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Na introducdo a Antes o mundo ndo existia (1980) relatei a histéria
desse livro de mitos escrito por dois indios Desana, pai e filho, cujos
nomes tribais fiz questao de estampar na capa — Umusin Panlon Kumu
e Tolaman Kehiri — para que ficasse clara a autoria da obra. Seus nomes
cristdos sdo Firmiano Lana, o pai, e Luiz Lana, o filho.

Passei quase dois meses em sua aldeia em 1978, corrigindo e discu-
tindo o texto do livro e instando Luiz Lana a desenhar, como ja fizera no
caderno em que registrara a primeira versao de seu trabalho, as cenas
mais expressivas da narrativa mitica.

Ao chegar a Manaus, de volta do campo, obtive os slides dos dese-
nhos feitos por Feliciano Lana, primo-irmao de Luiz, transformados em
audiovisual por iniciativa do padre Casemiro Beksta e Marcio Souza.
Das trés copias produzidas, resta uma guardada na cinemateca do Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em Torino, Italia, vi desenhos
de Luiz Lana, mais elaborados que os que estampei em Antes o mundo
ndo existia, e que foram entregues, juntamente com seus cadernos ori-
ginais, pelo padre Casemiro Beksta ao padre Silvano Sabatini, para a
edi¢do italiana de parte do livro.

O presente artigo trata da transcri¢ao figurativa do mito da criagdo
dos indios Desana, isto €, da transposi¢ao de um texto oral para uma
“narrativa grafica”. No caso de Feliciano Lana, foram produzidos mais
desenhos que textos. Estes ultimos sao, na verdade, legendas explicativas
daimagem. Luiz Lana complementou seu texto escrito com “textos visu-
ais”, ilustrando com um ou mais desenhos cada mito, principalmente o

mito da criag¢ao, objeto exclusivo da narracao pictorica de Feliciano Lana.



Aqui deve-se levar em conta o produtor da obra e seu destinatario.
No caso dos dois artistas Desana, trata-se de uma producao induzida de
fora. Por isso mesmo, ela apresenta certas peculiaridades se comparadas
as expressOes graficas feitas espontaneamente pelos artistas indigenas
no rio Uaupés em outros suportes: a ornamentag¢ao das malocas, da ce-
ramica, dos bastdes de ritmo, das mascaras e panos de tururi, dos tran-
cados etc. E, ainda, em papel, por sugestao de G. Reichel-Dolmatoff, de
que tratarei adiante.

Cabe considerar, por outro lado, que no caso em apreco os dois ar-
tistas tentaram expressar, por meio de uma linguagem grafica descritiva,
uma tradi¢do oral profundamente arraigada no consciente coletivo. Ao
transportar o pensamento para a imagem, tanto Luiz Lana como Feli-
ciano Lana procuraram dar forma a um modelo cultural imaginario.
Um dos aspectos interessantes da analise ¢ verificar justamente até que
ponto os dois “textos visuais” coincidem. Na verdade, eles coincidem
na medida em que ambos seguem de perto a narrativa, na qual tentam
registrar o pensamento por meio da imagem, isto ¢, processando a re-
presenta¢do de uma ideia,

A expressao ¢ individual, mas a ideia ¢ coletiva, ja que é co-participa-
da por todo o grupo e por outras tribos de lingua Tukano, qual seja, o
enredo mitico da criagdo do universo e da humanidade. Isso nao signifi-
ca que o trabalho do artista seja meramente ilustrativo, no sentido que
este adjetivo assume na arte ocidental, ou seja, carente de originalidade
e imaginacio criadora. E tanto mais criativo na medida em que a fanta-
sia mitica é expressa de forma nao-tradicional, o registro grafico, na pro-
por¢ao em que o artista inventa imagens para exprimir ideias abstratas.

No caso em exame, o entendimento do mito desenhado sé pode ser
alcan¢ado por um publico externo a vista do texto: o texto escrito por
Firmiano e Luiz Lana e o texto narrado no documentario audiovisual
de Feliciano Lana. E provavel que o publico interno prescinda desse
texto, mas isso ndo foi verificado. Trata-se, de qualquer forma, de uma
iconografia religiosa em que o “invisivel” é interpretado graficamente,
fornecendo informac6es da maior valia aqueles que desejam visualizar a
rica imaginaria mitologica, conhecida, até ha pouco tempo, apenas por

intermédio de textos recolhidos e reelaborados pelos antropélogos.



Do ponto de vista plastico, essa documenta¢ao mostra, também,
que a forma e o gosto de exprimir-se graficamente mudou para os gru-
pos do alto rio Negro nos ultimos setenta anos. Isso porque, se se com-
para esses desenhos com os registrados por Koch-Griinberg no inicio
do século, constata-se uma mudanga radical, que este artigo procurara
explicar. E, se quisermos ir mais longe, contrastando-os com as gravuras
rupestres que abundam na regido — e que os proprios indios acreditam
terem sido feitas por seus antepassados — ou as visoes produzidas pela
ingestdo de alucinoégenos, verifica-se uma renovagao no sistema de co-
municacdo dos dois artistas considerados.

Com efeito, tanto a expressdo grafica de Luiz Lana como a de Feli-
ciano Lana sdo mais racionalizantes e descritivas: retratam a ideia, ou
melhor, a reencarnam, no sentido de dota-la de carne e de um movi-
mento que anima o universo mitico.

O artista indigena, no entanto, s6 se exprimiu dessa forma nova por-
que atendeu a uma solicitagdo externa, ou seja, fora de seu proprio con-
texto. Assim procederam Luiz e Feliciano Lana, em parte para perpetu-
arem a narrativa evanescente de seus antepassados e também, por que
nega-lo, para beneficiarem-se do resultado de seu trabalho.

A expressao que a arte assume agora, em obras como a que se esta
examinando, realmente a transforma em uma cria¢do individual, perfei-
tamente personalizada. Nao obstante, a arte dos dois Desana, que ndo
chegaram a se desenraizar de seu ambiente fisico e cultural, mantém
caracteristicas culturais inconfundiveis. Nao se descaracterizou nem de-
gradou; ao contrario, enriqueceu-se. Cada desenho de Luiz e Feliciano é
uma pintura apta a figurar em qualquer galeria de arte das mais sofisti-
cadas que sejam. Seu valor mais alto, no entanto, consiste em associa-los
ao contexto mitico.

Na verdade, um nao existiria sem o outro. A racionalidade da re-
presentac¢do indica que ela intencionalmente, exprime uma ideia, e essa
ideia é um produto coletivo. Ele define a origem dos artistas — individu-
os pertencentes a determinado universo cultural e histérico — e como
tais devem ser entendidos e apreciados. Isso ndo significa que sua arte
seja hermética e imiscivel. Tanto ndo é que sofre as influéncias do con-

tato com o branco, por ser justamente uma entidade viva e dinamica.



A LINGUAGEM PELA IMAGEM

Cabe, agora, fazer uma comparagio entre a visdo de Luiz e a de
Feliciano da mitologia desenhada. Em um caso, o narrador dos mitos
foi o pai de Luiz Lana, um kumu Desana, uma espécie de sabio, muito
respeitado, detentor do acervo cultural tribal; no outro, foi o sogro de
Feliciano, indio Tukano que nao vive na aldeia da filha, uma vez que o
casamento é exogamico e a linhagem patrilinear. As diferencas na ex-
pressdo grafica da narrativa se devem a esse fato, certamente: no primei-
ro caso, trata-se da variante Desana do saber mitolégico; no segundo, da
variante Tukano. Cada qual — Luiz e Feliciano — declarou-me que a deles
era a verdadeira, e auténtica.

Ambos os artistas tém aproximadamente a mesma idade, a mesma
formacao e sensibilidade. Rivalizam como lideres do rio Tiquié e como
intelectuais-artistas. Luiz talvez se projete mais, por ter escrito e publi-
cado um livro; Feliciano nem chegou a ver seus quadros transformados
em filme. Muito pouco se beneficiaram um e outro de sua arte, tanto do
ponto de vista do prestigio quanto de pectnio, devido a falta de divulga-
¢ao e de mercado para seu trabalho.

No entanto, Luiz Lana foi admitido na Unido Brasileira de Escrito-
res, secao do Amazonas, embora seu livro seja quase desconhecido em
seu Estado natal, e ja despertou o gosto e a vontade de imita-lo: indios
de outras aldeias do rio tém solicitado a ajuda de antropélogos para re-
gistrarem ritos, mitos e rezas em livros que possam ser publicados.

Tanto Feliciano como Luiz desenham com guache, pincéis e papéis
fornecidos por estranhos que os incentivaram e, em meu caso a0 menos,
sugeriram a representa¢do dos episdédios mais significativos da narrativa
mitica. Ambos os artistas produziram uma iconografia propriamente
dita, se aceitarmos a defini¢do que lhe ¢ dada por E. Panofski: “o ramo
da historia da arte que trata do tema ou mensagem das obras de arte em
contraposi¢ao a forma” (1979: 47).

No caso em consideragao, o artista nao precisa identificar os motivos
que procurou representar iconograficamente, porque, na verdade, eles
ilustram um texto escrito: o de Luiz Lana, na forma de um livro; o de

Feliciano Lana, como legendas a suas ilustra¢coes. Nos dois casos existe



uma sequéncia de desenhos que acompanha a sequéncia do texto miti-
co, o qual obedece a ordem cronolégica dos eventos.

Cabe assinalar, portanto, as semelhangas e diferencas entre os artis-
tas no tratamento do mesmo tema. Como foi dito, as ilustracoes de Feli-
ciano correspondem ao mito Tukano da cria¢do da humanidade, narra-
do por seu sogro, ao passo que Luiz Lana desenhou a narrativa Desana
aprendida de seu pai. Nao obstante, os episdédios basicos sao idénticos.

Comparando-se o traco de um e de outro, observam-se algumas
diferencas. Uma delas é uma simplifica¢do maior 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 ba-
telao que singra o Amazonas. Dir-se-ia que a lenda da cobra-grande — o
navio encantado do caboclo amazonense que navega solitario pelo rio-
-mar com todas as luzes acesas — inspirou o navio-anaconda de Feliciano.

(Figuras 1 e 2).

T ore e T -
(BT e

. 1

" a4

Sy 7 ANy -—
s Sy L

1.Partindo do lago do leite, uma embarcagio

que era ao mesmo tempo a Cobra Grande
(e de fato era o avd-do-mundo, o trovao-do-
-alto) subiu rio acima, viajando como um
submarino. Os velhos chamam-na mapiru,
talvez querendo dizer ‘vapor’, porque o na-
vio subiu sem ninguém remar. Em sua traje-
téria, a embarcacdo parava nas Casas que
eram colocadas a beira do rio. As pessoas en-
travam nas Casas, realizavam as cerimonias e
continuavam a viagem rio acima. (Desenho e
texto de Feliciano Lana).

2. A pahmélin gahsilu (transformacao, canoa),
também chamada pahmélin pinlun (trans-
formagdo, cobra) navegando no ahpikun
madn (leite, rio), levando no seu bojo: em pé
Emékho sulan Panldmin, caracterizado pelo
pone do yéi, bastio de mando. E o primeiro
junto a boca da cobra-canoa. Mais para tras
vem Emékho mahsdn Boléka, também com
um yéi na mio. Os demais vém sentados. E o
inicio da longa viagem. (Desenho e texto de
Luiz Lana, editado por B.G. Ribeiro, Kumu
& Kenhin-, 1980: 200).

Na representa¢io da avd do universo (Yebd bélo — universo, tataravo)

ambos os artistas mostram uma figura hieratica; os ancestrais trovoes
sdo mais movimentados (Figuras 3 e 4). Em analogia ao antropomortis-
mo dos elementos meteorologicos observado por M. H. Fénelon Costa
(1986) nos desenhos figurativos dos Mehinaku, grupo Aruaque do Alto
Xingu, o trovao dos Desana ¢ também apresentado com caracteristicas

humanas pelos dois artistas (Figura 5).



3. No comego, a avo-do-mundo (Yepd behkeo)
estava no seu mundo imaginario, cercada de
escuriddo. Alimentava-se de coca e fumava o
cigarro grande.

Pensava nos trovoes que tinham suas casas
no oriente e ocidente, no norte, no sul e no
alto. (Desenho e texto de Feliciano Lana).

4. Yebd bélo, avd-do-universo, constroi-se a si
mesma de seis coisas invisiveis: sé-kali (ban-
cos), salipu (suportes de panelas), kudsulu pu
(cuias), kudsulu verd (cuias, coca), déhké iuhku
verd pagd kua (pés de maniva, coca, tapioca,
cuia). muhluniuhku (cigarros). (Desenho e tex-
to de Luiz Lana, Kumu & Kenhiri, 1980: 193).

5. Emékho nehké, o terceiro
trovao, abre seu pari de defe-
sa weré imikalu e despeja nele
riquezas: acangatares (mahd
pod né: arara, penas); diade-
mas (mahdweaiéhse:
plumas, pequenas); colares
com pedra de quartzo
(éhtambuhu); enfeites peito-
rais de quartzo (éhtambuhu
tabulu); (colares de dente de
onga (sintuli); placa peitoral
(dahsiri); porca-cigarros (olé-0
iabu). Cada par de enfeites re-

arara,

presenta um homem e uma
mulher. Com eles, os dois
herois, Emékho sulin Panld-
min e Emékho mahsan Bolé-
ka, fardo a humanidade. Na
parte posterior do pari vé-se
um namd ngod (veado, 0sso),
flauta que se toca antes de
enfeitar-se. (Desenho e texto
de Luiz Lana, Kumu & Ken-
hiri, 1980: 199).

6. Nascimento de Gahpi mah-
sdn (caapi, pessoa) sobre uma
esteira trancada de aruma
(bow uhé kolegahsiro: espécie
de arumai, esteira). A mae
ostenta a pintura caracte-
ristica das mulheres, feita
com tinta vermelha de ca-
rajiuru (ngunuiia), um colar
de micangas e de placas de
metal chamado pogilu. O
recém-nascido também esta
pintando com caraiuru. (De-
senho e texto de Luiz Lana,
Kumu & Kenhiri, 1980: 208).

7. A saida da humanidade
pelos buracos das pedras da
cachoeira de Ipanoré, mé-
dio Uaupés. Peld gobéou Siruli
duri, em desana. Um casal de

cada tribo — Tukano, Desa-
na, Pira-tapuia, Tuytka (...)
e também o branco — pisa a
terra pela primeira vez. Ao
alto, a esquerda, Wahtin, so-
brenatural da floresta, ulti-
ma criatura de Emékho suldn
Panldmin. Desenho do deta-
lhe do tran¢ado, gravado na
rocha que, por isso tomou o
nome de Sirili duri (balaio,
pedra). (Desenho e texto de
Luiz Lana, Kumu & Kenhiri,
1980: 212).



A tendéncia a antropomorfizar fendmenos da natureza, personaliza-
dos por Enutikia com um raio na mio, pelos Mehinaku (Fénelon Costa,
1986) e por Emékho nehké (universo, avo), o terceiro trovio dos Desana
parece comum no universo indigena. Igualmente personalizado € o alu-
cinégeno caapi, cujo “nascimento” provoca visoes nos homens. Trata-
-se da planta yajé dos Desana da Colombia (Reichel-Dolmatoff, 1976), o
cip6 Banisteriopsis caapi, de que tratarei mais adiante (Figuras 6 e 8).

Igualmente representado por forma humana pelos dois artistas ¢
Wahtin, o “demonio da floresta”. Trata-se de um “fantasma’, que “pare-
ce gente, mas nao é como as outras pessoas” (U. P. Kumu & T. Kenbhiri,
1980: 74). Como tal, apresenta caracteristicas humanas fantasticas, a sa-

ber: orelhas desmesuradamente grandes, tracos fisiondmicos espanto-

sos, barba (Figuras 7 e 9).

9. Ouviram ai, no mato, barulhando, e es-
pantados disseram que era o Wahtin, o fan-
tasma. Se eles o tivessem chamado de gente,
ele teria se tornado gente.

Mas como foi chamado fantasma, ele se en-
vergonhou e ficou no mato, como um fan-
tasma espantador. (Desenho e texto de Feli-
ciano Lana).

8. O caapi sendo servido em cuia, retirado
da vasilha ritual, a um dan¢arino munido de
murucu-maraca e varios adornos. O texto de
Feliciano Lana diz: ““Esta ¢ a planta do kahpi.
Antigamente kahpi era gente. Agora é plan-
ta. Aqui ha uma longa histéria que devera ser
contada mais tarde.”

Na caracteriza¢do de Wahtin, Luiz e Feliciano Lana parecem querer
expressar o que M. H. Fénelon Costa observou entre os artistas Mehi-
naku. O sobrenatural, o ndo-humano, é representado por anomalias fi-
sicas. E a imagem idealizada do extraordinario, que por meio dela e do
texto explicativo oral se torna visivel.

Objetos desenhados ligados ao desempenho ritual revelam a figura
humana em seu contexto. E como o Desana vé a si proprio: ornado
com a faixa frontal emplumada, o tufo dorsal de erguetes de garca que a
acompanha, o colar com pingente de quartzo, o avental de entrecasca de

arvore pintado, a bragadeira de pelo de macaco, ainda empunhando um



10. Danga ritual com bastdo de
ritmo (Desenho de Feliciano
Lana).

porta-cigarros ou um murucu-maraca e o escudo trancado. O banco,
simbolizando sabedoria, estabilidade, introspecc¢ao (Reichel-Dolmatoff,
1978: 23) e sendo monopdlio dos Tukano, indicaria a posi¢ao hierarqui-
ca superior desse grupo em relagdo aos demais. Ele estd presente na
representacao de Feliciano e Luiz Lana da avé do universo, em seu ato
pristino de cria¢do da humanidade, como a nao deixar dtvidas quanto a
sua identidade étnica.

Esses objetos, todos guardados hoje no fundo de baus pelos cabecas
de clas ou pelos kumu (sabios, profetas), estdo presentes nas ilustracoes
dos dois Desana como a esséncia do seu ser. O mesmo acontece com
objetos profanos: as cuias com ipadu (Erythrosieum coca) e com tapioca,
que também aparecem como instrumentos essenciais no ato criativo
primordial (Figuras 3 e 4). No pensamento indigena, a posse de bens
culturais, tais como a mandioca ou os artefatos, é um indicio do afasta-
mento do primitivismo. Em seu modo de pensar, os objetos, tal como
os humanos, tém corpo, isto é, ndo sio fluidos como o fogo ou a 4gua.
E ¢ dessa esséncia que se cria, se transforma e se reproduz a socieda-
de, tanto que a propria humanidade, tendo estado incubada dentro dos
mais valorizados bens culturais — os enfeites corporais —, se corporifica e
humaniza, a partir deles, por um ato magico, um ato de vontade. Assim,
ao sair a superficie da terra depois da longa viagem subfluvial no amago
da cobra-canoa, o criador Emékho suldn Panlamin diz a todas as tribos
uaupesinas: “Dou-lhes o bem-estar; dou-lhes as riquezas das quais vocés
nasceram” (Kumu & Kenbhiri, 1980: 73) (Figura 5).

A pictografia dos dois primos Desana fez com que os principais mo-
tivos de suas crengas miticas se tornassem visiveis e palpaveis. Feliciano
foi mais longe ao transpor a dramatizag¢ao do rito —a danga e o gesto —a
uma nova ambientacdo: a folha de papel. Sao altamente expressivas suas
representa¢es do ritual em que faz a aproximac¢io dos personagens
como se estivessem em close diante da camera ou quando mostra em
perspectiva seus movimentos. Os 96 desenhos mitologicos de Feliciano
Lana, ao serem montados em audiovisual, ganharam animacgao e sopro
de vida (Figura 10).

Na qualidade de representac¢io plastica de uma realidade fantastica,

essa pintura teologica representou para seus autores um vinculo entre o



mundo tribal e 0 mundo mais amplo que os rodeia e cujo poder ameaca
traga-los. Alfabetizados, lideres de sua aldeia e de outros grupos do rio
Tiquié, estdo conscientes de que as novas geracoes abandonarao, pau-
latinamente, as tradi¢Oes ancestrais, cabendo-lhes registra-las de forma
perene no papel. Em funcdo disso, conferiram uma expressao plastica a
imaginaria que orienta sua cosmovisao.

E importante acentuar que o artista popular também retrata em suas
obras uma histéria vivida ou inventada. E o que nos diz Lélia Coelho
Frota:

“Comumente, o artista popular descreve seu trabalho como uma
historia, um enredo que se desenvolve no tempo com continuidade, a
que s6 temos acesso limitado, se nos circunscrevermos a simples con-
templagdo da obra” (1975: 12).

E acrescenta:

“E, portanto, imprescindivel que o analista da arte liminar se do-
cumente amplamente sobre o individuo e seu contexto cultural, para
avaliar e divulgar sua producao” (ibidem).

A autora acentua, em fun¢ao disso, que ocorre uma destinac¢do plu-
ral da arte popular, e também da indigena, podendo-se afirmar: por um
lado, a estética em si, que exige virtuosismo e gosto pela forma que o
artista escolhe para exprimir suas idéias; por outro, o significado, o con-
teudo semantico que transforma a expressao estética indigena e popular
em signo e simbolo.

O sentido coletivo da arte indigena e popular provém tanto do fato
de ndo ser uma criacao individual, como entende a norma culta das so-
ciedades ocidentais, quanto por ser a expressao grafica de fantasia miti-

ca, tradicionalmente transmitida de forma verbal.

A IMAGEM CODIFICADA

Outro ponto a discutir neste artigo é a renovac¢ao da linguagem gra-
fica dos dois artistas se comparada com a expressao visual tradicional
registrada seja nos petréglifos, seja em outros suportes — 0 corpo e os
artefatos — por antrop6logos como Koch-Griinberg (1910) e Reichel-Dol-

matoft (1976 e 1978). A andlise desses desenhos é muito mais hermética



para o observador estranho, nao s6 porque desacompanhada do texto
etnografico ditado pelo préprio artista, como no caso em pauta, mas
também por ser esse grafismo, que poderiamos chamar tradicional, mui-
to mais sintético e “abstrato”, na visao ocidental. Nao obstante, trata-se
da explicitacdo de um entrecho de narrativa feita por intermédio de sim-
bolos graficos codificados. Ou nas palavras de Reichel-Dolmatoft:

“Esses desenhos tém uma marcada qualidade narrativa e sdo, em es-
séncia, ilustra¢cbes de temas mitologicos, principalmente: a criagdo da
humanidade, a origem de rituais especificos, cenas alegéricas mostrando
como operam as for¢as coésmicas, a exemplo do crescimento vegetal, da
vida animal, bem como os signos e simbolos da fisiologia sexual. Esses
desenhos narrativos demonstram um esbo¢o composicional complexo.
Alguns deles estdo dispostos em bandas horizontais, mostrando uma
cena especifica em cada uma delas, evoluindo a histéria como um todo
de baixo para cima. Essa € uma caracteristica da tendéncia de tramar uma
composi¢ao nos desenhos que representam uma sequéncia de eventos.
Contudo, eles contém nio apenas uma ordem cronolégica, no sentido de
que algumas coisas foram criadas primeiro e outras depois, mas também
uma ordem espacial, na qual se pode distinguir diversos niveis c6smicos.
No nivel mais baixo situa-se nosso mundo; na cuspide esta localizado o
espaco celestial; e, além dele, os entes sobrenaturais. A camada interme-
diaria corresponde a uma articulagdo e contém os meios multiplos que
provém a comunica¢ao entre 0 que estd em cima e embaixo: pensamen-
tos, cancOes, instrumentos musicais, fumaca de tabaco, a fertilidade da
chuva e do sémen e, naturalmente, o cip6 alucindégeno yajé. E uma se-
queéncia que leva do caos ao cosmo, mas também da energia solar que
induz o crescimento das plantas e de toda a vida organica” (1978: 147).

Como se vé, o significado simbolico desses desenhos codificados,
entrevistas na visao do caapi, s6 pode ser inferido pela analise dos mitos,
dos ritos, das crengas religiosas e da hierarquizag¢do social das tribos do
noroeste amazonico. A ordem hierarquica se expressa, graficamente,
pela superposi¢do de planos, em sentido vertical. O mesmo ocorre na
distribuicao do espaco dentro da maloca, ja previsto nos textos miticos,
em que “o primogénito recebe o quarto do chefe” (Kumu & Kenbhiri,

1980: 52), ou na seria¢do da saida das tribos do bojo da cobra-canoa:
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“O primeiro a sair foi o chefe dos Tukano (...) Em segundo lugar,
saiu Emékho mahsan Boléka (o chefe Desana) (...) O terceiro a sair a super-
ficie foi o Pira-Tapuia. O quarto foi o Siriana. O quinto foi o Baniwa (...)"
(Kumu & Kenhiri, 1980: 73).

Aliteratura etnolégica do noroeste amazonico fornece inimeras evi-
déncias que revelam a iconicidade dessas expressdes visuais, baseadas na
narrativa mitica, e as mensagens que mitos e ritos procuram transmitir
aos membros da comunidade’. Cabe ressaltar que o significado simbo-
lico dos padrées desenvolvidos no trangado pelos grupos Tukano e Ba-
niwa da regido nao foi ainda interpretado a luz dos mesmos conceitos’.

Nos petroglifos e nos desenhos em papel registrados por Koch-
Griinberg (1910) verifica-se também uma esquematiza¢do da represen-
tacdo, seja da figura humana, seja de todo o tipo de figuracdo, que se
contrasta fortemente com os desenhos produzidos por Luiz e Feliciano
Lana, muito mais elaborados e descritivos.

Quanto a figuragdo antropomorfa, observa M.H. Fénelon Cos-
ta que, nos desenhos sobre papel recolhidos por Karl von den Steinen
(1940: 307-18) no século passado entre os indios do alto Xingu:

“(...) todas as figuras sdo de frente. As cabegas sao mais ou menos
detalhadas, conforme o caso. As maos e os pés com os dedos sdo repre-
sentados por linhas irradiantes...” (1986: 260).

Essas carateristicas se observam também no caso das antigas repre-
sentacOes uaupesinas, levando a crer que existe uma visdo padronizada
do humano em varias culturas indigenas, tendente a simplificagdo maxi-

ma de sua imagem. (Figura 11).

11. A imagem da figura humana captada por Koch-Griinberg em 1906.
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Nas gravuras rupestres da regiao do rio Aiari, afluente do I¢ana, re-
gistram-se igualmente figuracdes esquemadticas, isto €, codificadas ou
motivos de tran¢ado e da propria peneira (Figuras 12 e 13).

Segundo Reichel-Dolmatoff, trata-se de marcas materiais da passa-
gem pela terra de entidades miticas que a tornaram habitavel para os
mortais e lhes ensinaram a conhecé-la e a cultiva-la. Informa o mesmo
autor que os petroglifos registram os eventos mais transcendentais dessa
era mitica e também epis6dios comuns. Por exemplo:

“Circulos concéntricos marcam o lugar onde um espirito colocou
o bocal de sua sarabatana no solo; uma impressao dupla marca o local
onde outro se sentou para descansar; ou o desenho do esbo¢o de um
artefato comemora a ocasido em que um desses espiritos concebeu pela
primeira vez um cesto, um instrumento musical ou uma armadilha de
peixe” (1978: 2).

12. Figura antropomor-
fa gravada na rocha de
Uapui, cachoeira do rio
Aiari, afluente do rio I¢a-
na. Foto B. G. Ribeiro,
1978.

13. Gravura rupes-
tre em que se vé
motivo de peneira,
cobra, bem como
espirais e pontilha-
dos, cuja interpre-
ta¢do, segundo Rei-
chel-Dolmatoff, é
exposta mais adian-
te. Uapui, cachoei-
ra do rio Aiari. Foto
B. G. Ribeiro, 1978.
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Reichel-Dolmatoft (1976 e 1978) deteve-se no estudo de documentos
iconograficos coletados entre grupos Tukano do rio Uaupés, no noro-
este da Colombia. Seu proposito era detectar a “origem, natureza e pos-
sivel significa¢ao” dos desenhos produzidos pelos indios sob o efeito de
visoes provocadas pelo consumo de alucinégenos. Esses documentos te-
riam valor limitado, confessa o autor, “caso nio fossem acompanhados
de comentarios feitos pelos proprios indios e ndo se pudesse situa-los
em um contexto mais amplo de mito e ritual, simbolismo e metafora”
(1978: 10).

Em outras palavras, Reichel-Dolmatoff trata esses padrdes orna-
mentais que ocorrem na decorag¢ao do frontispicio da maloca, do corpo,
de objetos sagrados e profanos — como um sistema de comunicacgao.
Sistema este que enfatiza a “fertilidade e o incremento”, as “forgas re-
generativas do universo”, que tende a “reafirmar e a propagar seu ethos
cultural por meio de um veiculo ritual consistente de uma altamente
formalizada experiéncia de consumo de drogas” (ibidem). A essas evidén-
cias o autor correlaciona fenémenos fisiologicos, a saber, imagens lumi-
nosas produzidas na mente humana por estimulos quimicos, os quais se
assemelham aquelas provenientes da ingestdo de caapi ou yajé.

Nesse e em outros trabalhos, Reichel-Dolmatoff lembra que a cos-
mologia Tukano estd voltada, primordialmente, para a necessidade de
criar normas adaptativas tendentes a preservar os recursos da flora e da
fauna e, em consequéncia, a reproducdo dos grupos sociais. Em funcio
disso, o conceito basico dos enredos miticos gira em torno da procriagao
sexual e de modelos culturais de adapta¢do ecoldgica, como forma de
sobrevivéncia biologica das futuras geragdes.

Outro tema candente registrado na mitologia e vivenciado no co-
tidiano é o tabu do incesto. As leis exogamicas, ditadas pela tradi¢iao
ancestral, proibem o intercurso sexual com membros do mesmo cla.
Assim sendo, todas as mulheres, exceto a propria esposa, que vivem em
determinada aldeia sdo proibidas como parceiras sexuais.

Os estudos de Reichel-Dolmatoff mostram que a fisiologia sexual
— a fecundidade feminina e respectivos 6rgaos sexuais, a capacidade fer-
tilizadora masculina e o respectivo 6rgao sexual, a organizacao social e

respectivas leis exogamicas —, determinados artefatos rituais (o banco,
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o estojo de adornos, o porta-cigarros, o maraca) e ainda alguns corpos
celestes (Via Lactea, Sol, arco-iris), bem como o pensamento e o cres-
cimento vegetal, sdo temas constantes assim interpretados pelos indios
provenientes das visdes devidas a ingestao do caapi.

O autor chegou a essa constata¢do examinando desenhos em papel
encomendados a um grupo de homens que passaram por experiéncias
alucinégenas. Redesenhou os principais motivos em cartdes — vinte ao
todo — e inquiriu seu significado aos desenhistas e a outros membros
da comunidade. Qual nio foi sua surpresa ao verificar que, na maioria
dos casos, as interpreretacdes coincidiam. Isso o levou a concluir que se
tratava de “motivos codificados, possuindo o valor fixo de signos ideo-
graficos” (Reichel-Dolmatoff, 1976: 83) (Figura 14).

Tao importante quanto essa foi a constatagao de que “muitos dos
motivos retratados aparecem com frequéncia nas inscri¢oes (petrogli-
fos) em pedra e pictografias da regido e mesmo além de seus limites”
(op. cit., 89-90). Isso o levou a correlaciona-los a projecao de imagens no
campo Otico — os chamados “fosfenos” — produzidas espontaneamente
quando cerramos os olhos ou por estimulo de drogas. Comparando os
motivos Tukano com os encontrados por Max Knoll (quinze fosfenos),
verificou que s3o em grande parte idénticos.

O proprio Reichel-Dolmatoff submeteu-se a prova ingerindo seis
doses de B. caapi durante um ritual. Gravou em fita as sensa¢des e ima-
gens produzidas, que também coincidiam com as relatadas e desenha-
das pelos indios e as dos fosfenos. Eram motivos simétricos, na maioria
curvilineos, e também “um motivo de cestaria” (1976: 100), de colorido
brilhante como fogos de artificio.

Contudo, a interpretagio indigena dessas imagens sé se explica como
decorrente de um modelo cultural’. Com efeito, desde a infancia, os
Tukano habituam-se a ver os mesmos motivos e basicamente as mesmas
cores — branco, amarelo, vermelho e azul — repetidos na ornamentagao
da cortica da parte frontal das grandes malocas, na ceramica, nos aven-
tais de entrecasca de arvore, na pirogravura dos instrumentos musicais
e em outros suportes. Os significados desses signos lhes sdo transmitidos
pelos adultos. Assim sendo, afirma Reichel-Dolmatoft:

“Pode-se pensar que, em um estado de alucinacao, a pessoa projete
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sua memoria cultural-visual sobre a confusa tela de cores e formas e veja

entdo certos motivos e personagens” (1976: 89).

Além desses motivos, entendidos com justeza pelo referido autor

como “signos ideograficos”, nas visdes alucinatorias — os gahpi gohori

(caapi, imagens dos Desana) —, comparecem, ainda, figura¢oes aterrado-

ras, tais como “cobras em forma de colares que se enroscam nos esteios

da casa”, “cobras que brincam”, “coroas de plumas que brincam” (Rei-
chel-Dolmatoft, 1976: 74).

14. Em relacio ao quadro ao lado, as defi-
ni¢des que se seguem utilizam preferen-
cialmente interpretacdes de Reichel-Dol-
matoff dadas em sua primeira obra sobre
o tema (1976). Em um trabalho publicado
posteriormente (1978) sdo acrescidos alguns
simbolos graficos e, em alguns casos, dada
uma interpretacio divergente para simbolos
idénticos, que aqui registro:

1. Signo que identifica o 6rgdo sexual mas-
culino, o crescimento organico, o fruto da
seringueira (vahsit) (Jevea pauciflora var. co-
riacea), cujo latex e/ou massa gelatinosa
que cobre o fruto é associada ao semen virile
(Reichel-Dolmatoff, 1976: 85). Na versdao
posterior (1978), um simbolo semelhante —
volutas com tridngulo — ¢ atribuido ao 6rgao
sexual masculino, sendo este interpretado
como a unido homem (volutas) e mulher
(tridngulo) (1978: 30).

2. Orgio sexual feminino nio impregnado.
3. Utero fertilizado.

4. Vagina, porta e, por extensio, renasci-
mento.

5. O pontilhado ou circulos isolados signifi-
ca gotas de sémen ou de chuva, isto é, um
conceito fertilizador.

6. Canoa-cobra. Na versdo de 1978 esta é
simbolizada na forma de varios “U” vol-
tados para cima e para baixo e unidos por
traco em sentido horizontal e em posi¢cido
bipolar (1978: 33).

7. Um losango com ponto no centro signi-
fica fratria. Conforme a cor do ponto, ver-
melho ou azul, trata-se de “nossa gente’” ou
de “outra gente” (1976: 86). Na versdo de
1978 (pg. 30), o losango com ponto no meio
significa o utero fertilizado.

8. Um grupo de losangos, em vermelho
e azul, e com pontos centrais de cor opos-
ta, representa a oposi¢do de um grupo de
fratrias exogamicas (1976: 86). Na versio
posterior, esse signo “representa o relacio-
namento reciproco de diversos grupos exo-
gamicos™ (1978: 30).
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9. Uma fileira vertical de losangos, as vezes
simplificada em forma de linha em zigueza-
gue, representa uma descendéncia, um con-
ceito de fecundidade e continuidade social
(1976: 86).

10. Uma espiral simboliza o incesto e repre-
senta as mulheres proibidas. E o signo do
yurupari. Diz-se que este motivo deriva da
impressdo que uma flauta de yurupari deixa
quando posta de boca para baixo no chio
(1976: 86).

11. Simbolo da exogamia, ou seja, de parcei-
ros sexuais permitidos. Este simbolo grafico
deriva da forma que apresenta quando vista
de cima, a armadilha de pesca denominada
imind em desana. E um signo feminino (cila-
da) que captura o peixe (masculino) (1976: 86)
12. Estojo de enfeites de danca que simboli-
za um “elemento feminino” (ibidem).

13. Fileiras verticais de pequenos pontos re-
presentam a Via Lactea” (1976: 86), que é
imaginada como um “rio celestial” (1978: 32).
14. Semicirculos paralelos sdo a representa-
¢do do arco-iris, que simboliza uma vagina.
(1976: 86). Contraditoriamente, “em alguns
textos miticos, o arco-iris é tido como o pé-
nis do pai-Sol” (1978: 32).

15. Este motivo representa o sol como prin-
cipio fertilizador. Quando se trata de varios
circulos concéntricos, pode também simbo-
lizar uma vagina (1976: 86).

16. Esta estiliza¢do simboliza o crescimento
vegetal em geral. (1976: 86).

17. Aslinhas onduladas que se estendem em
sentido vertical simbolizam o pensamento
criativo e, as vezes, a energia do préprio
criador solar (1976: 86).

18. ... simbolizam os banquinhos de madeira
dos homens, que s3o ornados dessa forma
(1976: 87). O banco denota introspeccio e
estabilidade (1978: 33).

19. Este motivo representa os maracas e, por
extensdo, 0s cantos e os salmos acompanha-
dospeloritmodestesinstrumentos(1976: 87).
20. O motivo bifurcado representa a forqui-
lha de madeira na qual se coloca o charuto
fumado em rituais. Também tem um mar-
cado carater sexual (1976: 87).
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E mais:

“Véem-se a Via Lactea e o reflexo longinquo e fertilizador do Sol;
vé-se a primeira mulher surgir das aguas do rio e formar-se o primeiro
par de ancestrais. Vé-se o dono sobrenatural dos animais da selva e das
aguas; os prototipos gigantescos de animais de presa; a origem das plan-
tas, da vida em si. Também aparecem os principios do Mal; os jaguares
e as cobras, os representantes das enfermidades e dos espiritos da selva,
que assediam o cagador solitario. Ao mesmo tempo, ouvem-se suas vo-
zes, percebe-se a musica da época mitica e véem-se os ancestrais dan-
¢ando ao amanhecer da Cria¢do. Vé-se a origem dos adornos de dangas,
das coroas de plumas, dos colares, braceletes e instrumentos musicais.
Vé-se a divisdo em fratrias, e as flautas do yurupari promulgam a lei da
exogamia” (Reichel-Dolmatoff, 1976: 80).

Em um estudo posterior (1978) de Reichel-Dolmatoff, que amplia
as considera¢des expostas no que se vem examinando, é retratada uma
figura antropomorfa estampada no frontispicio da maloca dos indios
Taibano (grupo Tukano da Colombia), que representa o “dono dos
animais”, a par de motivos geométricos convencionais, como os ante-
riormente citados. Nas pranchas coloridas que encerram o volume, essa
figura e outros esbocos antropomorfos voltam a ser representados em
meio aos referidos motivos, cujo predominio é patente. Em uma das
pranchas (n° 38) sdo retratados esquematicamente ornamentos pluma-
rios e murucus-maracas, “tal como sdo percebidos no transe narcotico”
(Reichel-Dolmatoft, 1978: 124).

Na prancha seguinte (n° 39) sdo também reproduzidos adornos plu-
marios e colares rituais, estes ultimos, aparentemente, de placas de prata
triangulares. O informante de Reichel-Dolmatoft esclareceu que “a ma-
nufatura desses ornamentos foi aprendida durante o transe narcético,
quando esses objetosapareceram diante da visao doshomens” (1978:126).

Segue-se um desenho com uma tematica muito mais complexa, po-
rém imperceptivel para o olho do observador nao-iniciado. Trata-se de
uma “alucina¢do em azul” cor que, segundo Reichel-Dolmatoff (1976:
84), “é sexualmente neutra e moralmente ambigua. Assim, distingue-se
no simbolismo das cores, do amarelo em suas varias tonalidades e do es-

branquic¢ado, principais fertilizadores masculinos associados ao pai-Sol,
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ao sémen e ao frio, e do vermelho, associado a fertilidade feminina, ao
utero e ao calor. Nessa prancha (n° 45) sao representados, entre outros
motivos, o ramo de caapi, o “filho da anaconda” (senhor dos animais)
colhendo frutos silvestres e as “canc¢des rituais que acompanham esse
ato”. E, ainda, o “pai-Sol sentado em seu banco”, as flautas de jurupari, a
“filha de anaconda” e seu 6rgao sexual, linhas de circulos representando
pessoas e “propagacio por meio de gotas de liquido”. “Todo o desenho
€ concebido como uma imagem que subentende a proibi¢ao de incesto
irmao/irma”, explica Reichel-Dolmatoff (1978: 128) (Figura 15).

E de se notar que os arabescos, nessa e em outras pranchas divul-
gadas por Reichel-Dolmatoftf com o significado de cangdes rituais, pro-
prias aos eventos retratados, assemelham-se as visdes alucindégenas na

concepcao de Feliciano Lana (Figura 16).

15. Esta figura reproduz um desenho de Viro,
indio Barasana do sul, de cerca de 60 anos de
idade. Trata-se, segundo Reichel-Dolmatoff
(1978: 128), de uma “alucinag¢io vista sob luz
azul” (cf. interpretagio do autor resumida no
texto).

16. Yepd o’akhé percebeu que
o ritual de dangas somente
nio alegrava muito. Por isso
mandou fazer a cerimoénia
do caapi. Entdo a maloca
ganhou vida adornada de
visdes. (Desenho e texto de
Feliciano Lana).
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CONCLUSAO

Contrastando e confrontando os desenhos recolhidos e interpre-
tados por Reichel-Dolmatoff entre grupos Tukano da Colombia e os
produzidos pelos dois artistas Desana aqui focalizados, verifica-se que
em ambos existem elementos e estruturas que ajudam a formular uma
sociologia da arte indigena.

Nos dois casos constata-se o didlogo do artista com temas miticos
que tornam presentes lugares e tempos imaginarios, profundamente ar-
raigados no ethos tribal e vivenciados durante rituais e experiéncias alu-
cinbgenas. Isso implica a participa¢do do espectador, uma vez que esses
motivos nao existem apenas na memoria e na consciéncia de seu criador,
mas na de todos aqueles que partilham de um modelo cultural comum.

Isso nos leva a uma outra constata¢do: a auséncia dos “signos ideo-
graficos” na pintura de Luiz e Feliciano Lana — exceto na caracterizagio
da figura cultural pela pintura do corpo e na ornamentagio de artefatos,
como a panela de caapi, ou na ilustra¢ao dos efeitos da droga. Subenten-
de-se, por conseguinte, que seu publico seria outro, o estranho, que nao
comunga e nao pode por isso decodificar os referidos signos. Isso expli-
ca, também, a necessidade de dotar os desenhos de legendas, no caso de
Feliciano, e de um texto explicativo completo, no de Luiz. O desenho
ilustra a narrativa, nesse caso, ao passo que nos painéis recolhidos por
Reichel-Dolmatoft a narrativa é extrapolada, substituida por comenta-
rios feitos a pedido do antropologo, onde os signos e simbolos possuem
contetidos semanticos que o observador estranho nao pode perceber.

Uma terceira constata¢do da maior importancia é a mudanca no es-
tilo da representacgdo, sobretudo a humana, verificada depois que os in-
dios perdem o isolamento e sofrem a influéncia macica da catequizagao
e da escolaridade, por parte da Missdo Salesiana em Uaupés. Ocorre,
entdo, o empréstimo de normas de expressao grafica vistas nos livros,
nas fotografias — talvez até mesmo no cinema e na televisdo — com o
recurso a perspectiva, ao movimento, ao close. Da-se, assim, a perda da
simbologia original, substituida por uma representac¢do figurativa mar-
cadamente descritiva. Praticamente, desaparece a metafora e surge a re-

presentac¢io analogica.

19



Nao obstante essa perda, trata-se de artistas autodidatas que, ao se-
rem presenteados com guache e papel — a exemplo de Luiz e Feliciano
Lana —, utilizam-nos de forma criativa e original. Suas obras represen-
tam uma expressao grafica da escolaridade, inicio de um novo proces-
so de representagio do real e do imaginario indigena. E um momento
novo de frescor e autenticidade de uma arte que nao se cinge a padrdes
imutaveis.

Abre-se, assim, um novo espago aos artistas indigenas. Isso ndo ocor-
re apenas no caso dos dois Desana. Da-se em grau infinitamente maior
em paises como o Canada e os Estados Unidos, de desenvolvimento capi-
talista pleno, que souberam captar essa empatia criadora dos povos ditos
primitivos. Produzem-se ali, com tinta e tela, com técnicas de gravura e
escultura, obras de arte de grande forca e originalidade. Sdo exemplos
os postes totémicos dos Kwakiutl, espalhados pelas pracas da cidade de
Vancouver; as estatuetas de pedra dos esquimos e produgdes graficas
destes e de outros grupos da costa noroeste da América do Norte.

Trata-se de uma forma de arte que, embora admirada, é vista ainda
com condescendéncia, como uma arte “primitiva”’, pelo publico eliti-
zado. E significativo — e por isso transcrevo na integra — o comentério a
respeito dessa mudanca na arte indigena feito por C. Lévi-Strauss. Em
resposta a pergunta formulada pela revista Modulo, “Tem havido mu-
danca na arte produzida por esses indios, em nivel de material e de téc-
nica empregada?”, o famoso antropdlogo respondeu:

“Eles produzem uma arte que nio apresenta mais uma relacao dire-
ta com sua cultura, o que nao significa que essa relacao seja inexistente.
Trata-se de uma arte extremamente original e nova, e, se n6és nao conhe-
céssemos sua origem, teriamos sem duvida dificuldade em identifica-la.
Digamos que no seio dessas sociedades surgem pintores e escultores que
utilizam determinadas técnicas proprias aos artistas ocidentais, as quais
coexistem com a manuten¢ao de uma inspiracao auténtica e especifica.
Quando, por exemplo, vejo trabalhos em serigrafia expostos em gale-
rias de arte americanas — e a serigrafia ¢ um modo de expressao muito
empregado pelos artistas indios da costa noroeste da América do Norte
e do Canada —, nao hesito nunca em concluir que foram os indios que

os fizeram e que ha, ao mesmo tempo, alguma coisa de original e de
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especifico em suas produgdes, na arte de cada um deles” (Lévi-Strauss,
1982: 26).

Para concluir, faltam ressaltar dois aspectos. Em primeiro lugar, a
relevancia do estudo desse sistema de representac¢io, verdadeira lingua-
gem visual, em sua feicdo estética e cognitiva. Trata-se de uma icono-
grafia que oferece informagoes valiosas para a compreensdo da visao do
mundo de populagdes tribais*. Em segundo lugar, cabe questionar Rei-
chel-Dolmatoff quando, referindo-se aos desenhos semanticos obtidos
de indios Tukano, diz:

“Para o antropologo, o mais interessante ¢ a seguinte observag¢ao: os
indigenas afirmam que tudo o que o que nés designariamos com o ter-
mo arte estd inspirado e baseado na experiéncia alucindégena” (1976: 81).

Nem tudo. Luiz Lana menciona padrées de trancados especificos
que aparecem nas visdes de caapi (Kumu & Kenhiri, 1980: 66), mas os
que ele e Feliciano Lana executaram para ilustrar a mitologia Desana
ndo podem ser atribuidos a essa inspira¢do. Além disso, manifestacdes
artisticas altamente elaboradas ocorrem entre grupos indigenas que des-
conhecem o uso de alucinégenos.

O que cabe levar em conta é que a arte € um “elemento de cultu-
ra” (Gerbrands, 1957) como outro qualquer. A transposi¢ao de motivos
convencionais com conteudo semantico a varios suportes, em princi-
pio o proprio corpo, empresta uma homogeneidade visual ao ambiente
cultural, refor¢ando a identidade étnica de um grupo, singularizando-o
em rela¢do aos demais. Isso lhe confere um sentimento de unidade, de

origem e destina¢do comuns.
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NoTAsS

1. Cf. C. Hugh-Jones, 1979, e S. Hugh-Jones, 1979. Compara¢des sobre mitologia
Desana encontram-se no ensaio de Ana Maria G. Kramer (1983).

2. Uma comunica¢ao preliminar foi feita por B. G. Ribeiro (1980ms).

3. Em minha segunda viagem a aldeia Desana de Luiz e Feliciano Lana em 1985-86,
mostrei o livro e os desenhos de Reichel-Dolmatoff a esses artistas e a membros
mais idosos de seu cla. Nenhum deles soube interpretar os “signos ideograficos”
coletados por esse autor, exceto os de representacao mais explicita.

4. Uma interpretacao dessa natureza foi feita, pioneiramente, por Nancy Munn
(1966), em relagdo a simbolos graficos dos Walbiri da Australia central; por B. G.
Ribeiro (1980ms e 1986) com referéncia aos padrdes de tran¢ado dos indios Kayabi;
por Lucia H. van Ve!them (1984) com rela¢ao aos dos Wayana-Apalai e por M. H.

Fénelon Costa (1986 e 1988) no tocante aos desenhos feitos pelos indios Mehinaku.
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BREVE NOTA EDITORIAL

Muito aconteceu desde a primeira edi¢do, em 1980, de Antes o mundo
ndo existia, livro dos autores desana Umusi Parokumu e Toramu Kehiri,
organizada por Berta Ribeiro e reeditada pela Dantes em 2019.

A revisao da grafia da lingua desana pela antrop6loga Dominique
Buchillet, que, por exemplo, mudou a escrita de Emékho mahsdn Boléka
para Ymukomahsu Boreka.

O refazimento de todos os desenhos por Toramu Kehiri para a nossa
edicdo, que dessa vez incluiu grafismos, ou “signos ideograficos” como
Berta os chamou.

A integracdo desses desenhos ao acervo do Museu de Arte do Rio
(MAR), gracas ao olhar acurado de Paulo Herkenhoft e a generosidade
do Fundo Z.

Trés acontecimentos que sugerem movimentos, transformac¢oes ou
apenas deixam também suas impressoes nesta mitologia pictérica dos

Desana que vocés acabaram de ler.
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