
cuias”; data, hora e onde fez 0 esbogo: “Manaus, em casa / 16/6/02 21:30h”. As palavras em
sequéncia na area superior ajudam a perceber o clima imaginado para a obra: “caminhos, cobra,
serpentear, movimento”. Sobre sua ideia, declarou: “O projeto, um grande desenho feito com
mais de 700 velas iluminadas insinuando o serpentear de uma cobra, inspirada na Illuminacao da
jararaca, primeira constelacdo que anuncia o Ano Novo dos Dessana” (ANDRADE, 2002, p. 19).

Ela planejou o evento para ocorrer no dia 23 de junho, domingo - exatamente sete dias
depois que desenhara seu esbo¢o - no sitio arqueoldgico do conjunto Nova Cidade.
Provavelmente a artista ja havia refletido sobre o trabalho e o local de sua execucdo. O sitio,
situado na zona norte de Manaus, havia sido descoberto em janeiro de 2001. Sobre a escolha do

local, a artista afirmou:

Esse sitio arqueoldgico é um dos lugares da lembranga onde realizamos a
intervencdo artistica lluminagdo da Jararaca, inspirada na primeira constelagéo
dos indios Dessana que tem esse mesmo nome. Essa constelacdo aparece em
outubro e comemora o Ano Novo, iniciando o ciclo econémico de subsisténcia
desse grupo étnico. E quando ela surge no poente, anuncia uma pesada chuva
prometendo fartura na mesa. Portanto, meu prop6sito ndo é a morbidez e sim a
atitude solene para iluminas um novo olhar sobre o passado no lugar que
silenciosamente guarda nossa memoria. (ANDRADE, 2002, p. 133)

Nesta mesma semana em que Berna fizera o esboco, ela convidara alunos do
Departamento de Artes, duas amigas pesquisadoras, um arqueologo trés indigenas; e solicitou
que cada um contribuisse com uma caixa de velas no dia da interveng&o.

Em um domingo de tarde, as 16h, reunimo-nos todos no museu, para, de la, partirmos
juntos ao destino. Pouco a pouco, foram chegando os alunos e a artista, depois as pesquisadoras
Nubia Najar e Rocilda Oliveira com os indigenas Gabriel Gentil, Isabel Sampaio e Avelino
Trindade. Estes, de cara pintada. Segundo Nubia, nos bastidores da criagdo, na casa de Rocilda
Oliveira, os indigenas se arrumavam. Na falta de urucum, o tukano Gabriel Gentil tomou a
iniciativa de pintar o rosto de batom vermelho, marcando os grafismos.

Além das duas pesquisadoras e dos trés indigenas Tukano do Alto Rio Negro, ja citados,
participaram o arqueodlogo Fernando Erig de Lima e os alunos do Departamento de Artes: Naia
Arruda, Raquel Matos, Pollyana D’Avila, Valter Mesquita, Carlos Eduardo Santos, Ana Marcia
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Almeida, Islane Chaves, Gervilene Lima, Francisco Carlos do Nascimento e Maria de Nazaré
Xavier, além de mim.

Todos no museu, hora de partir: dividimo-nos em trés ou quatro carros e seguimos em
comboio, até por que a maioria ndo sabia como chegar ao sitio onde, no ano anterior, fora
encontrado um enorme cemitério indigena, mais de duzentas urnas funerarias que fizeram
daquele local o maior sitio arqueoldgico encontrado em nossa regido! As 16:30h chegamos e
Bernadete demarcou uma linha na terra com pigmento vermelho. Sobre este momento, a artista
declarou: “[...] estabelecemos uma linha que separa o solo sagrado do profano e nele os pés
pisaram nus sobre a terra, enquanto os sapatos foram colocados do lado de fora.” (ANDRADE,
2002, p 19)

Os pés, para a artista, tinham um simbolismo especial nesta busca: “[...]
compreendemos e vivenciamos 0s pés como arquivo da poética das ruinas, uma vez que eles nos
conduziram ao subsolo, a cidade soterrada, ao mundo dos “mortos™”’. (ANDRADE, 2002, p. 94).
Assim, como 0s pés descalgos, entramos no cemitério. Em respeito aos antepassados, ficamos
em siléncio. A terra, macia e arenosa, vez ou outra surpreendia com 0s cacos das urnas. Com 0s
pés, fomos sendo conduzidos pelo espaco em busca do local ideal para montar a grande cobra. A
artista ja havia visitado o local anteriormente, mas ndo encontrava a area que tinha escolhido
entdo.

Ficamos livres a andar pela area, explorar, conhecer. Num primeiro momento,
comecamos a montar a cobra numa area mais alta, onde colocamos algumas velas, mas o vento

as apagava. (Figura 71)

Figura 71— Alunos do Departamento de Artes

Fonte: fotografia de NUbia Najar, 2002.
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Nubia Najar nos conta que Naia Arruda** avistara uma fenda formada pela eroséo com o
nitido formato da cobra, e que ela, Nubia, alertara: “Berna, olha a cobra!” A artista recordara do
local que havia escolhido e pede que os alunos, juntamente com ela, comecem a montagem da
obra. Comecamos a montar as velas seguindo a fenda, formando uma linha curva até onde seria a

cabeca. (Figura 72)

Fonte: fotografia de Priscila Pinto, 2002.
\

Bernadete, em sua tese, escreve sobre 0 motivo do projeto e a razéo por ter escolhido o
local da montagem da cobra:

O projeto de intervencdo artistica teve por finalidade a lembranca das origens
numa experiéncia plastica com a cidade imaginada, cuja imagem construida
pelo desenho formava o serpentear de uma cobra, onde a propria natureza nos
presenteou a forma da cabeca da jararaca, por onde iniciamos. Dias antes estive
no local e escolhi uma rachadura dentro do sitio por dois motivos, primeiro
porque ha uma crenca no imaginario popular amazoénida de que as rachaduras
sdo provocadas pelo serpentear da cobra, quando ela move-se nas entranhas da
terra. Acredita-se que ela sustenta os lugares podendo desabar ou afundar uma
cidade caso mexa-se com maior furor. Em segundo, porque encontrei dentro
deste mesmo lugar uma urna encravada, o que dizia muito da forca simbdlica
nele contida. (ANDRADE, 2002, p.. 133).

“ Naia Arruda (1980) foi aluna do Departamento de Artes da UFAM e estagidria de Bernadete Andrade
no Museu Amazdnica. E artista visual contemporanea amazonense e atualmente mora na Austria.
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Depois de comecar o tracado com as velas, a artista posicionou as quatro cuias pretas

maiores, as principais, que ajudariam a destacar o losango da cabeca da cobra. (Figura 73)

Figura 73 — Montagem da jararaca, segunda etapa
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Fonte: fotografi d Nubia Najar, 2002
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Em seguida, foram posicionadas as cuias pretas pequeninas que cruzariam, em formato
de cruz, o losango de cuias maiores €, em seu interior, velas e areia. Simbolicamente artista diz
que: “Utilizamos pequenas cuias pretas como suporte para as velas a fim de ndo ferir o chdo, que
esta tombado pelo Instituto do Patrimo6nio Histérico e Artistico Nacional e, acima de tudo, em
respeito ao lugar onde dormem os nossos antepassados.” (ANDRADE, 2002, p 19).

Assim, seguindo a linha da cobra, as velas continuaram a ser alinhadas em torno da

cabega, e a forma ja se intui antes de terminada. (Figura 74)
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Figura 74— Montagem da jararaca, terceira etapa

Fonte: fotografia de Priscila Pinto, 2002.

Nesta busca incessante pela forma perfeita e apropriada que exalte uma ideia artistica
“[...] diremos que as formas transfiguram muito mais do que especificam as aptidGes e o0s
movimentos do espirito, de quem recebem, ndo a marca, mas a caracteristica pessoal. Elas sao,
em maior ou menor grau, intelecto, imaginacdo, memoria, sensibilidade, instinto, carater [...]”
(FOCILLON, 1983, p. 98)

Montada a estrutura da jararaca, antes do acendimento das velas, percebemos as curvas
da linha do seu corpo, num movimento continuo e lento, a acompanhar a fenda na terra; as linhas
retas, pausadas em cada cuia maior, que tracam o contorno da cabeca em forma de losango; e as

pequenas cuias no interior da cabe¢a como pontos formando linhas cruzadas. (Figura 75).
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Figura 75 — Jararaca pronta, antes do acendimento das velas

Fonte: fotografia de Nubia Najar, 2002

Em outro angulo da imagem da jararaca pronta, vemos a curvatura acentuada da linha
branca sobre fundo arenoso, enquanto os alunos, proximos a sua cabeca, aguardavam pelo

momento da iluminacdo. (Figura 76)
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Figura 76— Jararaca montada, antes do acendimento das velas
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Fonte: fotografia de Nubia Najar, 2002

A artista e alunos de artes, finalizamos a montagem da linha da cobra ainda com o céu

azul claro, iniciando o acendimento das velas (Figura 77).
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Figura 77 — Berna acende as velas
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Fonte: fotografia de Nubia Naja.f, 2602

Comeca a anoitecer, 0 céu a mudar seus tons de azul. O contraste evidente com o chédo
da terra ocre arenosa ajudaria na dramaticidade da cena, que o fogo, por fim, iria acentuar. Neste
instante, ansiosos pelo que estava por vir, aguardamos...

A cobra pronta com as velas acesas se destaca no ambiente, que escurece. A linha risca
0 espaco com luz. Parecia que iriamos participar de algum tipo de ritual, mas ndo sabiamos o que
aconteceria. Ansiamos pelo momento seguinte... A serpente iluminada ganhava vida em pleno

cemitério indigena! (Figura 78)
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Figura 78— A cobra pronta e iluminada!

Fonte: fotografia de Priscila Pinto, 2002

Depois, houve um ritual representativo, o Solene ritual sagrado aos mortos - ou
lembrando as origens, realizado de acordo com a tradicdo Tukano, que durou 1 (uma) hora. Em
seguida, Isabel senta-se em frente da cabeca da cobra e presta sua reveréncia aos Nnossos

antepassados. (Figura 79)
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Figura 79 — A indigena Isabel e a cobra

Fonte: fotografia de Nubia Najar, 2002

A artista descreve parte do ritual que se sucedeu, protagonizado pelos indigenas em seu
diario artistico, ndo escondendo sua satisfacdo com os resultados de seu trabalho, conforme

vemos em trecho (Figura 80)
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Transcrigéo:

A intervencdo que comegou as
16:30 da tarde entrou pela noite

e seu término deu-se apés a
“Edicdo Especial Sagrado-Ritual
Solene lembrando as origens”.
Isabel respondia as perguntas de
Gabriel Gentil sobre as origens

no comeco do mundo. O Ritual
teve a duracdo de 1 hora e foi
realizado segundo a tradi¢éo da
tribo Tukano. Gabriel Gentil e Ave-
lino Tukano nos agradeceram a
oportunidade, pois aquela era a
primeira vez que eles visitavam o
cemitério indigena, lugar onde
dormem os primeiros habitantes

e donos da Amazénia. Concluiu
dizendo: “Para nds Tukanos foi maior
prazer e carinho conhecer, estudar
este local. assim, todos nos estamos
estudando e nos formando.”
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No decorrer do ritual, Isabel responde a questdes sobre as origens do mundo feitas por
Gabriel Gentil, que se utiliza de um chocalho. (Figura 81). Sobre o ritual, a artista comenta: “A
participacdo dos indigenas da tribo Tukano foi fundamental para o reencontro com as nossas

origens”. (ANDRADE, 2002, p 19).

Figura 81 — Indigenas observando a cobra de fogo

Fonte: fotografia de b Najaf, 2002

A artista revela ainda, emocionada, em trecho de seu diario (Figura 82) que fora
convidada a receber o “sopro da criagdo” pelo pajé Avelino Trindade, que se utilizou da fumaca

do tabaco.

Figura 82 -- Trecho do diario artistico2
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Fonte: diario da artista, 2002

Transcricgdo:

Trés indios Tukano do alto RioNegro: Avelino Trindade,
Gabriel Gentil e Isabel Sampaio. Os indigenas da tribo
Tukano realizaram no local em “Edi¢ao Especial-Sagrada,
o Ritual Solene dos Antepassados”, onde todos nés fomos
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convidados a participar. Fiquei muito comovida porque,
para minha surpresa, fui chamada para receber o sopro da
criacdo pela palavra da maior autoridade indigena presente,o
senhor Avelino Trindade, um pajé de 76 anos de idade.

No fim da intervencdo, ainda esperamos para visualizar o que restou daquele momento
efémero: um risco de luz a cruzar a noite escura, a linha iluminada comprida e a superficie
contornada a formar a cabeca da serpente de fogo; imagem que néo se evanescerd da memoria e

que o registro da fotografia ajudara a rememora-la. (Figura 83)

Figura 83 — Cobra iluminada na noite escura

Fonte: fotografia de Priscila Pinto, 2002
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Enquanto se apagavam algumas chamas das velas, a linha ia perdendo a continuidade e
brechas foram se abrindo no seu percurso. A linha quebrada surgia no espago. No fim, as luzes
se apagaram todas, restando apenas o breu da noite a nos lembrar de que um dia tudo fora
escuriddo. Assim observamos o nascimento e o desaparecimento da jararaca iluminada naquela
noite escura...

Este acontecimento foi muito marcante para quem o presenciou. Todos pareciam
envolvidos na experiéncia mitico-artistica apresentada. Caberia apenas a memoria de cada um
guardar o que vivenciara. E assim tem sido por toda a humanidade...

Quanto a jararaca de fogo, a linha em movimento era a vida associada a criacao, ao
mito de origem, a memoria cultural amazonica, a Manaus, a criacdo em si! Tantas possibilidades
interpretativas! Tantas linhas a se formar nas redes de significados possiveis, luzes a brilhar,
vozes a falar, at¢é mesmo o siléncio fazia parte daquele ritual artistico/indigena, com suas
passagens e momentos de espera.

Entre as etapas do processo de criacdo desta obra, até o acaso se apresentava em
poténcia, pois a artista tinha uma ideia inicial do que fazer (montar a cobra com velas acesas e
cuias), mas ndo planejara de fato como iria acontecer; ela se deixara levar pela experiéncia vivida
no local; pela sua emogdo em alguns momentos, vendo a obra imaginada tomar forma; até
mesmo pela indefini¢cdo do final da obra, pois o tempo de construcdo, do ritual e da espera da
queima das velas da cobra ndo poderia ser previamente definido...

Bernadete, com esta obra, aproximou-nos da cultura indigena desta terra, possibilitou o
contato com nossas origens e histérias sagradas. Ela nos despertou para olhar a outra cidade que
se esconde sob a terra por meio dos que se foram, cuja histéria e memoria, muitas vezes, nao sao
valorizadas no cotidiano, mas que permanecem latentes em seus habitantes, apesar de tudo.

Acompanhei o processo final de escrita de sua tese, as criagcOes de seus desenhos da
cidade mitica, seus diérios, e vivenciei a constru¢cdo de parte de sua obra. Sobre esta

intervencdo, a artista, por fim, declara:

[...] a jararaca, produto da imaginagdo artistica, sustenta e ilumina algum lugar
de descanso para a alma humana. A questdo da temporalidade efémera, que
marca a intervencdo, da-se pela presentificacdo, ou o ato e estar no momento em
que a coisa acontece, a obra esvai-se como as horas e o tempo, ela é o instante,
0 aqui e agora. A lembranca do gesto fica nas imagens fotograficas, no
audiovisual e, acima de tudo, na memdria daqueles que a construiram, pois tudo
que foi é, sendo o ser ndo teria sentido. Outro aspecto importante, nesse caso, é
o0 desapego, a auséncia de um proprietério da obra, posto que ela est4 para além
da vontade daquele que a projeta ou das relagdes que a sociedade de consumo
nos impde (...). Creio que a intervencdo nos mostrou isso na poética do efémero
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ao reverenciar as nossas proprias ruinas, onde a cidade imaginada se faz
presente pela memdria visual. (ANDRADE, 2002, p. 134)

Vemos, pela declaragdo da artista, o quanto ela estava consciente do carater
contemporaneo de sua obra, de como trabalhou com elementos culturais miticos em uma
experiéncia artistica construida pela coletividade, sendo concebida por ela e vivenciada por todos
na poética da criacdo, num processo efémero.

Assim, o poder da criagdo e do mito perpassara a obra como se a cobra sempre
pertencera ao lugar, aquela fenda aberta no solo pela chuva, revelando os restos ceramicos do
passado longinquo. Tudo ocorrera com naturalidade, como parte da natureza circundante, da
terra, do céu, do vento, da luz, das estrelas...

Um processo de uma tarde que virara noite e nos fizera adentrar no cerne da criacdo, no
amago de uma arte ritualistica. A ceriménia mitico-artistica reportou-nos ao tempo em que tudo
era ritual e o homem se fundia as forcas da natureza.

Como seres humanos, lembramos... E presenciamos os signos culturais em movimento,
o significado de cada ato, de cada imagem, de cada fala. Diante de nossos olhos, o signo se
revelava e se transformava: a construcao do icone artistico, que ao mesmo tempo era metéafora de
tanta coisa e, sendo metafora, carregava em si o poder do simbolo! Que forca e poder presentes
num dnico signo! A cobra vinculada a terra, ao céu, ao fogo, as aguas, mostrava seu poder
imagético diante de nds.

As percepcdes apreendiam as formas e seus significados ecoavam numa espécie de
tempo imemorial. Vivemos, enfim, o mito. A historia se fez revelada através da arte.
Acreditamos ser partes do todo maior, do cosmos, do logos.

Participamos da criagdo! A artista, por sua vez, assumiu seu papel de criadora e
instaurou um universo a partir de sua cobra iluminada (Figura 84). E, por causa de seus

universos possiveis, de sua arte, ela permanecera entre nos.
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Figura 84 —Bernadete Andrade e sua criagéo,2002

Fonte: fotografia de Priscila Pinto, 2002
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CONSIDERACOES FINAIS

A criacdo de um artista pode ter relacdo direta com o contexto cultural por ele vivido.
Entender seu processo de criagdo parte ndo apenas do acesso aos documentos de processo no
sentido estrito, mas do entendimento da cultura que o cerca, para relaciona-la as suas escolhas
formais e tematicas. A obra nasce e se transforma com o tempo, assim como 0 contexto e 0s
significados que sdo atribuidos aos signos.

A compreensdo do processo de criacdo de Bernadete Andrade foi possivel a partir do
estudo de um conjunto de suas obras e outros documentos, num determinado periodo de sua
carreira (1989-2006). A Critica Genética serviu-nos como base para a selecdo e documentacao
destas obras e outros documentos de processo, na analise das pistas deixadas pela artista, € na
relagdo dos trabalhos pesquisados com o0s aspectos culturais que lhes fundamentam.

Propusemos um problema artistico-processual — como a criacdo artistica foi
conceitualmente e visualmente concebida nas obras de Bernadete Andrade que tem a serpente
como tematica —, e constatamos nossa hipotese de que a linha e a cobra foram concebidas como
metaforas da criacdo. Levamos em consideracdo a busca estilistica da artista e a contextualizacdo
de seu trabalho na cultura local e global.

Desta forma, pudemos interpretar as relacBes intrinsecas e extrinsecas ocorridas no
processo de criacdo de Bernadete Andrade e, de maneira ampla, como estas relagdes se
expandem as artes visuais. Ao discutimos as inter-relagdes culturais e os elementos visuais
presentes na obra de Berna, chegamos a conclusdo de que a artista tomou como referéncia a
cultura amazonica através da transcriacdo de grafismos e simbolismos indigenas em sua obra,
revelando seu olhar antropoldgico.

Notamos que, no decorrer de sua carreira, Berna tomou uma posi¢ao pioneira no uso de
referenciais graficos e conceituais indigenas em sua arte no sentido de transcriacdo; e que ela
seguiu as mais recentes tendéncias artisticas no decorrer de seu processo de criacdo, inclusive
guanto ao uso de técnicas, como o papel artesanal e as tintas naturais que ela mesma produziu
entre as décadas de 1980 e 1990, assim como se utilizou de conceitos contemporaneos de criagao
coletiva, como na instalacdo lluminacgdo da Jararaca, de 2002.

Quanto a serpente, esta foi construida com as descobertas do elemento visual linha, que
sofreu alteragcdes em seu trabalho, no periodo estudado. Vimos que a linha constituidora da cobra
ora tendia a ser mais reta, ora mais curva; que muitas vezes houve a repeticdo do padrdo

triangular ou de losango em seu corpo, as vezes com pontinhos. E que, em geral, a linha de
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contorno da cobra seguia suas curvas. Por entre o geométrico e o orgéanico, a artista
experimentou, nestas trinta e uma obras e estudos analisados, um longo exercicio de dezessete
anos que finalmente desembocou em sua ultima cobra-linha simplificada, em 2006, quase um
retorno a seus primeiros rabiscos de 1989.

Foi possivel interpretar a imagem da cobra na poética da artista, no sentido
cosmogodnico e estético, devido ao acesso, ndo SO as suas imagens, mas também aos seus textos.
A artista, também fildsofa, tinha um pensamento voltado para a valorizacdo da cultura indigena
e, ela mesma, admiradora dos seus tracos e grafismos, deu pistas do caminho que perseguia
artisticamente atraves de sua visdo de mundo.

Com base na cultura amazonica pudemos entender as interpretacdes da artista sobre sua
cultura, a partir da semiosfera, ao associar a sua memoria que, mais que individual, tem sentido
coletivo, sendo formada a partir da percepcdo da artista sobre seu meio e o imaginario
amazonico. As redes formadas a partir de elementos culturais e pessoais da artista ajudaram nas
descricOes e interpretacbes do conjunto estudado. Assim, compreendemos seu processo de
criacdo através de elementos que se repetiram em seu percurso.

Notamos que o0s conceitos de complexidade, semiosfera, teoria de sistemas e semiose
estdo interligados para o entendimento do contexto cultural da artista e 0 que o signo da cobra,
embora se transforme com o tempo, devido as suas caracteristicas visuais, mantém sua ligacao
com os sistemas simbolicos que o estruturam.

A linha na construcdo de um trabalho artistico, expressa um modo de pensar e sentir.
Como elemento formal da imagem da cobra, ajudou-nos a perceber os elementos visuais como
estruturantes na formacdo do pensamento artistico e conceitual. A realidade concebida pela
artista foi compreendida como um sistema organizado em rede, com seus signos e significados
interligados a sua cultura.

Ao partirmos da metafora da criacdo unindo signos e conceitos, afirmamos que a
criacdo do artista seria como a invenc¢do de um universo — a realidade artistica em si. Por isso, a
linha como elemento de criacdo primevo na arte, assim como a cobra, elemento de cria¢do ou
origem mitico — forma e contetido se entrelagam numa metafora da criacéo.

Ao observamos o contexto cultural, vemos que o signo da cobra, no meio social, é um
simbolo que se encontra em diversas culturas humanas. Mas quando a artista o transpassa da
realidade social para a realidade artistica, este signo se transporta como metafora. No caso do
signo da cobra na poeética da artista Bernadete Andrade, ligamo-la & criacdo; enquanto esta

poderia, também, devido ao seu simbolismo implicito, ligar-se ao mito, a memoria, a cidade de
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Manaus, entre outros. No entanto, esta leitura se restringiria aqueles interpretantes vinculados a
um dado contexto, no caso de estudo, a cultura amazénica.

Alertamos que as interpretacGes se baseiam nédo sé nas evidéncias materiais encontradas
no trabalho da artista, mas na escolha particular em privilegiar o elemento visual linha como
fonte primeira de associagdo para chegar ao conceito de criacdo abstraido do signo da cobra em
sua forma linear. Muitos possiveis simbdlicos, neste caso, poderiam ter direcionado nossos
estudos; mas, ao privilegiar outros aspectos, ndo haveria espaco para tratar do elemento visual
linha como instaurador de uma ordem criativa. Por outro lado, ao relacionar linha e cobra a
criagdo, podemos expandir este conceito e abarcar os demais.

Quanto a andlise semidtica em si, como tratamos de uma obra e arte, partimos do
pressuposto de que é esta é qualidade. Para esta andlise em particular, consideramos
principalmente o signo da cobra (pintura ou desenho) em relacdo ao seu objeto dindmico (a cobra
cultural amazoénica, que € intangivel), analisando-o predominantemente como icone.

O icone, como metéafora, possui relacdes com significados que vdo além da aparéncia e
0 substituem. Assim, estamos tratando de um hipoicone em nivel de terceiridade, onde o carater
representativo ocorre em nivel de qualidade. Assim, fazemos a relacdo da cobra (que é
representada pela linha) com a criagdo. A cobra esté para a criacdo (elemento fundador cultural),
assim como a linha esté para a criacdo (das formas artisticas); logo, linha e cobra sdo metaforas
do criar.

O signo da cobra se apresenta como mera possibilidade através de sensacfes que sdo
provocadas pelo objeto imediato inerente ao proprio signo em seu carater de icone, a partir se
suas cores, linhas, formas, etc. Se formos considerar a abertura interpretativa da obra de arte, a
classificacdo mais apropriada estaria ligada a liberdade poética que lhe é propria, onde ndo ha
como se determinar um fator concreto que va abarcar todas as suas possiveis interpretacoes;
podemos melhor analisé-la sob o aspecto de possibilidades de representacdo, seguindo 0s
principios da obra aberta.

Todas essas possibilidades de interpretacdo levam-nos a concluir que o signo da cobra,
guanto ao seu objeto dinamico, melhor seria entendido no seu carater icbnico de metéfora, pois
abarcaria significados interpretativos que iriam além da aparéncia da cobra, em sua relagdo com
os elementos visuais que a constroem, dada a sua caracteristica de qualidade. Assim, podemos
dizer que a linha e a cobra s@o metaforas da criacdo dentro da poética de Bernadete Andrade,

tanto no sentido formal quanto no cultural.
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Esperamos, com este trabalho, aproximar a obra da artista da sociedade e provocar
questionamentos sobre o processo de criagdo em artes visuais no Amazonas, entendendo a sua
relacdo com o contexto cultural.

Pretendemos, no futuro, refletir sobre termos e conceitos utilizados para lidar com a arte
produzida na regido, com o fim de analisar com mais clareza os caminhos tragados pelos artistas
locais - suas escolhas tematicas, estéticas e seus estilos. O desafio sera, assim, encontrar
terminologias apropriadas no campo da arte, que fujam de classificacfes genéricas, distantes da
nossa realidade; e almejar por uma linguagem mais apropriada para estudar a visualidade

produzida no contexto da cultura amazonica.
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