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Resumo

Esta pesquisa nasce do encontro do olhar-expedicionário, sempre curioso e disposto a

relacionar arte e ciência, com a Paragem das Conchas - nome atribuído à primeira sesmaria

do Rio Grande do Sul, que corresponde hoje a um conjunto de municípios, dentre os quais,

está Osório – lugar onde se desenvolvem as incursões aqui analisadas, entre os anos de

2012 e 2016. As experiências começam no ateliê, que funciona como um jardim onde se

cultiva a linguagem do desenho, até que este lugar de produção de imagens abre-se e

passa a ser compreendido como um observatório da natureza, fundindo-se, ao final, com a

própria floresta. A principal pergunta que surge daí é: como se dá essa relação entre o ver e

o conhecer a partir das experiências fenomenológicas com a paisagem que o meu trabalho

artístico (obras em desenho, poesia, fotografia, objetos e instalação) proporciona? As rotas e

o instrumental utilizados para as observações foram sendo redefinidos no próprio andar,

como se fosse um Caminho de Peabiru, esse conjunto de trilhas indígenas cultivadas pelos

Incas, que ligavam o Oceano Pacífico ao Atlântico. No andamento, foi preciso desaprender a

ver o que eu pensava saber e aprender a ver o que não sabia que existia. O conjunto de

trabalhos aqui apresentados forma um atlas onde procuro transmutar essas vivências por

meio da linguagem poética. A narrativa divide a expedição em três momentos: Estudos sobre

a terra | Estudos sobre a água | Estudos sobre o vento. A ação de expedir é interpretada em

seu sentido literal de “liberar os pés das cadeias”. A pesquisa está dividida em dois volumes.

No TOMO I apresento um percurso teórico em que o sol metaforiza, inicialmente, a relação

entre o ver e o conhecer e, passo a passo, vai sendo eclipsado pela imagem da fogueira,

que provoca uma queima de arquivo em que é necessário transmutar as memórias. O TOMO

II é um livro de artista concebido a partir das travessias por TERRA (“Inventário de Fauna e

Flora” e “Herbarium”), ÁGUA (“Travessia de Beija-Flor por águas doces”) e AR (“Tipologia

do Mar – Escala Beaufort” e “Tipologia das nuvens – L. Howard”). 

Palavras-chave: Paisagem. Travessias. Ver e Conhecer. Expedição pela Paragem das

Conchas. Terra. Fogo. Água. Ar. Lilian Maus. Arte contemporânea.



Abstract

This research was created from the meeting of the expeditionary perspective, always curious

and open to connect art and science, and Paragem das Conchas -  the name given to the

first sesmaria in Rio Grande do Sul - which today corresponds to a few different cities,

amongst them Osório - the chosen spot for this expedition, which took place between 2012

and 2016. The experiences begin in the studio, which acts as a garden to cultivate the

drawing language, till this image-production site opens up to be acknowledged as a nature

observatory, ultimately merging with the forest itself. The main question that arises from that is:

how does the relationship between seeing and knowing from phenomenological experiences

in the landscape that my artistic work (drawing, poetry, photography, objects and art

installation) provides me presents itself? The routes and instruments used in the observational

trips were redefined while they were happening, such as in Caminho de Peabiru, the

indigenous trails created by the Incas connecting the Pacific Ocean to the Atlantic. As the

project went on, I had to unlearn how to see what I thought I knew and learn how to see what

I did not know existed. The body of work presented here forms an atlas where I seek to

transmute those experiences into a poetic narrative. The expedition was divided between three

installments: Studies of the earth | Studies of the water | Studies of the wind. “Expedition” is

interpreted here in a literal sense, that of “freeing the feet from the chains.” The research is

divided in two volumes. In TOME I the theoretical path is presented, initially, in a way in which

the sun acts as a metaphor of the relationship between seeing and knowing and, gradually, is

eclipsed by the image of the bonfire, which leads to an indispensable documentation burning

in order to transmute memories. TOME II is an artistic book created from crossings through

land (“Inventário de Fauna e Flora” and “Herbarium”), water (“Travessia de Beija-Flor por

águas doces”) and air (“Tipologia do Mar – Escala Beaufort” and “Tipologia das nuvens – L.

Howard”).

Keywords: Landscape. Crossings. See and know. Expedition in Paragem das Conchas.

Earth. Fire. Water. Air. Lilian Maus. Contemporary art.
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Preâmbulo II: na trilha do ateliê ao jardim

O poeta francês Francis Ponge, ao se posicionar contrário à clausura do texto,

costumava dizer que descobriu a poesia como um método para fazer as coisas

mudas falarem.3 Foi assim que ele escreveu O partido das coisas, obra em que

brincava de dar ao mundo formas arbitrárias e banais, tais como a esponja da

sua banheira ou o buraco de uma fechadura com a chave dentro. Em sua

poesia, Ponge costumava resgatar não aquilo que brilha e salta aos olhos, mas

3 Francis Ponge, em Métodos, reflete sobre a visão objetivista declarada em seus poemas: “As

ideias pedem meu assentimento, exigem isso, e para mim é fácil entendê-las: esse dom, esse

acordo não me traz nenhum prazer, antes um certo enjôo, uma certa náusea. Os objetos, as

paisagens, os acontecimentos, as pessoas do mundo exterior me dão, ao contrário, seu

assentimento. Ganham minha convicção.” Francis Ponge. My Creative Method. In: Métodos. Rio

de Janeiro: Imago, 1997, p.22.    
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Ilustração 1: Instalação No útero da linguagem, 2015.

Projeto Adidas Originals Superstar, curadoria de Lucas

Ribeiro (Pexão). Parceria com a estilista Helen Rödel

e o DJ Giovani Barbieri . Foto: Biel Gomes



os objetos que se perdem na periferia opaca do olhar.

Hoje, nas cidades, cada vez menos fruímos dos espaços públicos abertos

das ruas. Deixamos inclusive de olhar para o céu, restringindo o culto antigo de

observação dos astros aos observatórios astronômicos. As estrelas – outrora lidas

como palavras do sermão celeste – não ditam mais o nosso destino. Elas

parecem estar mais opacas. No séc. XVII, o Padre Antônio Vieira, em seu Sermão

da Sexagésima, antevia o enfraquecimento do discurso do firmamento como guia

da vida humana. No trecho abaixo, ele busca resgatar o valor da influência natural

e livre de lavor do sermão celeste. As palavras de qualidade estelar têm sua

eficácia, diz Vieira. A potência de suas mensagens, no entanto, não está na

capacidade de serem lidas por todos da mesma maneira, mas justamente o

contrário: a sua linguagem funciona como um conjunto de sementes que se

adapta facilmente ao terreno de cada leitor. Cada um, a partir de seus

conhecimentos e necessidades particulares, consegue tirar do mesmo manifesto

das estrelas a sua própria lição:

O rústico acha documentos nas estrelas para sua lavoura e o

mareante para sua navegação e o matemático para as suas

observações e para os seus juízos. De maneira que o rústico

e o mareante, que não sabem ler nem escrever entendem as

estrelas; e o matemático, que tem lido quantos escreveram,

não alcança a entender quanto nelas há. Tal pode ser o

sermão: estrelas que todos vêem, e muito poucos as

medem.4  

O brilho noturno das estrelas vem sendo ofuscado, cada vez mais, pela

4 Padre Antonio Vieira. Sermões Escolhidos. V.2. São Paulo: Edameris, 1965. Disponível em:

http://www.usp.br/cje/anexos/pierre/padreantoniov.pdf . Acesso: Julho de 2016.
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iluminação das nossas cidades e casas. Parece que também nossos iphones e

smartphones passaram a produzir constelações de outra ordem. Um simples

toque no sistema touch screen e celebramos, com um “like”, o nascimento de

uma nova estrela. Por vezes, a sua existência não ultrapassa a casa dos minutos.

À medida que nossa codificação do mundo avança, acabamos nos

afastando dos nossos referentes. No entanto, a poesia tem esse poder de nos

fazer retornar, de provocar certos desmoronamentos na linguagem, a ponto de

abrir fissuras nas palavras e no tempo. A instalação No útero da linguagem5 – a

partir da qual foi concebido o PREÂMBULO desta pesquisa (livreto ilustrado

armazenado no verso da capa e que antecede esta INTRODUÇÃO) – brota

dessas rachaduras comuns à linguagem da poesia e dos infantes. E faz dos

escombros do termo “superstar”, tão presente no mundo midiático das

celebridades efêmeras, um possível abrigo e simulacro celeste. Nessa ruína talvez

seja possível ainda caminhar, com cautela,  sobre a teia da prosa do mundo,

enredando corpo, mente, palavra, imagem e coisas nesta paisagem que se revela

5 A instalação teve sua primeira versão (reduzida) apresentada em 2012, na exposição “Onde o

desenho germina”, realizada no Espaço Cultural da ESPM, em Porto Alegre. Nesta última

versão (foto), produzida para o projeto Adidas Originals Superstar, além da ampliação espacial,

ela ganhou uma trilha sonora realizada por Giovani Barbieri e uma veste de crochê criada pela

estilista Helen Rödel. A trilha foi composta a partir de sons que mesclavam capturas sonoras

de astros do espaço pela NASA aos sons do corpo produzidos pela respiração, batimentos

cardíacos e útero. Antes de entrar, o participante era convidado a vestir um manto de crochê

produzido por Rödel. Ao vesti-lo, ele poderia tramar um desenho com fitas de crochê negras

que iam sendo entrelaçadas à estrutura em grade do manto. Posteriormente, ele entrava na

instalação – cada um entrava do seu jeito: alguns saltavam, outros iam passo a passo,

deitavam, moviam os objetos de lugar, etc. O tempo de fruição não era pré-determinado. Após

cada experiência individualizada de fruição da obra (registrada em vídeo), cada participante foi

entrevistado para relatar o ocorrido e, pela primeira vez, eu tive esse tipo de retorno do

espectador sobre uma obra de minha autoria e a partir de uma metodologia quase científica, já

que estávamos num estúdio fechado, oferecendo as mesmas condições de fruição da obra a

todos e lançando as mesmas perguntas. Cada um fez, à sua maneira, sua leitura. Muitos

relataram emocionados o que tinham sentido. Foi unânime a designação do trabalho como um

grande útero, ainda que não houvesse nenhuma legenda no estúdio. 
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como um crochê alinhavado aos poucos.

“textum, i, m. tecido, passo; contextura (de obra literária)”.6

A palavra “texto”, em sua raiz latina “textum”, designa dar um passo e, de

ponto em ponto, ir tramando um tecido. O texto é, portanto, o resultado de gestos

ritmados que produzem um traçado. Na instalação Tramas Diárias (2010), brinco

com movimentos que remetem aos primórdios da escrita e do desenho, sejam

eles provenientes da mão da criança arteira, quando faz suas garatujas sobre as

diversas superfícies da casa, ou, então, da mão humana paleolítica, ao gravar

uma série rítmica de linhas abstratas no Bastão de Ishango7. A linguagem gráfica

6 Raulino Bussarello. Dicionário Básico Latino-Português. Florianópolis: Editora da UFSC, 1998,

p.96.

7 Também conhecido como Osso de Ishango, o objeto arqueológico pertence à coleção do

Instituto Real Belga de Ciências Naturais, em Bruxelas. O osso possui grafismos rítmicos

gravados em sua superfície e, na ponta, tem um quartzo incrustado, talvez usado como

instrumento para gravar ou escrever, além de servir para contagem. Data de, aproximadamente,

20 mil anos a.C.
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Ilustração 2: Instalação No útero da linguagem, 2015. Projeto Adidas Originals, curadoria de Lucas

Ribeiro (Pexão). Parceria com a estilista Helen Rödel e o DJ Giovani Barbieri . Foto: Biel Gomes



parece surgir dessa necessidade de aprendizado do gesto através dos

movimentos cadenciados pelo corpo.

A escrita necessita da mão, dos dedos e dos tendões para se realizar; a

fala, da boca, da língua e das cordas vocais. A mesma boca que expele as

palavras e os saberes lingüísticos é esta que, quando se cala, deglute e saboreia

o alimento. Com ela comemos do bendito fruto da árvore da vida, mas também

do fruto maldito da árvore do conhecimento. No terreno da linguagem do Jardim

do Éden infantil, já nos primeiros passos da criança, a palavra falada vai sendo

por ela lavrada junto com a experimentação do corpinho que desbrava o mundo.

Nesse sentido, não há língua-mãe se não houver antes o desenvolvimento das

propriedades musculares da própria língua. A criança deve exercitá-la brincando

com a fala ainda tomada em seu sentido corporal e desprovida de uma

consciência sobre a semântica. O que é o balbucio senão este movimento cíclico

da serpente que morde o próprio rabo e também a língua?! 
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Ilustração 3: Tramas Diárias, 2010. Pintura em aquarela sobre papel colado em tela,

190x190cm, 2010. Lilian Maus. Acervo: Instituto Figueiredo Ferraz, Ribeirão Preto/SP



O caminho entre o “saber falar” e o “saber falar bem” passa por

experimentar o mundo com o corpo e, posteriormente, discernir com o

pensamento o que está dentro e fora dele. Isso implica em compreender os seus

limites e aprender o repertório de gestos que constituem a comunicabilidade da

linguagem produzida em sociedade. Após a apreensão do juízo moral, a criança

diferenciará os gestos “bons” dos “maus”, levando em consideração os contextos

em que eles são realizados. Esse aprendizado é construído na interação com o

mundo e através da linguagem. Não ocorre diferente com o ato de desenhar ou

escrever. Por isso, na adolescência, muitas pessoas param com o exercício do

desenho ao julgar serem ruins os seus “bonecos de palito”, aqueles mesmos

que, na infância, as divertiam tanto.8 

Em Tramas Diárias, busco resgatar esse gesto solto da mão ainda meio

mole da criança. Uma mão boba que não sabe direito por onde vai, nem o que

toca e, por isso, pode até parecer insolente. A instalação é composta por uma

pintura em aquarela de 190 x 190 cm, quatro fotografias9 de 20 x 20 cm que

apresentam vistas de topo do processo de trabalho, além de um conjunto de

objetos escultóricos de chão – costurados com tecido plush e preenchidos de

fibra de silicone10. As fotografias registram quatro movimentos de giro do meu

8 Nos cursos que ministrei de flip-book (livrinhos em que se desenvolve uma animação a partir

do movimento de giro rápido das páginas) as crianças de até 11 anos costumam aprender os

conceitos básicos da técnica mais rápido do que os adolescentes. Elas acabam produzindo

roteiros de animação mais interessantes e complexos do que os adolescentes, porque estes,

normalmente, estão preocupados em “desenhar bem” cada quadro e esquecem do roteiro. Ao

final do processo, em razão da velocidade do giro das páginas/quadros animados, o olhar

nem consegue apreender um desenho muito detalhado.

9 Fotos de Raul Krebs.

10 As estruturas são de montagem bastante trabalhosa, exigindo auxílio de pelo menos outras

duas pessoas para socar a fibra dentro dos sacos costurados de tecido. Na própria montagem,

portanto, há uma coreografia sincronizada de vários corpos em uma atividade que requer
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corpo com o braço estendido e portando pincel, até fechar um ciclo completo. O

gesto circular faz alusão aos modos de contagem do tempo e remete tanto aos

calendários primitivos, como aos relógios de parede. Os tubos de tecido

emaranhados no chão, por sua vez, espelham a forma de uma mandala (ou seria

um ninho?) pintada na horizontal e exposta na vertical. A maciez do toque desses

objetos convida o espectador a se sentar sobre eles. Ao se acomodar, ele passa

a experimentar a mesma postura em que o meu corpo estava no momento de

elaboração do trabalho, retornando, assim, ao chão.  

 

também um vigor físico.
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Ilustração 4: Tramas Diárias, Pintura em aquarela sobre papel colado em tela, 190x190cm;

Mandala de tecido plush e Fotografias digitais 20x20cm cada, 2010. Lilian Maus. Acervo: Instituto

Figueiredo Ferraz, Ribeirão Preto/SP.



Quando se trabalha com a técnica da aquarela, assim como quando se

revela com químicos a fotografia analógica, dizemos que a imagem está

“queimada” quando há uma perda de controle da forma por alguma

contaminação. No caso da fotografia analógica, isso ocorre quando o filme ou o

papel fotográfico são expostos a um excesso de luz; já na aquarela, diz-se que a

imagem está queimada quando há aquele efeito de mancha borrada que resulta

da contaminação entre duas camadas diferentes de tinta, ao entrarem em contato

por acidente ou falha técnica. O “bom aquarelista” deve evitar retrabalhar uma

imagem enquanto o papel ainda estiver muito úmido, porque isso comprometerá

a precisão dos resultados. 

Durante o processo de execução de Tramas Diárias, não busquei atuar

com a mão firme e precisa de uma “boa aquarelista” que domina os caminhos

da água. Pelo contrário, propositadamente, produzi essas “queimas” entre um

traço e outro, formando pontos de contaminação entre as cores da mandala ou

desse grande ninho. Os gestos largos foram realizados numa coreografia de

círculos concêntricos que seguiram a ordenação de fora para dentro, até que o

meu próprio corpo “queimasse” nessas linhas (como ocorre no jogo da

amarelinha). A “queima” do corpo com a tinta diluída em água era o limite para

eu seguir o preenchimento interno da mandala. O centro vazio, portanto, registra o

espaço ocupado pelo meu corpo durante a produção do trabalho. O tamanho

atingido pela mandala é o mesmo da minha envergadura.

A aquarela, assim como o desenho, é considerada, muitas vezes, como

uma irmã menor da pintura a óleo ou em acrílico, sendo utilizada também como

veículo de estudo do artista. O pigmento delicado e bastante diluído, combinado

ao suporte mais frágil do papel, acaba reivindicando do colecionador maiores
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cuidados de conservação com essas obras quando comparadas à pintura sobre

tela. Por outro lado, a facilidade de manejo, transporte das tintas e rápida

secagem acabou contribuindo para sua popularização, no século XIX, nas mãos

de pintores paisagistas como William Turner ou Jean-Baptiste Debret. Ao optar

pelo uso da aquarela e pelo suporte de papel em grande formato para a

realização do trabalho, faço uma dupla referência à paisagem. A primeira diz

respeito à recorrência do uso dessa tinta para sua representação, tanto nos

desenhos infantis, como nos artísticos e também nos desenhos científicos

botânicos. A segunda, refere-se à paisagem entendida como este “jardim”

evocado pelo trabalho a partir do momento em que, em vez de optar por um

formato pequeno de papel, faço uso desta grande folha de 2m2, estendida no

chão durante o processo, como se ela fosse um tapete oriental. A tradição

milenar persa de construção de jardins se reflete diretamente nos desenhos dos

tapetes orientais, concebidos como um microcosmos que reveste o espaço

interno da casa.11

O jardim é apontado, por alguns autores, como “germe” da noção de

“paisagem”. Na sua dissertação de mestrado, a artista/pesquisadora Kátia Prates,

a partir das leituras de Ernst Gombrich e Malcolm Andrews, fará uma varredura do

termo “paisagem” e encontrará suas raízes vinculadas à representação do Jardim

do Éden bíblico. Se a natureza neste jardim aparece cercada, posteriormente, ela

também será delimitada pelo enquadramento da “paysage”12 na pintura francesa.

No entanto, se por um lado o termo “paisagem” está vinculado à pintura e,

portanto, a um modo de ver a natureza, por outro, também pode significar o

11 Cf. Michel Foucault. Outros espaços: heterotopias. In: _____. Ditos e escritos – Vol. III. Trad. Inês

A. D. Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 2001, p. 410-416.

12 Termo francês para “paisagem”, de origem latina “Païen”, que significa “campo”. 
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próprio “lugar” ou o “meio ambiente”. O termo em inglês “landscape”13 não faz

referência a um olhar, mas, sim, à própria terra “ imediatamente adjacente a uma

cidade e que é compreendida como pertencente a ela.” 14

A teórica francesa Anne Cauquelin, no livro A Invenção da Paisagem, busca

diferenciar as noções de “paisagem” e de “jardim” sem situar este último apenas

como um “gérmen” daquela. A autora localiza o nascimento do termo “paisagem”

por volta de 1415, na Holanda, a partir do refinamento das leis da perspectiva.15

Em razão disso, Cauquelin define que ela é concebida a partir do ponto de fuga

na representação pictórica – lugar utópico onde as linhas da perspectiva

convergem no horizonte do olhar do observador. Desse modo, a partir dessa

noção, o homem estabelece uma relação com o mundo natural mediante a um

olhar  para “além da linha do horizonte”, que aponta para o “absoluto”. Por outro

lado, o jardim seria um lugar habitado, que estabelece um outro tipo de relação

do homem com a natureza: trata-se de um espaço de convívio aprazível com o

mundo natural, onde os pés pisam a terra e as mãos cultivam flores e hortas com

suas técnicas e artifícios. 

 No capítulo “As formas de uma gênese”, a autora analisará os jardins da

Grécia Antiga através da Escola Peripatética de Aristóteles e do Jardim de

Epicuro. Esses espaços eram construídos com a finalidade de propiciar o ócio e

a meditação. As escolas filosóficas gregas serão construídas junto aos jardins. O

próprio termo “academia”, que hoje se refere à universidade, tem sua origem na

13 Termo derivado do alemão “landshaft”.

14 Kátia Prates.  Paisagens: imagens sob corte.  (Mestrado em História, Teoria e Crítica da Arte –

Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio Grande do Sul),

2004. Orientação: Flávio Gonçalves,  p.28

15 Anne Cauquelin. A invenção da paisagem. São Paulo: Martins Fontes. 2007, p.35
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Academia de Platão, montada sobre os jardins consagrados de Academus, herói

ateniense na Guerra de Tróia. Esses jardins eram cultivados como um abrigo das

mazelas das cidades-estado, mas, ao mesmo tempo, se distinguiam dos campos

abertos, onde a natureza causava terror por causa das intempéries. Nas palavras

de Cauquelin: “O jardim oferece, com efeito, esse paradoxo amável de ser 'um

fora dentro'.”16 Em síntese, autora busca diferenciar a noção de “jardim” daquela

de “paisagem”, sublinhando que enquanto esta última está atrelada à linha do

horizonte e ao conceito de absoluto, o jardim, pelo contrário, é aquele espaço

íntimo concebido para o cultivo do conhecimento junto à experiência com a terra.

Na minha produção artística, tanto o trabalho Tramas Diárias, como os

desenhos e as pinturas da série a que nomeio Área de Cultivo alegorizam o

jardim enquanto lugar sensível (não apenas aprazível), cultivado junto ao chão, a

partir do deslocamento do corpo pelo espaço. Nessas obras, o papel assume o

lugar da terra, servindo como berço nascedouro da imagem17. 

A seguir está reproduzido o desenho N51. Ele integra esta série que é a

mais antiga e contínua da minha produção artística. Nesta composição abstrata,

relaciono as texturas da paisagem com pequenos gestos caligráficos, mesclando

mancha e linha. A partir dos recortes circulares do papel, vou transplantando

áreas do desenho de um lado a outro do plano. Há situações em que utilizo

áreas de outros desenhos como suporte dos círculos, fazendo um intercâmbio

entre os trabalhos. 

Busco, nesses  desenhos, reproduzir os gestos das mesmas mãos que

16 Ibidem, p.63 

17 Ver texto: Flávio Gonçalves. O desenho como área de cultivo. In: Lilian Maus. Onde o desenho

germina. Porto Alegre: Panorama Crítico, 2012. 
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enxertam plantas da horta e do jardim. As formas redondas desses recortes

produzem efeitos ópticos que lembram o enquadramento das lupas de aumento

que ampliam texturas e são utilizadas pelos biólogos durante a classificação dos

espécimes vegetais.

Mesmo quando proponho mostrar esse jardim visto do alto, as imagens

produzidas não reivindicam do observador que ele se afaste. Pelo contrário, a

partir do uso de materiais industriais e com diferentes texturas, convido as

pessoas a tocarem e a pisarem nos objetos. Na instalação N62 da mesma série,

reproduzida abaixo, utilizo grama artificial e pedras:
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Ilustração 5: N51, série Área de Cultivo, 2014. Desenho a pastel seco, tinta caligráfica e

aquarela sobre papel colado em tela. Dimensões: 200 x 134cm. Lilian Maus.



O artista Jorge Menna Barreto, na obra Desleituras (2011), também faz uso

de tapetes. Os seus capachos de borracha, com inscrições de palavras, foram

exibidos na ocasião do 32º Panorama da Arte Brasileira e funcionavam como

elementos disparadores das ações educativas da exposição. Ao profanar o

espaço sacralizado dos objetos e dos discursos artísticos, Jorge cria um jardim

lavrado com palavras. “Os capachos habitam, assim, um território ambíguo, em

trânsito entre obra, discurso crítico e dispositivo de mediação”18, diz o artista.

Nesse processo, o público pôde interagir com os objetos e, ao deslocá-los pelo

chão do espaço, ao mesmo tempo, iam dando forma a discursos interpretativos

sobre as demais obras expostas dentro do contexto do museu. 

18 Site oficial do artista Jorge Menna Barreto: Disponível em: 

http://cargocollective.com/jorgemennabarreto/Desleituras. Acesso em: agosto de 2016.
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Ilustração 6: N62, série Área de Cultivo, 2015.

Desenho (óleo, acrílico, pastel seco e crayon sobre

papel), tapete de grama artificial e pedras de jardim.

Dimensões 215 x 150cm. Foto: Lilian Maus.

Exposição na Galeria Fita Tape, São Paulo, 2016. 



Grande parte das obras da série Área de Cultivo não tem uma posição fixa

determinada e as molduras, quando penduradas, podem ser giradas em várias

direções. O olhar contemplativo do espectador também pode caminhar por várias

direções. Costumo trabalhar nas composições em vários sentidos e só ao final do

trabalho determino a posição na qual ele será exibido. Mesmo durante algumas

montagens de exposição já ocorreu de eu mudar, na última hora, a orientação de

alguns trabalhos. 

Na mostra individual O Jardim Sensível, realizada em 2016, no projeto

Pop-up AURA, em Porto Alegre, o público interagia com os objetos escultóricos

de chão da instalação Pintura rastejante, deslocando as peças coloridas de tecido

plush e fibra de silicone a outras áreas do espaço expositivo, tornando assim o

ambiente mais confortável e habitável. As formas dos tubos aludiam às lagartas

de jardim:
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Ilustração 7: Disponível em: 

http://cargocollective.com/jorgemennabarreto/Desleituras. 

Acesso em: agosto de 2016



Em razão das obras apresentarem uma estrutura flexível, desgarrada de

linhas de perspectiva ou de um rigor geométrico, eu costumo relacionar o modo

de construção desses trabalhos aos jardins ingleses – concebidos a partir de um

olhar peripatético que, ao se mover junto com a vegetação, vai descobrindo suas

particularidades e a diversidade morfológica das texturas naturais. Trata-se de

uma lógica de construção inversa aos jardins franceses. No Palácio de Versalhes,

por exemplo, o jardim é concebido para ser visto do alto, a partir de um olhar

fixo que, através das janelas do palácio, pode apreender a totalidade de sua

composição geométrica. 

O rigor geométrico e a precisão do gesto estão também presentes na

construção das mandalas tibetanas, elaboradas com pó de mármore. Elas

possuem uma estrutura circular bastante complexa e, assim que ficam prontas,

depois de um árduo trabalho que se estende por dias, são destruídas. Essas

mandalas são concebidas como atividade meditativa para o aprendizado do
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Ilustração 8: Exposição individual O Jardim Sensível, 2016. Lilian

Maus, com obras da série Área de Cultivo. Galeria Pop-up Aura,

Porto Alegre. Foto: Fábio Alt.



conceito de efemeridade19, uma das quatro nobres verdades estabelecidas pelos

ensinamentos budistas. Antigamente, elas estavam restritas às cerimônias

realizadas nos monastérios tibetanos. Foi a partir de 1984 que Dalai Lama

permitiu a sua produção fora dos templos.

A mandala ilustrada foi montada em 50 horas, oito horas por dia, durante

uma semana. A foto registra o momento de sua destruição.

Alguns dos meus trabalhos são concebidos a partir do método modular de

construção das mandalas e também contam com gestos minuciosos e repetitivos

19 O conceito de efemeridade está bastante presente na produção artística a partir de 1960.

Trata-se de uma reação dos artistas ao aspecto mercantil do objeto de arte. Sobre a

desmaterialização do objeto de arte nos anos 1960/1970, ler: Lucy Lippard. Six Years: The

Desmaterialization of the Art Object from 1966 to 1972. Berkeley: University of California Press,

2001.
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Ilustração 9: Tsewang Phuntso (à esq.), representante do Dalai

Lama para as Américas, participa com Tenzin Thutop do

desmatelamento da mandala. Foto: Harodo Castro. Disponível

em:

http://colunas.revistaepoca.globo.com/viajologia/2011/06/07/

antes-secreta-a-mandala-de-areia-tibetana-lembra-essencia-

da-vida/ 



que, ao final do processo, resultam em objetos de curta duração. A exemplo

disso está a instalação Anotações diárias, realizada, em 2009, sobre uma parada

de ônibus no Parque Redenção, em Porto Alegre. O trabalho é formado a partir

da combinação, em módulos, de centenas de papéis de anotações diárias (Post

its). 

As folhas amarelas foram recobertas com pequenos gestos caligráficos,

inscritos com caneta de acrílico na cor preta. O desenho levou cerca de duas

semanas sendo produzido em ateliê para depois ser colado em espaço público.
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Ilustração 10: Anotações diárias, 2009. Instalação com post its e caneta de acrílico em parada de ônibus do

Parque Redenção. Lilian Maus. Evento: Oi Expressões, curadoria Marcelo Dantas. Foto: Juliana Lima



O contraste gráfico entre as cores amarela e preta é aquele que, por via de regra,

produz maior legibilidade. No entanto, ele sozinho, nesse caso, não era suficiente

para tornar a leitura nítida, já que as palavras do poema não se formavam junto

aos traços pretos, mas, sim, a partir dos espaços vazios das entrelinhas dos

grafismos. Quando crio esse tipo de obstáculo para a leitura, gerando um ruído

dentro da lógica do alto contraste, reivindico do espectador um olhar mais atento.

Caso ele queira decifrar o texto, é preciso despender algum tempo embaixo do

toldo da parada até que as palavras se revelem. A linguagem figurada do poema

tem seu tempo próprio. Para que as metáforas transportem sentidos também é

necessário esperar pelo seu “estalo”, aquele momento que, de súbito, a

mensagem se clareia.  

O trabalho, projetado para durar apenas um dia (tendo em vista a

fragilidade do material), acabou perdurando por uma semana, em razão do

cuidado das pessoas que utilizavam a parada de ônibus. A instalação funcionava

como um sinalizador do ambiente e criava ressonâncias, a partir do amarelo

vibrante dos papéis, com as vibrações cromáticas das árvores ao seu redor.

Nessa época, era outono na cidade e as folhas do parque estavam também

amareladas. A proximidade dos transeuntes com esse tipo de material de

escritório e a familiaridade com a estrutura modular estimulavam a interação com

as peças. Os papéis eram manipulados nesse intervalo de espera, funcionando

como um jogo de quebra-cabeças onde o espectador-participante montava

novos desenhos.
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O aspecto lúdico também está presente no romance O Jogo da

Amarelinha20 (1963), a começar pelo título e chegando à sua estrutura modular e

fragmentária que convida o leitor a entrar na brincadeira.21 O escritor Julio

Cortázar produziu esse livro em sua viagem de exílio a Paris, tendo sido inspirado

pelas mandalas orientais. Nessa obra literária, a partir do momento em que se

estabelecem as regras de leitura, o leitor-participante pode percorrer caminhos

diversos, saltando as páginas do texto como se pulasse a calçada do jogo da

amarelinha.

20 O romance de Cortázar joga ironicamente com a estrutura do romance de formação, partindo

de um relato de viagem que é também uma história de amor. No entanto, após as peripécias,

o personagem principal não encontra um final reconciliador com o mundo hostil, como

normalmente aconteceria nesse estilo literário. A estrutura do texto dilui as fronteiras entre o

sujeito da ação e o objeto observado, criando deslizes entre paisagens interiores e exteriores,

entre a imaginação e o mundo. 

21 Cf. Melissa Mayer Ferraz. Em busca do Céu no Inferno – As Ironias da Vontade em: O Jogo da

Amarelinha, de Júlio Cortázar. 2001. Dissertação (Mestrado em Literatura Comparada –

Programa de Pós-Graduação em Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2001.

Orientação: Kathrin Rosenfield 
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Ilustração 11: Anotações diárias, 2009. Instalação com Post its

e caneta de acrílico em parada de ônibus do Parque 

Redenção. Evento: Oi Expressões, curadoria Marcelo Dantas. 

Foto e autoria da obra: Lilian Maus



A escrita não-linear do romance metaforiza o gesto da criança arteira ao

lançar a sua pedrinha anti-metafísica22 em direção ao CÉU do chão – inscrito na

amarelinha. A busca do jogador por atingir a abóbada celeste da calçada não se

realiza sem a força de um punho fechado que, com vigor, deve lançar a pedra

adiante, até chegar ao firmamento23.  

Há nesse gesto que combina a mão e a pedra um espaço que se abre ao

swing do homo ludens. Trata-se de um  movimento ziguezagueante que a escrita

linear impressa – originária da pedra – parece esquecer em nome da sua

funcionalidade, pela qual projetamos alcançar a paridade perfeita entre a

mensagem escrita e aquela lida. Essa dança sinuosa, a plasticidade da escrita

sobre a qual nos fala Cortázar, traz para o processo artístico a atmosfera

imprevisível desse jogo de linguagem construído junto da reflexão sobre os

nossos hábitos manifestos nos encontros e desencontros com a alteridade. São

esses gestos, realizados como veículo da desaprendizagem e cuja finalidade é

desatar a linguagem dos padrões pré-estabelecidos, que busco alcançar também

com minhas mandalas.

22 A pedra aqui também alude ao paradoxo da pedra do filósofo empirista Hume, que questiona

as certezas metafísicas sobre os fenômenos do mundo observável. Cf. David Hume.

Investigações sobre o Entendimento Humano. São Paulo: UNESP, 2004.

23 Firmamento, do latim “firmamentus”, significa: apoio, sustentáculo, auxílio, prova. Raulino

Bussarello. Dicionário Básico Latino-Português. Florianópolis: Editora da UFSC, 1998, p.96. 

O termo se originou na tradução da Vulgata para o grego. Estudos atuais em etimologia

consideram ter havido um erro de tradução de São Jerônimo ao verter do hebraico “rakia”

(“céu, extensão, amplidão”) para a tradução grega “stereóma” (“construção sólida”). Dentro da

cosmologia judaico-cristã é utilizado para designar as abóbadas celestes que apóiam o céu

para que não caia sobre a Terra toda a água contida acima dela. Tem, portanto, uma

conotação sólida, de suporte que divide as águas de cima (do céu) das águas de baixo (da

Terra).
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Por que escrevo isto? Não tenho idéias claras, sequer tenho

idéias. Há trapos, impulsos, bloqueios. E tudo procura uma

forma, então entra em jogo o ritmo e eu escrevo dentro desse

ritmo, escrevo por ele, movido por ele e não pelo que

chamam de pensamento e que faz a prosa, a literatura ou

outra coisa. Há primeiro uma situação confusa, que mal pode

se definir pela palavra; é dessa penumbra que eu parto e, se

aquilo que quero (se aquilo que quer dizer-se) tiver força

suficiente, o swing começa imediatamente, um oscilar rítmico

que me traz para a superfície, que ilumina tudo, que conjuga

esta matéria confusa e o que a castiga numa terceira

instância, clara e como que fatal: a frase, o parágrafo, a

página, o capítulo, o livro. Esse oscilar, esse swing, no qual se

vai informando a matéria confusa, é a única certeza, para

mim, da sua própria necessidade, pois, tão logo cessa,

compreendo que já mais nada tenho para dizer. É também a

única recompensa do meu trabalho: sentir que aquilo que

escrevi é como o dorso de um gato sob a carícia, com

fagulhas e um arquear cadencioso. Assim, ao escrever, desço

ao vulcão, aproximo-me das Mães, entro em contato com o

Centro, seja o que for. Escrever é desenhar a minha mandala

e, ao mesmo tempo, guardá-la para mim, inventar a

purificação, purificando-se; tarefa que compete a um pobre

xamã branco com meias de náilon.24

Se na obra literária de Cortázar encontramos a referência ao swing de

forma metafórica, em Hélio Oiticica ela é literal. A ginga do samba25 é um dos

elementos estruturais dos seus Parangolés, que abrigam o corpo do participador-

obra26. Eles foram realizados, na década de 1960, a partir de suas idas às favelas

24 Julio Cortázar. O Jogo da Amarelinha. Buenos Aires: Ed. Sudamericana Sociedad Anónima,

1968, p. 356-357. 

25 Sobre a questão da ginga e da mistificação nos Parangolés de Oiticica ver artigo: Michael

Asbury. O Hélio não tinha ginga. In: Paula Braga (org.). Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica. São

Paulo: Perspectiva, 2008, pp. 27-51.

26 Segundo Hélio Oiticica: O participador-obra “se desmembra em 'participador' quando assiste e

'obra' quando assistida de fora nesse espaço-tempo ambiental.” Hélio Oiticica. Aspiro ao

Grande Labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986, p.72 
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cariocas e resultam da vivência do artista com essas comunidades. Nas

“Anotações sobre o Parangolé”, Oiticica atribui à dança de improviso – em que

há uma predominância do ritmo sobre a coreografia – a função de combate à

postura intelectualizada que separa a sensibilidade do intelecto. Ele vê no ato de

sambar também a “experiência vital” de aproximação entre arte e vida, buscando,

assim, profanar a linguagem do quadro de cavalete a fim de quebrar paradigmas

que vinculariam a arte a um contexto cultural elitista, onde o corpo seria

adestrado pela normatização social. Os Parangolés, ao serem vestidos, vão sendo

modulados no espaço pelo participador-obra por meio de gestos corporais. O

artista busca com eles atingir uma “lucidez expressiva da imanência do ato”27. A

obra, no seu contexto original de exibição, parece desprender-se da imobilidade

do objeto museal e ganhar vida enquanto fenômeno que resulta da potência do

gesto-com-objeto-no-ambiente.

Nesse caminho de abertura da linguagem artística – hoje em um contexto

institucional bastante diferente dos anos 1960 – ainda parece oportuno manter

esse aspecto do swing ou da ginga durante o processo de criação. O fazer

artístico pode ser sentido como um jogo de encontros cadenciados entre o

corpo, a linguagem e o mundo, o que não se dá de modo exclusivamente

intelectualizado. Passados cerca de cinqüenta anos dos Parangolés de Oiticica e

da obra literária de Cortázar, é preciso também rever esse entendimento do olhar

contemplativo como ação exclusivamente passiva, criticada por ambos dentro de

uma perspectiva anticartesiana. Nos trabalhos autorais que apresento aqui busco,

sob essa cadência, produzir sentidos entre corpo/linguagem/paisagem a partir da

percepção e de gestos que geram um fluxo entre paisagem interior e exterior.

27 Ibidem, 1986, p. 74.
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INTRODUÇÃO

O neurologista português António Damásio, no livro O mistério da  consciência:

do corpo e das emoções ao conhecimento de si, descreve a impossibilidade do

organismo humano vivo, mesmo parado e no escuro, não ser afetado pelo

ambiente ao seu redor, tanto em nível motor, como emocional. Nas palavras do

pesquisador: “as imagens [sensoriais] que se formam em sua mente sempre

sinalizam ao organismo o modo como você foi mobilizado pela tarefa de formar

imagens, evocando certas reações emocionais.”28 Nesse sentido, ser afetado pelo

mundo observado é uma das condições básicas daquele que possui uma mente.

Todo processo de visão, inclusive aquela imaginada e obtida de olhos fechados,

passa pelas sensações corporais. Ao contrário do que idealizavam Platão e

Descartes, não é possível separar alma e corpo ou razão e emoção durante o ato

de ver o mundo, porque não sabemos o que é estar fora da mente vinculada ao

nosso corpo biológico. 

Conhecemos as coisas e concebemos ideias sobre elas através das

sensações do nosso aparato físico. Concluímos daí que a objetividade plena não

pode ser alcançada. Do mesmo modo, não seria possível a existência de uma

visão contemplativa absolutamente positiva que recebesse, passivamente, as

informações do mundo em seu estado puro e verdadeiro. Afinal, contemplar é ver

imagens e não propriamente o mundo em si mesmo. Diante de nós jamais há o

puro. O que vigiamos está sempre velado por lentes e filtros, mesmo que

mantenhamos os nossos olhos abertos em um ambiente bem iluminado.

28 Antonio Damasio. O mistério da consciência: do corpo e das emoções ao conhecimento de si .

São Paulo: Companhia das Letras, 2000, p. 196.
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Ainda que o corpo esteja imóvel, ao contemplar um objeto distante

ocorrem inúmeras variações ambientais (de luz e do próprio objeto), além de

ações corporais (emoções e movimentos dos globos oculares, músculos do

cristalino e da pupila) durante o processo de apreensão das imagens. A visão é

um processo dinâmico. Acoplado ao gesto de contemplação, há um sistema

complexo que combina o movimento de “ir ver” o mundo através dos olhos com

o ato de “deixar vir” a alteridade por meio das imagens produzidas pelo corpo, o

que resulta, por fim, na nossa sensação visual e nos sentidos que atribuímos ao

que observamos. 

Hoje sabe-se, através dos experimentos neurocientíficos de Rizzolatti,

realizados nos anos 1990, da existência dos neurônios-espelho.29 Essas células

cerebrais são ativadas espontaneamente quando contemplamos os movimentos

dos seres que habitam a realidade ao nosso redor. Ao observar, através do olhar,

um gesto realizado por outrem, nosso cérebro ativa, imediatamente, as mesmas

áreas motoras de quando executamos nós mesmos esse ato, criando, assim, uma

simulação da ação externa dentro do nosso próprio corpo. A reação independe

da capacidade de executarmos essa ação ou do nosso conhecimento prévio do

gesto observado (bebês e pessoas com deficiência motora também tem as

mesmas áreas do corpo ativadas). O ritmo dos movimentos observados também é

29 Os neurônios-espelho foram descobertos pelo cientista Giacomo Rizzolatti, da Universidade de

Parma. Os pesquisadores da sua equipe detectaram, durante um experimento com macacos,

que as mesmas células cerebrais responsáveis pelo movimento dos braços do macaco eram

ativadas quando ele via seres humanos levarem à boca um amendoim. Há, portanto, um

reconhecimento pré-conceitual do gesto executado por outro ser – que se intensifica se este

ser estiver segurando algum objeto –  acompanhado de uma simulação cerebral do

movimento do corpo. As células cerebrais produzem um sentido do gesto antes de passar

pelo entendimento conceitual. Os neurônios-espelho são o fundamento da ação natural de

imitar. Cf. Gustavo Leal-Toledo. Neurônios-espelho e o representacionalismo. In: Revista de

Filosofia Aurora, Curitiba, v.22, n.30, pp. 179-194, jan./jun. 2010.
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apreendido da mesma forma. Nesse processo, o pensamento seria, então,

posterior à imagem sensorial formada por esses neurônios. Segundo o filósofo

Gustavo Leal-Toledo, o pensamento atuaria como uma “ação inibidora” que

conteria ou não o movimento espontâneo da imitação. É preciso lembrar, por

outro lado, da existência de “ações intencionais”, que serviriam para ativar áreas

motoras do corpo conforme nossa vontade e que podem atuar sem o propósito

de imitar.30 

Em suma, o que os experimentos de Rizzolatti evidenciam é o mecanismo

biológico de empatia e interação do corpo humano com o ambiente a partir da

formação de imagens simuladas pelos neurônios-espelho. Tal abertura perceptiva

veio a possibilitar o desenvolvimento da linguagem e do conhecimento humano.

Foi partindo da apreensão do gesto, por meio da imitação, que chegamos ao

aprendizado sobre o que observamos no mundo e como vemos. Os sentidos –

em especial a visão e a audição – antecedem a significação e parecem ter um

papel fundamental no desenvolvimento da linguagem. Para tanto, não se faz

necessário que as imagens sensoriais passem por uma espécie de central

processadora de significados. Daí se conclui que não exista a distância que

imaginávamos entre o olhar e o gesto, entre o contemplar e o fazer. E, sobretudo,

identificamos, a partir dos neurônios-espelho, a proximidade da biologia com o

comportamento cultural e a importância dos olhos, ouvidos, da língua e das mãos

na fabricação de sentidos e na associação das palavras às coisas do mundo. 

A seguir está transcrito o poema HOMO FABER HOMO LOQUENS, de

Marcus Fabiano Gonçalves, em que o autor apresenta os sentidos (des)velados

30 Nas palavras do pesquisador Gustavo Leal-Toledo: “o centro decisório serve para ativar ou

não as áreas motoras; já o centro inibitório serve para inibir ou não as áreas motoras.” Ibidem,

p. 190. 
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pelo uso que a boca e a mão fazem de suas ferramentas, sendo elas próprias

compreendidas também como instrumentos da  linguagem.

no manejo livre 

da mão sem trilha 

a menor mandíbula 

que fala ou mastiga 

à flor da pele doída 

outro dente de leite 

rasgando a gengiva 

e que fosse prazo 

ou siso à sua guisa: 

tempo – hemorragia 

que é a própria vida 

ou mesmo poesia: 

a inútil pedra polida 

amolando os sentidos 

que a fala não afia.31

A partir da perspectiva da neurociência, busca-se explicar como o cérebro

humano engendra padrões neuronais e os transformam em padrões mentais a

partir da tendência espontânea do corpo à imitação. A genética, por sua vez,

identificará as origens do processo cognitivo da linguagem no mapeamento

genético. Em 2011, a pesquisa do geneticista inglês Anthony Monaco, atribuiu ao

gene FOXP232 as funções chamadas pela  lingüística gerativa de Noam Chomsky

31 GONÇALVES, Marcus Fabiano. Arame Falado. Rio de Janeiro: 7Letras. 2012

32 O FOXP2 é um dos 70 genes diferentes que compõem o cromossomo 7, que é responsável
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d e Faculdades da linguagem – regras gerais que regem os fundamentos de

todas as línguas humanas33. Nesse sentido, registros arqueológicos apontam

pouca inventividade nos hominídeos que habitavam a África há 200.000 anos. Foi

apenas por volta de 50.000 anos atrás, com o surgimento do Homo sapiens, no

Paleolítico superior, que houve um salto evolutivo em relação à complexificação

da linguagem.34 Pesquisadores atribuem o fenômeno às mudanças dos fatores

genéticos do FOXP2.35 Porém, vale lembrar que não se trata apenas de

determinismo genético, porque também há fatores epigenéticos implicados na

interação do homem com o mundo. Esses fatores ambientais não alteram a

seqüência de DNA propriamente dita, mas produzem nele mudanças químicas e

protéicas significativas que podem ser transmitidas aos descendentes do

organismo. Há, portanto, ambientes com características específicas que

estimularão a neurogênese de determinados organismos, enquanto outros a

pela arquitetura genética do cérebro humano. O geneticista Anthony Monaco (Projeto Genoma

Humano) fez o mapeamento genético da família K.E. e descobriu um gene presente em todos

os portadores de distúrbios de linguagem relacionados à conjugação verbal, à distribuição e à

referencialidade dos pronomes, à elaboração de estruturas sintáticas complexas, como as

orações subordinadas, etc. O geneticista comprovou seu experimento ao mapear outro jovem

não pertencente à família e que apresentava os mesmos distúrbios de linguagem e anomalias

do gene FOXP2. Cf. Eduardo Kenedy. Gerativismo. In: Mário Eduardo Toscano Martelotta. (Org.).

In.: Manual de lingüística. São Paulo: Contexto, 2008, v. 1, p. 127-140.  

33 Há também correntes críticas ao universalismo gramatical proposto por Noam Chomsky. Um

caso interessante e bastante polêmico é o do lingüista e antropólogo Daniel Everett que, ao

observar a tribo indígena Pirahã (Amazônia brasileira), identifica não haver nesta língua peculiar

o princípio universal da recursividade proposto por Chomsky. No entanto, os argumentos de

Everett também foram refutados por estudiosos que alegam, principalmente, o acesso restrito

aos documentos gerados por sua pesquisa de campo para que possam avaliar a credibilidade

da pesquisa. Cf. Daniel Everett. Don’t sleep, there are snakes: Life and language in the

amazonian jungle. New York: Pantheon Books, 2008.

34 Cf. McBrearty S, Brooks AS. The revolution that wasn’t: a new interpretation of the origin of

modern human. In: J Hum Evol, 2000; 39: 453-563.

35 Cf. Enard W, Gehre S, Hammerschmidt K, Hölter SM, Blass T, Somel M et al. A humanized

version of Foxp2 affects cortico-basal ganglia circuits in mice. In: Cell, 2009;137:961-71
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dificultarão.36 

Ao localizar a mente37 no organismo, rompendo definitivamente com a

cisão metafísica entre alma e corpo, a discussão científica que emerge do campo

da biologia nos recoloca a pergunta sobre as origens da consciência e da

linguagem sob a perspectiva da fisiologia do organismo humano, prestando

atenção especial ao funcionamento do cérebro. Esse discurso nos propõe

explicar como se manifesta a consciência no corpo humano a partir da

apropriação de imagens simuladas pelos neurônios-espelho e dos mapeamentos

projetados pelo corpo. Há, nesse contexto, uma estreita relação biológica entre o

ver e o conhecer. Foi a partir da ligação dos sistemas básicos celulares de

regulação do organismo humano às funções de apreensão das imagens e

aprendizado da experiência em elevado nível de consciência que o homem pôde

finalmente produzir ferramentas, linguagem, conhecimento, histórias e arte. 

António Damásio defenderá que há partes do corpo que respondem de

maneira mais programática apenas a estruturas internas do organismo enquanto

outras interagem de modo mais aberto às variações do ambiente. Da mesma

forma atuaria a consciência, separada pelo pesquisador em dois níveis: um deles

mais interno e simples; o outro, mais abrangente e complexo. O nível mais básico

é chamado de “consciência central” e envolve fenômenos biológicos mais

imediatos. Nesse processo, o organismo está empenhado apenas em se

relacionar com algum objeto que lhe produza mudanças. Pode haver emoções,

36 Ricardo Reis; Mário Bevilaqua; Clarissa Schitine. Plasticidade sináptica como substrato da

cognição neural. In: Neurociências e Psicologia: Suplemento especial – II Jornada Fluminense de

Cognição Imune e Neural. Ano 9, n º 3,  Jul. a Set. De 2013, p.37.
37 António Damásio faz uma distinção entre mente e consciência: a primeira seria mais

abrangente, não está restrita à consciência, que seria, por sua vez, uma parte da mente

relacionada ao sentido manifesto do self e do conhecimento. Ibidem, 2000.
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mas não existem inferências ou interpretações do mundo. O segundo nível seria a

“consciência ampliada”, mais complexa, que abrangeria a linguagem, a memória,

o pensamento conceitual. Juntos, esses fatores formarão o “self autobiográfico”,

ou seja, o conhecimento de si do homem como sujeito temporal, que tem uma

história de vida particular e determinados modos de agir no mundo.38  

Pensar sobre o processo artístico é também refletir sobre a tomada de

consciência durante a formação das imagens. No entanto, nem todo artista busca

sistematizar um conhecimento em torno de sua própria obra, alguns evitarão, na

produção, as temáticas autobiográficas, outros preferirão falar de ideias e não de

sensações. Há ainda aqueles que silenciarão quando forem questionados sobre

suas intenções, alegando que tudo o que tinham a dizer já está evidenciado na

sua obra, sem que seja necessário recorrer aos apêndices ou às notas de

rodapé. 

No entanto, uma coisa é certa: mesmo sem a verbalização que explicita a

interpretação que venham a ter de seu próprio trabalho, nenhum artista escapa da

tomada de consciência empírica sobre sua obra, ainda que ela seja criada em

um âmbito não-verbal. O trabalho artístico, entendido enquanto linguagem, exige

uma consciência que arquitete esse castelo, mesmo que ele seja construído com

areia. Os artistas, (in)conscientemente, respondem aos campos de conhecimento

através dos quais reconhecemos sua atividade como um fazer “artístico”. Além

disso, o seu próprio trabalho responde a um vocabulário sócio-cultural específico

de uma época. No entanto, por sorte, as boas obras acabam sempre nos

surpreendendo ao sobreviver aos seus contextos de produção e também aos

seus autores, chegando até nós como aparições que ainda nos sensibilizam. 

38 Ibidem. p. 29.
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A experiência de doutorado em Poéticas Visuais implica, inevitavelmente,

no exercício de tomada de consciência sobre a própria produção artística em um

nível textual formatado também pelas demandas acadêmicas de conhecimento.

Nem sempre esta situação favorece positivamente o trabalho. Por vezes, a

pesquisa deturpa a natureza de seu próprio objeto e acaba aprisionando a obra

dentro de uma metodologia científica que cria um modus operandi rígido de

trabalho, dentro do qual o artista não consegue mais se reinventar. O discurso do

saber acaba se sobrepondo às descobertas e às invenções do fazer e, com o

tempo, a própria obra acaba se esvaziando. 

Durante os quatro anos desta pesquisa, o que busquei produzir foram

desmoronamentos dentro da minha linguagem artística, através de um discurso

que aceitasse também as quedas39 e seguisse a cadência ritmada pela práxis do

andar e do pintar. A experiência de sair e retornar ao ateliê para caçar imagens,

n a Paragem das Conchas40 (Osório/RS), foi modulando minha compreensão

sobre os modos de ver por meio dos quais eu construía esta paisagem. De um

lado, eu fui aprendendo a ver coisas que eu não sabia que existiam, de outro, foi

preciso liberar os pés das cadeias e a mente das concepções prévias sobre esse

lugar com o qual eu, em parte, já estava familiarizada. 

A incerteza e a curiosidade me acompanharam durante as perambulações.

A principal pergunta que o projeto fez brotar em minha consciência foi: como,

afinal, se dá essa relação entre o ver e o conhecer a partir das experiências

fenomenológicas com a paisagem que o meu trabalho artístico proporciona? No

39 Segundo Antonio Vieira, o bom sermão é aquele que cairia de três modos: com queda (como

as coisas), com cadência (como palavras) e com caso (sem artifício). Cf. Ibidem, 1965.
40 Paragem das Conchas é o primeiro nome da região de Osório, registrado, em 1732, como a

primeira sesmaria do estado do Rio Grande do Sul. As terras foram concedida, pelo governo

português, a Manoel Gonçalves Ribeiro.
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começo, a relação que a minha prática artística engendrava com a paisagem era

abordada desde o ponto de vista metafórico do jardim, entendido como um

cultivo de linguagem a ser produzida dentro do ateliê. Mas houve um imprevisto:

o estúdio que eu construí em Osório é cercado por grandes janelas e, através

delas, eu vejo o morro, a revoada dos pássaros e, assim, a paisagem parece

sempre me convidar a largar um pouco os pincéis para vivenciar a terra. Foi

desse modo que o jardim metafórico cedeu espaço à paisagem natural. As

minhas pinceladas passaram a atuar em uma coreografia sincronizada com as

pernas e os pés, em uma dança na terra, na água e no ar. 

Com as idas diárias ao sítio do Morro da Borússia, o jardim virou floresta e

o cultivo de linguagem, expedição. E, pouco a pouco, o horizonte foi se abrindo

diante da curiosidade do meu olhar-expedicionário estimulado também pelas

demandas por conhecimento acadêmico. O ateliê, inicialmente visto como uma

concha que me servia de abrigo da agitação de Porto Alegre, onde eu residia, foi

abrindo-se ao mundo e virando uma espécie de clareira na floresta, onde os

sons ao redor se propagavam do mesmo jeito que o marulho reverbera quando

aproximamos a concha, catada na areia da praia, do ouvido. Nessa atmosfera

litorânea verde-azulada, diante do sol, eu pude exercitar o simples gesto de ver

por ver. 

O projeto de pesquisa teve como resultado prático a realização da

exposição Expedição pela Paragem das Conchas (curadoria de Bruna Fetter),

realizada no Espaço Cultural da UFCSPA, em Porto Alegre, a convite do curador

Éder Silveira. Foi a partir desses trabalhos que esta tese foi desenvolvida. Ela está

dividida em TOMO I e TOMO II – um livro de artista intitulado Expedição pela

Paragem das Conchas: travessias por terra, água e ar.
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N o Capítulo I deste volume são apresentados OS CAMINHOS DO SOL,

onde construo uma reflexão a partir da relação entre o ver e o andar e abordo a

importância do sol durante a experiência de viagem para a formação do olhar-

expedicionário, que conecta a arte com o conhecimento científico. 

No tópico 1.1 – O Sol e a Concha – descrevo as experiências de encontro

com a alteridade na paisagem cultivada pelas culturas indígenas de Osório/RS

(Guaranis e Xoklengs) e da Serra Nevada de Santa Marta/Colômbia (Koguis).

Além disso, trago a imagem dos Caminhos de Peabiru, que serve de metáfora

para a própria metodologia da pesquisa, concebida como um processo em

aberto de um pensamento que brota espontaneamente com o andar e o semear. 

N o tópico 1.2  – O olhar de girassol de Alberto Caeiro – a poesia do

heterônimo de Fernando Pessoa, é analisada e o mestre “ingênuo” serve de guia

para apre(e)nder o ver durante a expedição pela Paragem das Conchas. Os

poemas, vinculados ao paganismo antimetafísico do autor,  são interpretados à luz

da filosofia. O poeta me ensina, ao longo da travessia, a deixar que o vento sopre

as nuvens dos meus olhos, a fim de obter a nitidez solar inspirada pelo seu olhar

de girassol. Meus desenhos em aquarela vão, ao longo do caminho, migrando da

abstração à arte figurativa que brinca com os códigos da ilustração botânica.

N o tópico 1.3  – O ocaso através das lentes de Turner, Goethe, Tacita

Dean e das minhas no road movie FREEWAY –  analiso a obra Luz e cor (A

teoria de Goethe) - A manhã após o dilúvio, de William Turner, a partir do

contexto científico da época. A teoria de Goethe, mencionada no título da pintura,

é desenvolvida a partir da ideia de “abstração visionária” que, segundo o teórico

Jonathan Crary, nasce no olhar do séc. XIX – mediado por novos aparatos
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técnicos. São traçados também paralelos entre as perspectivas críticas de

construção do olhar com a câmera nas obras Green Ray, de Tacita Dean, e no

road movie FREEWAY, de minha autoria em parceria com Rodrigo John. Ambos

os trabalhos, em película e vídeo digital, respectivamente, questionam a fidelidade

da imagem produzida pelo olhar artístico que se desloca para contemplar e

documentar o ocaso. 

No tópico 1.4 – Sair ao sol à caça de imagens: o olhar-expedicionário

apre(e)nde a paisagem – abordo o conceito de olhar-expedicionário a partir das

experiências de viagem de Goethe, Humboldt, Debret e Saint-Hilaire. Utilizo as

pesquisas dos teóricos franceses Michel Collot e Jean-Marc Besse para

construção do conceito de paisagem. 

Se no Capítulo I eu apresento a teoria que dá corpo à pesquisa prática, no

Capítulo II – IR VER A TERRA, A ÁGUA E O AR –  eu descrevo e reflito sobre os

processos que conformam os trabalhos práticos. A obra resultante pode ser fruída

no formato de livro de artista – TOMO II. 

N o tópico 2.1 – Olhos telúricos escalam a montanha: série  ESTUDOS

SOBRE A TERRA – apresento, através da seção 2.1a)  –  Herbarium  –  a história

da Mata Atlântica da região e contextualizo o panorama de devastação do bioma

em nível nacional. Uma discussão teórica é traçada a partir da leitura de Michel

Foucault e Jorge Luis Borges, abordando as relações entre as linguagens da arte,

das ciências naturais e da própria natureza. Os atos de coletar, dissecar,

classificar e catalogar os espécimes coletados no Morro da Borússia formam uma

espécie de jardim suspenso de natureza-morta que, apresentados na galeria ou

no formato de postais em livro de artista (TOMO II), resgatam as experiências das
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coleções em gabinetes de curiosidade, nos museus de História Natural, nos

catálogos de arte e nos postais de viagem. 

Na seção 2.1b)  –  Inventário de Fauna e Flora  – através da poesia e da

filosofia de Heidegger, analiso o aspecto telúrico dos olhos e das mãos que

fabricam as aquarelas e os poemas em prosa realizados a partir da observação

da mata. Descrevo o processo de criação, que oscila entre a descrição poética e

a definição científica, relacionando-o aos estudos de zoologia e de botânica de

Margaret Mee, Frans Post e Charles Darwin.

No tópico 2.2 – Olhos d'água navegam as lagoas: série ESTUDOS SOBRE

A ÁGUA – apresento, através da seção 2.2a) – Abecedário Romano Clássico das

Lagoas –  um inventário das 23 lagoas da região, descrevendo o trabalho de

campo das coletas de água e os cruzamentos entre as narrativas da arte, da

ciência e lendas populares no (dis)curso do trabalho. 

N a seção 2.2b) – Travessia de Beija-Flor por Águas Doces – faço um

levantamento historiográfico da região que serve de base ao trabalho homônimo.

A travessia lacustre realizada com o barco Beija-flor, movido a remo de taquara

pelo pescador José Ricardo, é uma homenagem às vítimas do maior naufrágio

lacustre do estado, ocorrido em 1947, no dia da Revolução Farroupilha, com o

barco chamado Bento Gonçalves. Analiso, durante a seção, o trabalho TRACES-

BLUES (2013), produzido em colaboração com a comunidade da ilha Teshima,

pelo artista australiano Craig Walsh.

Na última seção, intitulada 2.3 –  “Olhos aerodinâmiicos sobrevoam livres:

série ESTUDOS SOBRE O VENTO:  Tipologia do Mar (Escala Beaufort) e Tipologia

das nuvens (L. Howard)” – analiso meus desenhos de nuvens e de mares, a
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partir da aproximação das obras com a construção do olhar dos pintores

paisagistas ingleses do século XIX e de Goethe. Tanto artistas como cientistas do

período foram influenciados pelas teorias meteorológicas de Luke Howard.

Apresento ainda o salto que realizei de paraglider como uma experiência

fenomenológica de sobrevoo que se aproxima da visão de prolongamento do

corpo de Merleau-Ponty, opondo-se ao idealismo de Descartes (pensamento de

sobrevoo).

N a Conclusão, a imagem do sol é eclipsada pelas chamas da fogueira.

Apresento o trabalho MEMORIAL PARA AS MINHOCAS, em que queimo os meus

diários pessoais. Com o auxílio do fogo coloco em prática a desaprendizagem do

ver enquanto exercício ainda vinculado a uma subjetividade estática, circunscrita a

um contexto autobiográfico. Dessa forma, um ciclo se fecha e abre espaço ao

novo, a partir do aproveitamento das cinzas para a composteira, onde as

minhocas transformam todo o saber produzido em terra. O húmus gerado retorna,

por fim, ao jardim da casa e à mata do Morro da Borússia. Também é

apresentada uma poesia em prosa inspirada na experiência de ter o corpo

enterrado por um xamã ao pé da Serra Nevada de Santa Marta, a fim de auxiliar

no tratamento da Zica, doença que se manifestou no meu corpo durante a

viagem de residência artística entre 2015/2016, a partir da picada do mosquito

Aedes aegypti. Essa experiência foi uma espécie de turning point, a partir do qual,

na volta ao Brasil, comecei a executar, sob um olhar-expedicionário em

formação, os trabalhos práticos aqui apresentados.
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Capítulo I 

OS CAMINHOS DO SOL

“Há uma tribo no Uruguai, do grupo guarani, cuja palavra para alma

era 'o sol que está dentro'.”

Wade Davis41

Cancioneiro: Nota Preliminar

2. Todo o estado de alma é uma paisagem. Isto é, todo o estado

de alma é não só representável por uma paisagem, mas

verdadeiramente uma paisagem. Há em nós um espaço interior

onde a matéria da nossa vida física se agita. Assim uma tristeza é

um lago morto dentro de nós, uma alegria um dia de sol no nosso

espírito. E — mesmo que se não queira admitir que todo o estado

de alma é uma paisagem — pode ao menos admitir-se que todo o

estado de alma se pode representar por uma paisagem. Se eu

disser “Há sol nos meus pensamentos”, ninguém compreenderá

que os meus pensamentos são tristes.42 

41 “"Hay una tribu en Uruguay, del grupo guaraní, cuya palabra para alma era 'el sol que está

adentro'.” (tradução nossa) Cf. Wade Davis. El río: exploraciones y descobrimientos en la Selva

Amazônica. Bogotá: Fondo de Cultura Económica; El Áncora Editores, 2009, p.40. 

42 Fernando Pessoa. Cancioneiro. Obra poética. 4ª ed. Org., intro. e notas de Maria Aliete Galhoz.

Rio de Janeiro: Aguilar, 2001, p.101. 
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1.1 O Sol e a Concha

A expedição pela Paragem das Conchas43 começa em um dia ensolarado, pelos

Caminhos da Praia44. Ao andar, sinto o vento nordeste no rosto, a trazer frescor

diante do sol escaldante. Com os pés descalços à beira-mar, aguardo a próxima

onda alcançar os meus passos. Ela chega trazendo uma concha. Agarro-na

como se fosse um tesouro, um pedacinho de natureza retido nas mãos. Parada,

fico ali durante alguns minutos, a observar o molusco esconder-se no abrigo de

calcário. O bicho volta rápido para dentro da caverna. Lá vive no centro de sua

própria criação, deslizando entre o firmamento de cima e o de baixo, ambos

feitos de madrepérola. Após ser lançado novamente ao mar, segue andando

submerso nas ondas. Arrasta-se a passos lentos, mas com pés fortes e viscosos.

Há coisas que as mãos humanas querem obter, mas, no fundo, não conseguem,

tal qual a habilidade espontânea do molusco em produzir uma forma tão perfeita

quanto a concha. O homem quando quer executar uma tarefa assim não usa a

concha das mãos, ele utiliza os dedos ou as máquinas. Talvez Paul Valéry45 esteja

certo: a humanidade jamais conseguirá fabricar abrigos naturais como o faz o

molusco. As nossas mãos, oscilando entre peso e leveza, costumam separar vida

e trabalho. O dia em que construirmos uma morada ao ritmo da dança fluida do

43 Paragem das Conchas é o nome da primeira sesmaria do Rio Grande do Sul – terra

concedida por Portugal, em 1732, ao colono lusitano Manoel Gonçalves Ribeiro, para o cultivo

e a criação de gado. Hoje a região corresponde, entre outros municípios, a Osório. 

44 Os Caminhos da Praia (Campos de Baixo da Serra, beira-mar) e do Sertão (via Santo Antônio

da Patrulha/Campos de Cima da Serra) eram utilizados pelos tropeiros que, durante o século

XVIII, percorriam a região, aproveitando-se também das trilhas indígenas.

45 Me refiro ao seguinte trecho do ensaio O homem e a concha: “a fabricação da concha é a

coisa vivida e não feita: nada existe de mais oposto ao nosso ato articulado, precedido por um

fim e agindo como causa”. Paul Valèry. Variedades. São Paulo: Iluminuras, 1999.p.104
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nosso (in)consciente amolecido, saberemos falar a língua dos moluscos.

Por enquanto, a linguagem natural da concha segue sendo um mistério.

Percebendo esse encanto, as tribos indígenas do grupo Guarani, que habitavam

as praias do litoral norte gaúcho antes da colonização portuguesa, escolheram

construir suas moradas e realizar seus rituais fúnebres ao redor dos amontoados

de conchas. Eram os chamados “sambaquis.”46 Nesses marcos paisagísticos,

construídos como lugares sagrados, cultura e natureza poderiam se entrelaçar.

Nessa mesma região geográfica da Paragem das Conchas, em Xangri-lá, estão

localizados os dois maiores sambaquis do Rio Grande do Sul – o do Capão Alto

e do Guará. Infelizmente, esses tesouros arqueológicos da história pré-colonial do

estado estão desprovidos dos cuidados merecidos de manutenção, resistindo

mudos ao tempo, assim como boa parte da cultura indígena do país.

46 “Sambaqui” em língua tupi designa “acúmulo de conchas”. De acordo com a arqueóloga

Fabiana Rodrigues Belém, os sambaquis ocorrem em todo litoral brasileiro e são elevações ou

colinas resultantes da pesca e coleta de moluscos pelos indígenas. Formaram-se a partir do

acúmulo de conchas e ossos que serviam ao trabalho social dos habitantes pré-históricos

desde 7.000 anos a.C. Cf. Fabiana Rodrigues Belém. Do seixo ao zoólito – a indústria lítica dos

sambaquis do Sul Catarinense. Aspectos formais, tecnológicos e funcionais. São Paulo: USP,

2012, Dissertação de Mestrado apresentada ao Programa de Pós-Graduação em Arqueologia

do Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo - USP.
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Ilustração 12: Foto de Lilian Maus, sambaqui 

Capão Alto, Xangri-lá/RS, 2015.



Em 1995, o arqueólogo Sérgio Leite descobriu, em uma zona próxima à

Usina de Compostagem de Resíduo de Sólidos da Prefeitura Municipal de Osório

– conhecida popularmente por “Lixão da Prefeitura”, um sítio arqueológico com

cacos de cerâmica guarani pré-contato (anteriores ao ano de 1500). Hoje as

peças integram o acervo do Museu Antropológico do Rio Grande do Sul. A

seguir está ilustrado um fragmento decorado com grafismos indígenas gravados

com as unhas:

Caminhando entre os cacos da memória, avisto, na Estrada do Mar, uma

placa com a indicação da Aldeia Sol Nascente – reserva Guarani. Não deixo de

me espantar, olhando para esses campos reduzidos da tribo, que um dia, nesses
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Ilustração 13: Cerâmica guarani do sítio 

arqueológico RS-LN-01, Osório/RS. Arqueólogo 

Sérgio Leite (1995), acervo MARS. Foto: Lilian 

Maus   



mesmos terrenos, não havia cerca e o solo todo era cultivado pelas mãos

habilidosas dos Guaranis. Também a cadeia de montanhas que se visualiza no

horizonte distante deveria ser de um verde mais intenso. Os morros, até meados

do séc. XIX, ainda eram morada dos Xoklengs, tribo coletora exterminada nas

bugrerias – milícias organizadas por imigrantes alemães e italianos em expedições

de caça aos índios durante a disputa pelo território da serra gaúcha.47 Os poucos

indígenas Xoklengs sobreviventes – também conhecidos por Botocudos –

acabaram se refugiando em Santa Catarina.

47 Lauro Pereira da Cunha. Índios Xoklengs e Colonos no Litoral Norte do Rio Grande do Sul (Séc.

XIX). Porto Alegre: Evangraf, 2012.
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Ilustração 14: Eduardo de Lima e Silva Hoerhann e os Índios 

Xoklengs (Botocudos). Fonte: Arquivo Histórico de Ibirama, Santa

Catarina.



Muitos dos caminhos utilizados pelos índios eram construídos a partir de

observações astronômicas sofisticadas. Um dos mais importantes caminhos pré-

colombianos da América do Sul foi o Peabiru48, com aproximadamente 3.000

quilômetros de extensão. Essas trilhas eram conectadas em rede e interligavam o

Oceano Pacífico (Peru) ao Atlântico (sul do Brasil). Elas possibilitavam a

comunicação entre as tribos, sendo utilizadas também para a troca de

mercadorias. O arqueólogo Igor Chmyz – coordenador da pesquisa arqueológica

na área rural de Campina da Lagoa, no Paraná, em 1970 – identificou, junto com

sua equipe técnica cerca de 30 quilômetros dessas trilhas na região. 

Segundo a jornalista Rosana Bond49, também pesquisadora dos Caminhos

de Peabiru, há três hipóteses de uso e possíveis origens para as trilhas, são elas:

– Caminhos de São Tomé: mito que conta que o apóstolo São Tomé teria

utilizado essas trilhas para pregar a palavra de Deus. No trajeto, ele teria

deixado gravadas suas pegadas na superfície de pedras (vale lembrar que

a pintura rupestre era uma prática indígena corrente nas Américas). Tal

mitologia está vinculada à ideia de “paraíso terreal”, amplamente difundida

na Europa pelos portugueses, no séc. XVI. Essa mitologia será estudada

por Sérgio Buarque de Holanda, no livro A Visão do Paraíso;

– Caminhos dos Incas: as trilhas teriam sido construídas com a finalidade de

expandir o Império Inca de Cusco ao Atlântico;

– Caminhos da Terra Sem Mal (Yvy marã ey): Os Guaranis do Paraguai teriam

48 “Peabiru” em tupi-guarani designa:"Caminho forrado, entulhado"; "Por aqui passa o caminho

antigo de ida e de volta"; "Caminho pisado, pegada do caminho, marca do caminho";

"Caminho ralo, caminho sem ervas"; "Caminho brando, suave"; "Caminho cujo percurso se

iniciou"; "Caminho tortuoso, cheio de voltas"; "Caminho que leva ao céu, ou às alturas". Cf.

BOND, Rosana. O Caminho de Peabiru. Campo Mourão: Fundação Municipal da Cultura, 1996.

49 Cf. Ibidem, 1996.
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emigrado ao litoral sul brasileiro, entre os anos de 1000 e 1300, semeando

as trilhas com gramináceas de sementes glutinosas que grudavam nos pés

do andarilho e, desse modo, multiplicavam-se. Os indígenas eram

motivados a peregrinar em razão da promessa da Terra Sem Mal. Conta-

se, no mito paradisíaco, que ao seguir o horizonte do Pacífico em direção

ao nascer do sol no Atlântico chegaria-se, ao final, a uma terra onde só há

bondade e a morte inexiste.  

O sol exerce grande fascínio na humanidade desde a sua Pré-história. A

observação dos movimentos dos astros celestes acompanha o homem desde as

cavernas. Há uma palavra em tupi-guarani “itacoatiara” que significa pedra

pintada. A partir das anotações do movimento dos astros nas rochas os sábios

começaram a fazer leituras da influência celeste sobre a terra. Tal conhecimento

permitiu o entendimento dos ciclos naturais, a fim de perpetuar as atividades

agrícolas e construir calendários que ajudassem o homem a se precaver contra

intempéries futuras. De acordo com Luiz Galdino, “a evolução do conhecimento

astronômico esteve intimamente ligada ao processo de conservação da fertilidade.

A organização do calendário foi uma necessidade imposta pela fertilidade sazonal

dos aliados biológicos do homem.”50 E assim, ainda no 4º Milênio a.C., no Egito,

os sacerdotes-astrônomos, baseando-se na aparição de certas estrelas no céu

junto do Sol, estabeleceriam os 365 dias correspondentes ao ciclo de um ano.

Vale sublinhar que, segundo o etnoastrônomo Germano Bruno Afonso, os

conhecimentos indígenas brasileiros do tronco tupi a respeito da influência da lua

sobre os fenômenos das marés antecedem as descobertas de Galileu Galileu,

50 Luiz Galdino. Astronomia Indígena. In: WANNER, M. C. A; GONDIN, Raoni; ALMEIDA, Tarcisio.

Pó. Boi. Pedra – Percografias. Salvador: Ed. Cian Gráfica, 2014, p.89. 
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publicadas em Diálogo sobre os dois máximos sistemas do mundo; ptolomaico e

copernicano (1632). Em sua teoria heliocêntrica, Galileu equivoca-se sobre o

fenômeno das marés, pois não leva em consideração a força da lua sobre elas.

Por outro lado, há registros que comprovam que a mitologia indígena brasileira já

conhecia tal fenômeno a partir da observação da pororoca, documentada pelo

missionário capuchinho francês Claude d’Abbeville, no livro  Histoire de la mission

de pères capucins en l’Isle de Maragnan et terres circonvoisines (Paris, 1614).51

Portanto, mesmo sem saber que era a Terra que girava em torno do sol e não o

contrário, os indígenas brasileiros criaram lendas pra explicar a relação entre a as

fases da lua e o movimento das marés. 

Na Antiguidade, Platão descreverá, em seus mitos, o astro rei como a

figura metafórica do conhecimento. Na caverna do filósofo, sair à luz

corresponderia a chegar na verdade. Se a teoria de Platão coloca o filósofo como

o único homem apto a ver o sol no exterior da caverna, a cosmologia da tribo

Kogui, proveniente da Serra Nevada de Santa Marta, em Palomino/Colômbia,

onde estive em residência em 2016, vê na escuridão um caminho possível para

alcançar a sabedoria. Alguns de seus jovens sacerdotes esperarão até os 18

anos para ver, pela primeira vez, o nascer do sol. 

Wade Davis, etnobotânico que sai em expedição na Colômbia, na década

de 1970, resgatando as experiências de  Richard Evans Schultes, no começo do

séc. XX52, descreve o processo de formação dos sacerdotes Koguis no livro El

río: Exploraciones y descubrimientos en la Selva Amazônica. Segue abaixo um

51 Germano Bruno Afonso. Astronomia Indígena: Conhecimento dos indígenas da fam´lia tupi-

guarani antecipou teorias do século XVII. In: Revista Pindorama, outubro, 2010, Eunápolis/BA,

pp.62-65 

52 Recentemente este livro tornou-se inspiração para o roteiro do filme El abrazo de la serpiente,

dirigido pelo colombiano Ciro Guerra.
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trecho:

Logo que nasce o bebê, um mamo consulta à Mama Grande

(Terra) interpretando as figuras feitas por pedras e contas ao

preencher com água as vasilhas cerimonias. Separam os

escolhidos de suas famílias na infância e os levam para o

alto das montanhas para serem criados por um mamo e sua

esposa. Ali o menino vive uma vida noturna, completamente

apartada do sol, vedada inclusive da vivência da luz da lua

cheia. Até os dezoito anos não lhe permitem conhecer a uma

mulher em idade de ser fecundada, tampouco receber a luz

do dia. Passa sua vida em uma casa cerimonial, dormindo

de dia e despertando depois do entardecer para ir, na

escuridão, à casa do mamo, onde o alimentam duas vezes: à

meia-noite e um pouco antes do amanhecer. A esposa do

mamo lhe prepara comida, porém, inclusive ela só pode vê-

lo às escuras. Sua dieta é simples: peixe cozido e caracóis,

fungos, grilos, mandioca, abóbora e feijões brancos. Nunca

deve comer sal ou alimentos desconhecidos para seus

antepassados. Só depois da puberdade lhe permitem comer

carne.53 

Wades Davis descreve que o processo de visão dos mamos Koguis tem

uma lógica invertida de aprendizagem. Em vez de aprenderem pelo ver, utilizam a

53 “Tan pronto nace el niño, un mama consulta a la Mama Grande interpretando las figuras

hechas por piedras y cuentas al echarlas en el agua de vasijas ceremoniales. A los escogidos

los separan de sus familias en la infancia y los llevan a lo alto de las montañas para ser

criados por un mama y su esposa. Allí el niño vive una vida nocturna, completamente apartada

del sol, vedada incluso a la vivencia de la luz de la luna llena. Hasta los dieciocho años no se

le permite conocer a una mujer en edad de ser fecundada o recibir la luz del día. Pasa su

vida en una casa ceremonial, durmiendo de día y despertando después  del atardecer para ir

en la oscuridad a la casa del mama, donde lo alimentan dos veces: a medianoche y luego

poco antes del amanecer. La esposa del mama prepara su comida, pero incluso ella sólo

puede verlo a oscuras. Su dieta es sencilla: pescado hervido y caracoles, hongos, grillos, yuca,

calabaza y fríjoles blancos. Nunca debe comer sal o alimentos desconocidos para sus

antepasados. Sólo desde la puberdad se le  permite comer carne.” (tradução nossa) Wade

Davis. El río: exploraciones y descobrimientos en la Selva Amazônica. Bogotá: Fondo de Cultura

Económica; El Áncora Editores, 2009, p.64-65
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cegueira para desenvolver outros aspectos da vidência. Como eles são educados

no escuro, desenvolvem, desde cedo, outros canais perceptivos. Desse modo,

apreendem certos aspectos do entorno que pessoas expostas à luz não

percebem. Tais circunstâncias estimulariam a clarividência. Os mamos

desenvolvem, assim, a capacidade de ver o futuro e o passado, podendo viajar

também pela terra dos mortos e penetrar no coração dos vivos. 

Sobre a experiência ritualística dos mamos, ao ver o sol pela primeira vez,

Davis escreve:

Uma manhã clara, ao sair para fora o sol sobre as

montanhas, é levado até a luz do amanhecer. Até esse

momento o mundo só existiu para ele como pensamento. (…)

Em um instante se confirma tudo o que aprendeu. De pé a

seu lado, o mamo estende o braço cruzando todo o

horizonte como se dissesse:

– Olha. Tudo é como te disse.54

A aquisição do conhecimento, na tribo, é uma atividade que se dá junto

com o andar sobre a montanha sagrada, tanto no escuro como à luz do dia. O

hábito de caminhar é uma prática diária e os indígenas costumam descer dos

cumes nevados da montanha – que é a mais alta do mundo situada em região

litorânea – em direção ao mar para catar conchas. Aproveitam também para

vender artesanatos aos turistas e depois voltam à sua comunidade para triturar o

calcário e mesclá-lo às folhas de coca que serão consumidas pelos homens em

54 “Una mañana clara, al asomarse el sol sobre las montañas, es llevado hacia la luz del alba.

Hasta ese momento el mundo sólo há existido para él como pensamiento. (…) En un instante

se confirma todo lo que ha aprendido. De pie a su lado, el 'mama' extiende el brazo

recorriendo todo el horizonte como si dijera: - Mira. Todo es como te dije.” (tradução nossa)

Ibidem, 2009, p.65
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rituais. O ato de mascar a planta chama-se mambear. A masca é praticada

enquanto se caminha pela montanha. Assim, com a boca ocupada, os homens,

calados, podem apreender melhor os ensinamentos da Mama Grande, ouvindo

as mensagens das plantas, do céu e das águas. 

No texto “Caminar la palabra”, o mamo Roberto Kogui diz que, na sua

cosmologia, nada é visto fora da natureza e a palavra é comunicada de modo

natural. “Assim, a palavra se transforma em algo necessário para que possamos

nos comunicar com a Mãe [a Montanha Sagrada]. Nossos rituais, saberes e

tradições são transmitidos através da palavra que percorre a montanha.”55 Nesse

sentido, aprender com a terra, a água e o ar é entregar-se à fala “enredada” da

montanha, aceitá-la em silêncio, deixando que ela nos receba sem esforço, em

comunhão com o sol, a chuva e a lua nos campos.

55 “Así, la palavra se convierte en algo necesario para poder comunicarnos con la madre.

Nuestros rituales, saberes y tradiciones se transmiten a través de la palabra que recorre la

montaña.” (tradução nossa) Roberto Kogui. Caminar la palabra. In : Revista Florae, #1-

Florestanía, FLORA ars+natura, Bogotá, agosto de 2015, p.79. 
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1.2 O olhar de girassol de Alberto Caeiro56

 V – Há metafísica bastante em não pensar em nada

(...)

Quem está ao sol e fecha os olhos,

Começa a não saber o que é o Sol

E a pensar muitas coisas cheias de calor.

Mas abre os olhos e vê o Sol,

E já não pode pensar em nada,

Porque a luz do Sol vale mais que os pensamentos

De todos os filósofos e de todos os poetas.

A luz do Sol não sabe o que faz

E por isso não erra e é comum e boa.57

Quem de nós nunca saiu ao ar livre para caminhar, ver o sol e sentir o seu calor

aquecendo o corpo? Dias luminosos costumam ser um convite a caminhadas

para o espairecimento. Difícil é conseguir manter nossas pernas e olhos seguindo

os sentidos indicados pelo chão ou pelo céu e não tanto aqueles produzidos

pela cabeça. A poesia sensacionista58 de Alberto Caeiro, mestre e heterônimo do

56 Octavio Paz, ao analisar a obra de Fernando Pessoa, colocará o heterônimo Alberto Caeiro

como “o sol” da sua obra, em torno do qual giram outros heterônimos como Ricardo Reis,

Álvaro de Campos e o próprio Pessoa. Cf. Octavio Paz. Signos em rotação. São Paulo:

Perspectiva, 1990. 

57 Fernando Pessoa. O Guardador de Rebanhos. In: Poemas de Alberto Caeiro. Lisboa: Ática,

1993, p.28.

58 O sensacionismo é um movimento literário português modernista que valoriza os sentidos

sensoriais para se chegar a única verdade possível: aquela produzida com os sentidos. Foi

criado a partir da revista Orpheu, lançada em 1915, com a colaboração de Fernado Pessoa,

Mário de Sá-Carneiro, Almada-Negreiros, dentre outros autores. Fernando Pessoa escreve, no

texto “Para Orpheu- Sentir é criar”, os princípios do sensacionismo: “Sentir é criar. / Sentir é

pensar sem ideias, e por isso sentir é compreender, visto que o Universo não tem ideias.”

Neste trecho Pessoa descreve a relação entre o sentido e a verdade. Enquanto a ideia racional

é resultado de uma distância mantida entre o sujeito observador e o objeto observado, as
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poeta Fernando Pessoa59, desenvolverá uma linguagem alicerçada nesses

sentidos sensoriais imediatamente apr(e)endidos pelo corpo. O poeta guardador

de rebanhos-pensamentos não desenha uma linha divisória entre as sensações

corporais e o pensar, como ocorre na metafísica de Platão, que separa o mundo

material (aparências) do mundo inteligível (essências).  Nesse sentido, cogitar

utilizando as Ideias de um mundo abstrato e separado da experiência concreta “é

estar doente dos olhos”60. Sendo assim, o esforço metafísico ao desejar ver algo

além do que o mundo mostra para se chegar ao conhecimento verdadeiro,

sobretudo através do intelectualismo, é considerado inútil e até mesmo nocivo

pelo mestre. Tal empreitada só serviria para nos deixar enfermos, ao buscar por

sentidos que estarão sempre aquém ou além do nosso alcance. Ainda no mesmo

poema Caeiro dirá: “«Sentido íntimo do Universo»... / Tudo isto é falso, tudo isto

sensações implicam em uma fusão permanente. A verdade não existe fora dos sentidos –

visão, audição, olfato, paladar e tato. Portanto, o sentido verdadeiro está sempre atado à

interação do nosso corpo com o mundo. Daí surge a necessidade dos sentimentos, para

poder comunicar aos outros o que sentimos. No entanto, o que é passível de ser comunicado

não é o sentido em si, mas a expressão de um modo de sentir. Para isso é necessário atribuir

um valor ao que se sente, diante de tantas possibilidades. Elaborar ideias sobre o outro é

resguardar sempre uma distância entre sujeito e objeto, limitar o real, enquanto sentir o outro

implica em “ser” o outro através de seu modo de existir. Daí as expressões “Sentir é

compreender. Pensar é errar. Compreender o que outra pessoa pensa é discordar dela.

Compreender o que outra pessoa sente é ser ela.” Fernando Pessoa. Páginas Íntimas e de

Auto-Interpretação. Lisboa: Ática, 1966, p. 216.
59 Em carta a  Adolfo Casais Monteiro, Pessoa explica como encontrou o seu mestre/heterônimo

Caeiro: “Levei uns dias a elaborar o poeta mas nada consegui. Num dia em que finalmente

desistira — foi em 8 de Março de 1914 — acerquei-me de uma cómoda alta, e, tomando um

papel, comecei a escrever, de pé, como escrevo sempre que posso. E escrevi trinta e tantos

poemas a fio, numa espécie de êxtase cuja natureza não conseguirei definir. Foi o dia triunfal

da minha vida, e nunca poderei ter outro assim. Abri com um título, O Guardador de

Rebanhos. E o que se seguiu foi o aparecimento de alguém em mim, a quem dei desde logo

o nome de Alberto Caeiro. Desculpe-me o absurdo da frase: aparecera em mim o meu

mestre.” Fernando Pessoa. Carta a Adolfo Casais Monteiro – 13 Jan.1935. Disponível em:

http://arquivopessoa.net/textos/3007. Acesso em: 15. jul.2016. 

60  Ibidem, 1993, p.28.
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não quer dizer nada.”61 

Portanto, o poeta não nos falará da ideia de Sol, tampouco descreverá com

minúcia, em seus versos, as emoções subjetivas desencadeadas pelo astro. Ele

optará por constatar apenas que o sol existe e emana calor, independente da

nossa vontade ou das causas e dos efeitos a ele atribuídos. Por isso, mesmo ao

declarar estar “triste de gozá-lo tanto”, no poema “IX - Sou um guardador de

rebanhos”, o autor não está tratando de um sentimento provocado por

pensamentos que se localizariam fora da sensação de fadiga natural do corpo, ao

passar longas horas exposto ao sol. Essa tristeza de Caeiro responderá

imediatamente ao movimento do corpo quando ele se estira “ao comprido na

erva”. De olhos fechados, o poeta sente-se agora “feliz” por saber da única

“verdade”: o fato de estar “deitado na realidade”.  

IX - Sou um guardador de rebanhos

(…)

Por isso quando num dia de calor

Me sinto triste de gozá-lo tanto,

E me deito ao comprido na erva,

E fecho os olhos quentes,

Sinto todo o meu corpo deitado na realidade,

Sei a verdade e sou feliz.62

  A lucidez tranquila63 do poeta é um processo espontâneo diante do mundo.

61  Ibidem, 1993, p.28.

62  Ibidem, 1993, p.39.
63 Alguns dos importantes intérpretes de Fernando Pessoa, como Richard Zenith e Leyla Perrone-

Moisés, atribuirão a Caeiro uma influência do esoterismo oriental ao vincular sua “epifania
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Ela é obtida diretamente pela experiência sensorial com o entorno, enquanto o sol

aparece e desaparece no horizonte avistado. Alberto Caeiro, para apreender a

realidade – nunca vista como uma totalidade abstrata estável – nega o exercício

artificial da síntese dialética, método metafísico que usa conceitos abstratos para

estabilizar as variações permanentes do mundo material e assim chegar à

verdade. O poeta antimetafísico não busca aprender intelectualmente a ver a

realidade, como se sobre ela pairassem essências que pudessem ser capturadas

pelo discurso filosófico de um logos descolado do corpo. Para o mestre, não há

possibilidade de pensamento como consciência imaterial.

O elogio prestado por Caeiro à luz solar nos versos “A luz do Sol não

sabe o que faz / E por isso não erra e é comum e boa” busca desvincular o

astro do valor moral do Bem ligado a uma intencionalidade de ação. Ou seja, o

sol é bom não pelo que realiza, mas justamente por não saber o que faz, ao

contrário da abordagem de Platão, na Alegoria do Sol – República Livro VI-VII.

No mito do filósofo, o Sol metaforiza o Bem não pelo que ele é em si mesmo,

mas pelas causas e efeitos provocados por ele. O Sol seria o grau máximo de

realidade na teoria platônica, sendo o elemento que possibilita ao olho ver as

coisas do mundo material, assim como o Bem é o que permite o entendimento

das Ideias verdadeiras do mundo inteligível. 

No diálogo fabricado por Platão entre Sócrates e Adimanto, é descrita uma

dupla relação causal entre o Sol e a Visão.64 Em primeiro lugar, a luz solar é o

lúcida” ao pensamento Zen. Outros pesquisadores, como Luís de Sousa Rebelo, localizarão

afinidades do poeta com o estoicismo ocidental. Cf. Armando Martins Janeira. Zen nella Poesia

di Pessoa. In: Quaderni Portoghesi, n º 1, Pisa, Giardini Ed., pp.95-116. / Luís de Sousa

Rebelo. Paganismo versus Cristismo em Fernando Pessoa. In: Colóquio/Letras, n º 104/105,

Lisboa, pp. 26-33. 
64 Nas palavras de Sócrates: “Creio que admitirás que o Sol fornece às coisas visíveis não
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que permite aos olhos enxergar e, em segundo, é o que fornece energia para o

mundo material se desenvolver, condição fundamental para que possa ser

avistado. Ainda sobre o sol, Platão descreverá, na famosa Alegoria da Cavernas –

República Livro VII, a importância da luz como guia do filósofo que almeja

escapar das sombras e das ilusões manifestas no interior mundano das cavernas,

onde está habituado a viver. O método para se chegar ao Sol – a  realidade

verdadeira – seria um percurso exclusivamente racional e dialético de um olhar

dicotômico que separa o pensamento e o corpo, razão e sensibilidade.

Encontramos em Caeiro, nos “Poemas Inconjuntos”, versos que se contrapõem

ao mito platônico.

Não basta abrir a janela 

Não basta abrir a janela

Para ver os campos e o rio.

Não é bastante não ser cego

Para ver as árvores e as flores.

É preciso também não ter filosofia nenhuma.

Com filosofia não há árvores: há ideias apenas.

Há só cada um de nós, como uma cave.

Há só uma janela fechada, e todo o mundo lá fora;

E um sonho do que se poderia ver se a janela se abrisse,

Que nunca é o que se vê quando se abre a janela.

O objetivismo pagão do mestre parece radicalizar a visão fragmentada das

coisas do mundo. Ao observar a natureza, Caeiro liberta a sua visão de qualquer

finalidade externa ao ver. Trata-se de um olhar tautológico, diferente também da

visão de Aristóteles que, embora não deprecie, como Platão, a observação da

natureza e do mundo material, atribui uma finalidade ao empirismo: a de servir

apenas a capacidade de serem vistas, mas também a criação, o crescimento e a nutrição,

apesar de ele mesmo não ser criação.” Platão. A República. São Paulo: Nova Cultural, 1997.
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para o levantamento de evidências teóricas que fundamentarão o saber

científico.65 Alberto Caeiro, ao contrário de Aristóteles, não tenta classificar o que

observa, ele apenas constata o que vê, pois não está preocupado em entender

os princípios de ordem dos fenômenos naturais, pressupostos na noção grega de

Natureza – physis66. 

Ricardo Reis, outro heterônimo do poeta Fernando Pessoa, também

discípulo do mestre, ao escrever o Prefácio a Caeiro67, destaca que esse

objetivismo absoluto do poeta pode ser sintetizado pelo seguinte verso: “A

Natureza é partes sem um todo”.68 A partir desta declaração, podemos inferir que

a Natureza é vista/vivida – e não teorizada – como uma “dimensão” do real que

não forma um Todo absoluto, mas se manifesta sempre em “graus de realidade”

apreendidos, a cada momento, pelos sentidos corporais.

O texto intitulado “Uma das conversas mais interessantes, em que entrou o

65 Não deixo de me encantar com o ímpeto de aproximação empírica do mundo de Aristóteles e,

durante as incursões por Osório, mesclo essas visões de mundo tão diferentes, em um

movimento que oscila entre o objetivismo “ingênuo” de Caeiro e o “científico” de Aristóteles.

66 O termo “physis” é um conceito grego complexo que remonta à filosofia pré-socrática

empregado para definir o termo “Natureza”. É bem mais amplo do que hoje, depois da ciência

moderna, entendemos por “natureza”. A physis, em grego, significa “princípio de ordem

fundamental” — ou seja, é o que permite às coisas se manifestarem e mudarem de aparência

sem deixar de ser elas mesmas. Através dos aspectos aparentes as coisas podem ser

apreendidas. Esse movimento é dinâmico e contempla também o acaso e a irregularidade das

aparições da natureza. Miguel Spinelli, ao explicar o termo, escreve: "tudo o que nasce está

destinado a ser o que deve ser e não outra coisa. Esse nascer destinado, pelo qual o que

nasce se submete a um processo de realização, é a 'physis', e, como tal, 'arché'." Miguel

Spinelli. Questões Fundamentais da Filosofia Grega. São Paulo: Loyola, 2006, pp.36-37.

67  Idem. Poemas Completos de Alberto Caeiro. Lisboa: Presença, 1994.  

68 Trecho original de Ricardo Reis: “Caeiro é, em filosofia, o que ninguém foi: um objectivista

absoluto. Inventou os processos poéticos de todos os tempos. Reparai bem no que digo —

de todos os tempos. Inventou os processos filosóficos da nossa época, indo além da pura

ciência em objectividade. Quebrou com todos os sentimentos que têm sido posse da poesia e

do pensamento humanos. Nada o demonstra melhor que um verso que é talvez o supremo da

sua obra. «A Natureza é partes sem um todo»”  Cf. Ibidem, 1994.
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meu mestre Caeiro” apresenta um diálogo entre o mestre e o próprio Fernando

Pessoa, transcrito por outro de seus heterônimos: Álvaro de Campos (também

discípulo de Caeiro, embora sua poesia tenha uma abordagem diametralmente

oposta a dele). No trecho a seguir, o poeta explicará a relação da linguagem com

a Realidade. Não existiria “a coisa em si” enquanto pura essência, proposta pelo

numênico da filosofia Kantiana. Caeiro ironiza a teoria kantiana ao afirmar que

utilizará o nome “pedra” para definir uma coisa pelo seu conjunto de caracteres:

a “pedridade” da coisa, ou seja, o que faz com que a reconheçamos como

pedra – seu aspecto de peso ou de solidez, por exemplo. O poeta chega a

sugerir que se criasse um nome diferente para cada objeto, caso nossa memória

assim o permitisse.

Eu não tenho teorias. Eu não tenho filosofia. Eu vejo mas não

sei nada. Chamo a uma pedra uma pedra para a distinguir de

uma flor ou de uma árvore, enfim de tudo quanto não seja

pedra. Ora cada pedra é diferente de outra pedra, mas não é

por não ser pedra: é por ter outro tamanho e outro peso e

outra forma e outra cor. E também por ser outra coisa.

Chamo a uma pedra e a outra pedra ambas pedras porque

são parecidas uma com a outra naquelas coisas que fazem a

gente chamar pedra a uma pedra. Mas na verdade a gente

devia dar a cada pedra um nome  diferente e próprio, como

se faz aos homens; isso não se faz porque seria impossível

arranjar tanta palavra, mas não porque fosse erro...69 

Na poesia de Caeiro, quanto menos ele pensa sobre a realidade, mais

concreta ela se torna. A sua visão não é dicotômica, ou seja, não está bipartida

69 Álvaro de Campos. Uma das conversas mais interessantes, em que entrou o meu mestre. In:

Teresa Rita Lopes. Pessoa por Conhecer - Textos para um Novo Mapa . Lisboa: Estampa,1990,

p.373.
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entre o sensível e o inteligível70. O olhar do poeta reflete o mundo tal como ele é,

como se fosse um espelho perfeito que não requer nenhuma adaptação, pois se

move naturalmente71 ao acompanhar as graduações do mundo. 

O seu olhar é “nítido como um girassol”. Assim, do mesmo modo que a

planta, ele vai assimilando a luz solar por meio de uma linguagem

natural/biológica que se realiza junto ao movimento do corpo no espaço,

evitando a mediação do pensamento inteligente, inexistente no vegetal. Ver o

mundo a partir do modo de ser do girassol é estar em total comunhão com ele,

é sentir e ser como o girassol, e não apenas pensar sobre ele ou compreendê-

lo. 

Diante do abandono do esforço mental, Caeiro percebe as coisas do

mundo em sua total positividade, como se fizesse uma introspecção objetiva

daquilo que vê. Essa exterioridade inconsciente, ao ser avistada pelo mestre,

passa a viver/existir também na imagem sentida/criada pelo seu olhar,

apresentado no poema a seguir:

II – O meu olhar é nítido como um girassol.

70 A separação do sujeito entre o inteligível e o sensível é um dos fundamentos da filosofia

idealista de Descartes, herdeira de Platão. O cartesianismo propõe, através do “cogito ergo

sum”, que a verdade só pode ser acessada pela razão, pois os sentidos nos enganariam

permanentemente frente à aparência mutável das coisas. A mesma bipartição do sujeito estará

presente na teoria de Immanuel Kant, ao conceber o sujeito de um lado “fenomênico” (o que

percebemos pelos sentidos) e de outro “numênico” (as coisas em si).  
71 O termo aqui designa “espontaneamente” e também remete ao naturalismo presente na poesia

de Caeiro.  Não se trata apenas do Naturalismo enquanto estilo literário, que nasce no séc. XIX

— período em que o heterônimo de Fernando Pessoa escreve e declara inclusive conhecer a

obra de Cesário Verde. O naturalismo de Caeiro remete-nos também aos Naturalistas Pré-

socráticos, que não separavam Homem e Natureza e se concentravam na observação de

elementos materiais para filosofar.
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O meu olhar é nítido como um girassol.

Tenho o costume de andar pelas estradas

Olhando para a direita e para a esquerda,

E de vez em quando olhando para trás...

E o que vejo a cada momento

É aquilo que nunca antes eu tinha visto,

E eu sei dar por isso muito bem...

Sei ter o pasmo essencial

Que tem uma criança se, ao nascer,

Reparasse que nascera deveras...

Sinto-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do Mundo...72 (...)

Caeiro afirma, em seus versos, ver sempre as coisas como novas mesmo

quando olha para o que já passou. Como é possível que o mestre, em idade

adulta, siga percebendo o mundo com ingenuidade, como se o visse pela

primeira vez? Retomemos a formação da linguagem na infância: uma vez que a

criança aprende a ver, falar ou andar, não há mais volta. Ela simplesmente sabe.

A partir dos primeiros atos da linguagem, dos primeiros passos e da abertura dos

olhos, ela vai desenvolvendo seus modos de falar, andar e ver por meio de

gestos – mais ou menos conscientes – que jogam com o que ela já sabe e com

o que pode apreender de novo do ambiente na interação com ele.73 Há uma

72  Ibidem, 1993, p.24.

73 Sobre a relação entre infância e história, relacionando aquela à manifestação negativa da

linguagem, ler: Giorgio Agamben. Infância e História: destruição da experiência e origem da

história. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005.

Sobre o desenvolvimento da linguagem na infância ver também a Epistemologia Genética de

Jean Piaget, que sustenta que o conhecimento não está localizado nem fora nem dentro do

sujeito. Ele é construído na sua interação do mundo, dentro da qual há uma constante

adaptação e renovação das estruturas linguísticas e biológicas (acomodação, assimilação e

equilibração). No caso do infante, o desenvolvimento cognitivo está dividido em “Estágio

Sensório-Motor”, “Pensamento Pré-Operatório”, “Operatório Concreto” e “Operatório Formal”.

Cf. Jean Piaget. Epistemologia genética. – 1. Ed. - São Paulo: Martins Fontes, 2002.
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dinâmica na construção do gesto, mas, com o tempo, existe também uma

repetição de velhos hábitos que, por sua vez, vão restringindo a abertura daquela

visão genuína da eterna novidade do mundo, cuja matéria pela qual a realidade

se mostra está em constante transformação. 

Portanto, o que parece ser o mais simples em Caeiro – seu olhar ingênuo

– é o mais difícil de ser mantido. Ao preservar o olhar das demandas do saber

estabelecidas a partir de conteúdos externos ao próprio ato da visão, o mestre

repete o gesto dos jogos infantis. Exercita, assim, despretensiosamente, o ver por

ver. Porém, com uma diferença: o poeta, ao contrário da criança, tem consciência

sobre o estado de gérmen de sua linguagem. Trata-se, portanto, de uma

ingenuidade conquistada.

E o que seria a nitidez dos olhos de Caeiro? Um olhar nítido costuma ser

caracterizado por olhos saudáveis e acurados. Quando se fala: “fulano tem um

visão nítida” supõe-se que ele saiba ver bem o que observa, detalhar as formas

vistas. No caso do poeta, a exatidão de seu olhar não está baseada em ver

melhor ou pior o que se vê, porque ver bem ou mal pressupõe comparar dois

momentos que para Caeiro formariam partes diferentes de um Todo disjunto. Ele

prefere dizer apenas: “vejo o sol”, não condicionando o astro ou a sua visão a

predicados específicos. A imagem do sol não é detalhada, pelo contrário, fica

suspensa no âmbito geral de ser, haver, existir74, sem estar restrita a um sistema

de significação específico. 

74 Em O Guardador de Rebanhos, teremos, segundo Luzilá Ferreira, uma recorrência do emprego

desses verbos no intransitivo, o que pressupõe uma eliminação da relação de separação entre

sujeito/objeto ao nível de linguagem: Ser, empregado 217 vezes; Haver, 26 vezes; Existir, 10

vezes. Cf. Luzilá Ferreira. A anti-poesia de Alberto Caeiro: uma leitura de “O Guardador de

Rebanhos”. Recife: Associação de Estudos Portugueses Jordão Emerenciano, 1989.
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Sua visão apresenta-se como uma reflexão do mundo na linguagem do

poema. Não há comparações entre dentro e fora. Tudo é visto como um fluxo

contínuo em que cada sentido corresponde a uma sensação. Os dados coletados

pela varredura precisa dos olhos, que mantêm bem abertos, não contêm

informações particulares, porque estas são sempre passageiras e contextuais. O

poeta só consegue apreender o ver porque ele desaprende a cada instante o

que viu antes. Assim, mantendo-se pleno no momento presente, seu olhar

(dis)cursa junto com o ir e vir no mundo.

Se fôssemos transpor para nós, em palavras, o mundo visto pelo poeta,

talvez devêssemos inventar um nome próprio novo para cada vez que um ser

cruzasse o nosso caminho. Uma pedra, por exemplo, poderia ter, ao longo da

sua existência, vários nomes. Provavelmente, ela teria menos nomes do que um

sapo ou um passarinho. O que é mais fascinante na nitidez do olhar de Caeiro

não é tanto a habilidade de focar com precisão cada detalhe do mundo, mas o

fato de que, para ele, conhecer é sentir. Ver com nitidez é justamente desapegar-

se dos pormenores trazidos junto com a bagagem do conhecimento e focar no

aqui/agora da imagem que se apresenta.

O poeta relaciona a acuidade de sua visão àquela sensação de

alumbramento da criança ao ter o “pasmo essencial” de quem não sabe o que

está a ver e, por isso, ainda não tem as restrições dos hábitos linguísticos

adquiridos no exercício cotidiano da linguagem adulta. Esse espanto/admiração

primordial com o mundo nos remete tanto às origens da vida, como da arte e da

filosofia. No entanto, em Caeiro, o pasmo não é um primeiro estágio de

reconhecimento da ignorância para se chegar ao verdadeiro conhecimento, como

o é para Platão e Aristóteles. Ver, para o poeta, é um eterno desapre(e)der, ou
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seja, uma liberação da ideia de um “eu” estável que estabilize algum sentido, seja

ele apreendido a partir de sensações corporais ou aprendido pelo conhecimento.

No fragmento abaixo, extraído dos Poemas Inconjuntos, o mestre desenvolve essa

ideia-chave:

(…)

O essencial é saber ver,

Saber ver sem estar a pensar,

Saber ver quando se vê,

E nem pensar quando se vê,

Nem ver quando se pensa.

Mas isso (triste de nós que trazemos a alma vestida!),

Isso exige um estudo profundo,

Uma aprendizagem de desaprender

(...)75

Sobre a relação entre ver e escrever, o poeta dirá:  “Eu nem sequer sou

poeta: vejo. Se o que escrevo tem valor, não sou eu que o tenho: O valor está

ali, nos meus versos.”76Há, em seus poemas, uma constante valorização do

sentido da visão, mas não se trata de uma experiência de um corpo que sente

em particular alguma imagem. Seus pensamentos não buscam reter lembranças,

nem sensações, tampouco parecem impulsionados por desejos. No entanto,

seguir pastoreando sem esforço através desse caminho solitário da poesia vivida

não é tarefa fácil. 

Após declarar, em O Pastor Amoroso, sentir amor pela “amada”, o poeta

75 Ibidem, 1993, p.50.

76 Fernando Pessoa. “Poemas Inconjuntos”. In: Poemas de Alberto Caeiro. Lisboa: Ática, 1993,

p.83.
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não consegue mais seguir guardando seus rebanhos-pensamentos como antes,

quando declarava apenas amar o Mundo e não um ente dele em particular. A

imagem da amada passa a acompanhá-lo em todos os lugares. Distraído, ele

perde até o seu cajado e o rebanho se dispersa. O poeta passa a gostar tanto de

ver cada detalhe no caminho que já não consegue exercitar seu olhar

desinteressado. Depois de sentir demasiado o amor e não apenas exercê-lo, a

sua visão nítida vai perdendo o foco e cede lugar às sensações aprazíveis do

olfato e do paladar, proporcionadas pelo perfume das flores. Ele passa, então, a

sentir o cheiro das flores antes de vê-las, além de imaginar a amada sem tê-la

visto. O poeta já não pode ver o Mundo com o olhar heliocêntrico do girassol,

pois agora ele é o próprio sol para o qual o olhar de girassol da realidade se

volta. E diante desses olhos que o espreitam a imagem que ele vê refletida na flor

não é a sua, mas a cara da sua amada.

O amor é uma companhia

O amor é uma companhia.

Já não sei andar só pelos caminhos,

Porque já não posso andar só.

Um pensamento visível faz-me andar mais depressa

E ver menos, e ao mesmo tempo gostar bem de ir vendo tudo.

Mesmo a ausência dela é uma coisa que está comigo.

E eu gosto tanto dela que não sei como a desejar.

Se a não vejo, imagino-a e sou forte como as árvores altas.

Mas se a vejo tremo, não sei o que é feito do que sinto na 

ausência dela.

Todo eu sou qualquer força que me abandona.

Toda a realidade olha para mim como um girassol com a cara 

dela no meio.77

77 Ibidem, 1993, p.100.
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Não por acaso, após esta experiência amorosa angustiante ele abandona

os campos do Ribatejo e volta a viver em sua cidade natal, Lisboa, onde morre

tuberculoso. Uma de suas últimas recomendações, enquanto ainda vivia como

pastor, é: “Quem tem o modo de ver os campo pelas ervas / Não deve ter a

cegueira que faz fazer sentir.”78 

78 Fernando Pessoa. O Pastor Amoroso. In: Poemas de Alberto Caeiro. Lisboa: Ática, 1993, p.109.
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1.3 O ocaso através das lentes de Turner, Goethe,

Tacita Dean e das minhas no road movie FREEWAY

No conto O Sol e o Peixe, a escritora inglesa Virgina Woolf descreve suas

impressões sobre o eclipse solar total de 29 de junho de 1927, quando ela se

desloca, junto com familiares e amigos, até o norte da Inglaterra para observar o

fenômeno. No entanto, o dia amanhece nublado. Durante a observação, há uma

tensão no ar, narrada pela autora como um jogo de linguagem erótico entre o

que se vê e aquilo que se esconde na briga entre o sol, a lua e as nuvens. A

platéia, por sua vez, torce de pé pela vitória lunar.

A experiência da escritora tem raízes nos hábitos ingleses de contemplação

das paisagens remotas e dos fenômenos naturais. Tal costume popularizou-se na

Grã-Bretanha, no final do séc. XVIII e início do séc. XIX, a partir de uma

transformação do olhar da população, imersa em profundas mudanças sócio-

econômicas e culturais. Tanto a Revolução Industrial, como o avanço tecnológico

e científico ressignificaram a percepção do homem sobre o mundo. Os estudos

europeus empíricos do período buscam a quantificação da experiência perceptiva

do observador dos grandes centros urbanos com a finalidade de controlar seu

potencial de consumo. Walter Benjamin79, influenciado por Charles Baudelaire,

escreverá sobre a experiência dos sucessivos “choques” do observador – o

flâneur – que perambula nas multidões parisienses e consume imagens como se

fossem mercadorias industriais. Não por acaso o crítico de arte inglês John

Ruskin fará fortes críticas ao homem moderno, encontrando nas paisagens

remotas um sublime refúgio para os emblemas da vida moderna, já que o

79 Walter Benjamin. Charles Baudelaire, um lírico no auge do capitalismo São Paulo: Brasiliense,

1989. (Obras escolhidas, v.3)
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homem teria se afastado, nas cidades, do convívio harmônico com a natureza80.

Segundo o teórico Jonathan Crary, o olhar do artista desprende-se – a

partir da obsolescência da câmara escura e do uso de novos aparatos técnicos

de captura e reprodução de imagens – da necessidade de realizar cópias exatas

do mundo exterior, isto passa a ficar a cargo do cientista e do fotógrafo. Se o

séc. XVIII será conhecido como a Era das Luzes, o séc. XIX levará o homem

ocidental ao positivismo e, paradoxalmente, ao ofuscamento da luz pela condição

subjetiva do olhar moderno. Ao levar ao extremo a luminescência em prol do

avanço do conhecimento e do controle do corpo, a tecnologia produzirá uma

espécie de reviravolta dos olhos em direção à autorreflexividade. Nesse contexto,

os artistas produzirão uma “abstração visionária”.81  

Pintores paisagistas como William Turner (1775-1851) irão reservar parte

da vida às saídas ao sol, buscando, nessas experiências com a natureza, os

motivos para suas pinturas. Sobretudo, Turner fará da própria experiência de

percepção – desenvolvida no encontro com a paisagem – um processo de

autorreflexão. Conforme Crary, a pintura tardia do artista, influenciada pelas teorias

científicas do período, “sinaliza a perda irreversível de uma fonte fixa de luz, a

dissolução de um cone de raios de luz e a quebra da distância que separa um

observador e o lugar da experiência óptica.”82 Nesse sentido, Turner não

80 Daniela Kern escreverá que “(...) o homem moderno, para Ruskin, procura os habitats

selvagens porque, diferentemente do medieval, não mais tem 'amor pelos jardins'. Desprovido

também da beleza, o homem moderno passa a 'roubar' a beleza da natureza, e a pintura de

paisagem se torna, assim, o repositório dessa 'beleza roubada'.” Daniela Kern. Introdução:

Baudelaire, Ruskin e os dois caminhos da paisagem moderna. In:________Charles Baudelaire;

John Ruskin. Paisagem Moderna. Porto Alegre: Sulina, 2010, p.18-19

81 Jonathan Crary. Técnicas do Observador: Visão e modernidade no séc. XIX. Rio de Janeiro:

Contraponto, 2012, p.135.

82  Ibidem, 2012, p.135-136.
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apreende a imagem como um instante fotográfico, mas, sim, como uma

sobreposição de sensações visuais da luz que se prolonga no tempo e nas

pinceladas soltas de tinta sobre a tela. 

A seguir está ilustrada a pintura Luz e cor (A teoria de Goethe) – A manhã

após o dilúvio. Esta obra evidencia a atenção prestada por Turner aos aspectos

fisiológicos da incidência direta dos raios solares no olho humano. A estrutura

circular dos feixes luminosos representados no quadro faz com que associemos,

na imagem, o sol ao próprio olho. Daí concluímos também que o artista tinha

conhecimento sobre as discussões teóricas de sua época. Havia hipóteses de

que o olho não apenas absorveria, como também projetaria luz. Durante a captura

das imagens, Turner expunha-se à luz solar direta, diferente de artistas que

utilizavam a câmara escura para evitar o ofuscamento causado.
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Ilustração 15: J. M. W Turner. Luz e cor (A teoria de Goethe) - A 

manhã após o dilúvio, 1843. Fonte: disponível em: 

http://www.william-turner.org/The-Morning-after-the-Deluge-c.-

1843-large.html (Acesso em: 10 jul. 2015)



  No quadro, como o título evidencia, Turner se inspirou na polêmica Teoria

das Cores de Goethe. Na tela, o artista cria um jogo com o círculo de cores do

poeta, em que cada tom provocaria um tipo diferente de sensação e estado de

espírito no observador. Embora essa teoria tenha sido muito criticada pela ciência

da época, em termos psicológicos de interpretação das cores é utilizada até hoje.

Segundo Goethe, o homem enxergaria cores mesmo de olhos fechados e, por

isso, nossa visão deve ser considerada um fenômeno subjetivo que produz

imagens. O poeta opunha-se, a partir desse ponto de vista, ao método científico

que separa sujeito e objeto observado. Em seus experimentos, o poeta/cientista

propõe uma análise que retorna sempre dos fenômenos do mundo em direção

às sensações do corpo. Assim, Goethe busca valorizar os aspectos qualitativos

dos fenômenos, em detrimento da instrumentalização matemática da ciência. No

entanto, esse movimento de generalização teórica a partir da vivência visual

particular do sujeito sofrerá duras críticas por seus contemporâneos.

Posteriormente, Ludwig Wittgenstein, a partir da abordagem da cor pelo viés da

filosofia da linguagem, fará também críticas à teoria goethiana.83 

Se o poeta/cientista alemão parte da criação de teorias para alimentar sua

criação poética, Turner partirá da produção artística para se aproximar da ciência.

Foi a partir do convívio com a astrônoma Mary Somerville, autora de Mechanisms

of the Heaven, Londres, de 1831, que o inglês pôde acessar informações sobre

os astros, as teorias cosmológicas de Ptolomeu e Copérnico, além de tomar

83 Wittgenstein considera que Goethe, em sua teoria, esquece de levar em consideração os jogos

de linguagem envolvidos no fenômeno da visão, através dos quais nunca alcançamos a pura

cor, pois estamos presos às interpretações possíveis mediante à gramática do ver, que

privilegia sempre um modo de ver em detrimento de tantos outros possíveis. Não posso dizer,

por exemplo, que vejo o vermelho, mas, sim, que vejo a vermelhidão de tal objeto, que vejo

“isto como” vermelho. A cor é sempre um aspecto de outro algo. Cf. WITTGENSTEIN, Ludwig.

Remarks on Colour. Londres: Basil Blackwell, 1977. 
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conhecimento sobre os fenômenos físicos da luz estudados por Newton. Alguns

desses estudos do artista foram diretamente aplicados à sua pintura, como é o

caso das ilustrações realizadas para a obra do poeta John Milton (1608-1674). 

Muitos cientistas do período dedicavam-se aos experimentos ópticos para

saber de que modo o fenômeno da visão era produzido pelo corpo, tentando

mensurá-lo através de estudos empíricos sistematizados. Data desse período as

invenções ópticas de Brewster e Plateau, que ficou cego por causa do excesso

de exposição solar. O filósofo e físico alemão Gustav Fechner, que também foi

ameaçado pela cegueira, interessava-se ainda sobre o aspecto metafísico da

visão. Suas teorias influenciaram o período, embora hoje nos pareçam bem

distantes do saber científico. Segundo o estudioso, os olhos eram entendidos

também no âmbito espiritual, como espécies de anjos autônomos formados de

luz:

Podemos ver nosso próprio olho como uma criatura do Sol

na Terra, uma criatura que habita os raios do Sol e se

alimenta deles, e, portanto, uma criatura estruturalmente

semelhante aos seus irmãos no Sol. (…) Porém, as criaturas

do Sol, cujos seres mais elevados eu chamo anjos, são olhos

que se tornaram autônomos, olhos do mais elevado

desenvolvimento interior, que, não obstante, retêm a estrutura

do olho ideal. A luz é o seu elemento assim como o ar é o

nosso.84 

Hoje sabe-se, a partir dos experimentos científicos que vão muito além da

ciência do microscópio do séc. XIX, da relação genética entre a fisiologia do olho

e do cérebro. Nesse sentido, o desenvolvimento da visão se relaciona

84 Gustav Fechner apud Jonathan Crary. Idem, p.140.
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diretamente com o pensamento e vice-versa. Segundo Alfredo Bosi, mais do que

uma extensão do cérebro, depois das descobertas do anatomista Stephen Poliak,

há teorias que colocam os olhos como o tecido que originou o córtex cerebral,

onde estaria a sede da visualidade85. A partir dessa perspectiva, o olho não seria

mais concebido como um desdobramento do cérebro, mas, ao contrário, uma

espécie de embrião do pensamento.86

John Berger, consciente dos jogos de linguagem discutidos dentro da

filosofia de Wittgenstein, resumirá tal relação na seguinte frase, extraída do seu

livro Modos de Ver: “A visão chega antes que as palavras. A criança olha e vê

antes de falar.”87 Se o conhecimento do mundo começa, no bebê, pelo sentido

da visão, essa relação, ao longo do tempo, não será de pura contiguidade.

Conforme o desenvolvimento da linguagem avança, os próprios códigos

linguísticos geram no homem também abismos entre o que se vê e o que se

sabe. Por exemplo, mesmo sabendo, desde o heliocentrismo de Copérnico,

aperfeiçoado por Galileu, que é a Terra que gira em torno do sol e não o

contrário, seguimos, diariamente, vendo o sol se pôr no horizonte. Às vezes, os

olhos parecem restritos frente ao que podem a língua e o pensamento, já noutras,

ficamos boquiabertos ao contemplar, sem palavras, os fenômenos do acaso na

linha do horizonte.  

As pupilas são as frestas dos olhos. Mas as janelas d'alma contêm

persianas.  Mesmo os olhos da criança nunca alcançam o infinito, o absoluto,

85 Alfredo Bosi. Fenomenologia do olhar. In: Novaes, Adauto (org.) O Olhar. São Paulo:

Companhia das Letras, 1988, p. 65-87.

86 Ver sobre “neurônios-espelho”, na INTRODUÇÃO desta pesquisa.

87 “La vista llega antes que las palabras. El niño mira y ve antes de hablar.” (tradução nossa)

John Berger. Modos de Ver. Barcelona: Gustavo Gili, 2012, p.13
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como diria o poeta Rilke, em sua Oitava Elegia Duinense.88 Ao olhar para o sol no

horizonte, o infante aperta as suas pálpebras tal qual o adulto. Ele não suporta ver

o grande aberto luminoso, quer ver a figura circular à sua frente e não a cegueira

branca da luz excedida. Mesmo com os olhos desnudos diante do espetáculo

ofuscante do sol, a visão humana nunca se apresenta como uma experiência de

total positividade. Talvez isso seria possível se tivéssemos os olhos de girassol do

poeta Alberto Caeiro, enquanto este não fora acometido pelo amor. Através de

olhos normatizados e apaixonados, só é possível vislumbrar de longe o encontro

harmonioso entre ver e saber, como uma espécie de promessa no horizonte dos

possíveis.

O ocaso é um fenômeno que encanta a humanidade desde os seus

primórdios e segue despertando curiosidade. Trata-se de um tema recorrente nas

obras da artista contemporânea inglesa Tacita Dean, que, assim como Turner,

refletirá sobre a dimensão sublime dos fenômenos naturais da paisagem. Green

ray (2001), filmado em 16mm e realizado na costa de Madagascar, documenta

em película a aparição do raio verde, um fenômeno raro que aparece no último

raio de sol do poente e dura apenas um segundo. Para ser melhor observado é

favorável que o observador esteja sobre uma montanha e a atmosférica esteja

limpa. Segundo a artista, esse flash esmeralda é melhor capturado por

equipamentos analógicos, pois essas graduações sutis e efêmeras de cor sofrem

uma perda muito grande através da captura digital, baseada no sistema de

pixelização da imagem. 

E m Green ray, o uso específico do aparato técnico analógico permite

reproduzir as imagens que a olho nu seriam de difícil apreensão. A ideia da

88 Rainer Maria Rilke. Poemas, A Elegias de Duíno e Sonetos a Orfeu. Porto: O oiro do dia, 1983. 
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produção do filme surge para Dean em um contexto de viagem a Madagascar

para ver outro fenômeno: o eclipse total do sol, tal qual no conto da sua

conterrânea Virginia Woolf, com o qual inicio esta seção. O filme trata, sobretudo,

da relação de artesania que envolve a visão, o raio verde só pode ser visto a

partir do momento que se decide avistá-lo e, para tanto, busca-se os meios

adequados para a captura/produção da imagem. A noção de visão é construída

pela artista como um artefato em que a contemplação da paisagem é uma

atividade de jogo do qual resulta a obra. 

A mesma discussão sobre o caráter artificioso do uso de aparatos técnicos

para a captura e a reprodução de imagens – a partir das quais se espera obter

uma verossimilhança do mundo exterior – está em foco no filme de minha autoria

e do cineasta Rodrigo John FREEWAY. Na sequência de frames apresentada a

seguir, ilustra-se a experiência de captura da paisagem do ocaso. 

Durante a cena, os dois personagens discutem sobre o aspecto fidedigno

das imagens alcançadas pelas câmeras digitais que têm em mãos. Desde dentro

do carro em movimento, eles avistam o sol se pôr da janela e manipulam as

imagens das câmeras visando aproximá-las do “real”. Ao final do processo e
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Ilustração 16: Tácita Dean. Green ray, filme em película 16mm, 2001. Referência: disponível em 

https://vimeo.com/38026163. Acesso: julho de 2016.



mediante às limitações técnicas, o que eles conseguem é chegar à outra figura: a

imagem da lua. Na última cena, os personagens acabam presenciando um novo

fenômeno: o eclipse total do sol, causado por uma lua artificial que se manifesta

apenas no display da câmera (ver a sequência de frames do vídeo na página

seguinte). 

A cena de FREEWAY convida o observador a pensar sobre os abismos

presentes em toda paisagem, construída a partir dos encontros e desencontros

de um olhar com um lugar percebido por imagens. Afinal, o que é possível

capturar com os olhos que se movem? O que a câmera não pode registrar e

que passamos, então, a inventar e a manipular? 

Daí mesmo também se desenvolve a ideia da paisagem como um road

movie, em que, ao nos movermos pelo espaço, produzimos idas e vindas entre a

dimensão objetiva do que se mostra no mundo e a subjetiva, que tentamos

alcançar com o corpo auxiliado pelos dispositivos. 

Uma viagem é sempre um jogo de abismos com a paisagem enquanto

linguagem. Por esse espaço perambulamos e, a partir do deslocamento, podem

emergir alguns conflitos entre o que se vê e o que se registra, ou entre o que se

pensa e o que se sente. Álvaro de Campos, heterônimo de Fernando Pessoa, é

vítima dessa angústia: ele internalizou o precipício no interior de seu ser. Por outro

lado, é possível tomar o abismo como um espaço que não mais nos divide,

apenas no cerca, como diz Wislawa Szymborska nos versos do poema

Autotomia.89

89 Wislawa Szymborska. Poemas. São Paulo: Companhia das Letras, 2014.
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Ilustração 17: Frames do vídeo FREEWAY, Lilian Maus, co-autoria de Rodrigo John, co-produção Adriana 

Hiller, 2012 (Prêmio Rede Nacional Funarte 2011) 



Abaixo segue o trecho do poema TRAMWAY, de Álvaro de Campos, em

que esses conflitos internos aparecem durante a apreensão da cena onde o

personagem constrói uma interseção entre paisagem interna e externa  enquanto

o poeta está sentado no interior do vagão do trem.

TRAMWAY – Álvaro de Campos

Aqui vou eu num carro eléctrico, mais umas trinta ou 

quarenta pessoas,

Cheio (só) das minhas ideias imortais, (creio que boas).

Amanhã elas, postas em verso, serão

Por toda a Europa, por todo o mundo (quem sabe?!)

Triunfo meta, início, clarão

Que talvez não acabe.

(...)

Mas a que verdade minto, que ponte,

Há entre o que é falso aqui e o que é certo?

Se o que sinto e penso, não sei sequer como o conte,

Se o que está a descoberto

Agora no meu meditar é uma treva e um abismo

Que hei-de fazer da minha consciência dividida?

Oh, carro absurdo e irreal, onde está quanto cismo?

De que lado é que é a vida?90

  

No filme FREEWAY buscamos, através do registro paisagístico pelos

diferentes lugares por onde passamos – Rio Grande do Norte, Rio Grande do Sul,

Amazonas e Colômbia – reduzir o conflito apresentado na poesia de  Álvaro de

Campos entre o viver e o narrar, entre a paisagem exterior e aquela que trazemos

na memória do corpo.

90 Álvaro de Campos. Livro de Versos . Fernando Pessoa. (Edição crítica. Introdução, transcrição,

organização e notas de Teresa Rita Lopes.) Lisboa: Estampa, 1993. p. 238.
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1.4 Sair ao sol à caça de imagens: o olhar-

expedicionário apre(e)nde a paisagem

Cancioneiro: Nota Preliminar

1. Em todo o momento de atividade mental acontece em nós um

duplo fenômeno de percepção: ao mesmo tempo que temos

consciência dum estado de alma, temos diante de nós,

impressionando-nos os sentidos que estão virados para o exterior,

uma paisagem qualquer, entendendo por paisagem, para

conveniência de frases, tudo o que forma o mundo exterior num

determinado momento da nossa percepção.91 

..................^.^....^^..^^^^............^^^^.....^^^^^^^^^.........^^^^^...^^^^^^^^................

Cabritos não apontam para montanhas, por isso chegam mais fácil ao cume

Ainda criança, lembro-me de sair ao ar livre, nos fins de tarde, com o tio

Flores, em Osório – às vezes em companhia do meu irmão e da tia Cati – para ir

ver os bichos: cabritos, ovelhas, marrecos, sapos, vagalumes e patos de

pompom. A bicharada fazia os nossos olhos brilharem. E meu tio sabia

convencer os relógios a andarem mais devagar: ele claudicava – ficou manco ao

cair de uma escada. Eu adorava sair com ele porque até o vento parava para a

gente passar. Fecho os olhos e ainda sinto nas bochechas aquela atmosfera

primaveril rosada que emana um pouco antes do poente. A lembrança vem

como uma rajada, trazendo um sorriso rarefeito para a paisagem do meu rosto. 

Em uma dessas tardes, fomos até a beira da lagoa do Marcelino para ver

os  cabritos subirem nas árvores. Esses exímios escaladores fizeram o Tio Flores

91 Fernando Pessoa. Cancioneiro. Obra poética. 4ª ed. Org., intro. e notas de Maria Aliete Galhoz.

Rio de Janeiro: Aguilar, 2001.
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lembrar que podíamos também ir às montanhas. Ele olhou para mim e

perguntou: 

– Vamos, afilhada?!

E eu respondi: 

– Sim, tio. Mas para qual delas? Então ele virou para o horizonte e apontou do

seu jeito gauche dizendo: 

– Aquela! Vê? 

Eu insisti: 

– Não! Qual? 

E ele de novo:

– Aquela!

(Meu tio tinha perdido os dedos da mão em um acidente com a motosserra).

…................................................................................................................................................................
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Ilustração 18: Durante a incursão de busca às Montanhas de Debret encontrei rebanhos florescendo nos 

campos. Foto: Lilian Maus, 2016



Em dias de vento negro eu

c o s t u m a v a b r i n c a r d e

equilibrista com o corpinho

estendido no abismo entre a

beirada da cama e a parede

do quarto. Do vão do canto

branco, liso e gelado vertia o

olho d'água turva . Esse

estranho fio líquido às vezes

empoçava no pei to . Era

preciso ter cuidado. Um dia

minha mãe entrou no quarto

de súbito e descobriu o meu

esconderijo secreto. Fitou-me

nos olhos calada. E foi aí que

o mistério soluçou em mim:

– Mãe, qual o sentido da

vida?

…................................................................................................................................................................

Isaiah Berlin, na conferência “O Romantismo desenfreado”92, de  1965, diz

que, diante da necessidade de descobrir simbolismos na vida e na arte, o

romantismo alemão reage de duas formas: com nostalgia ou com certa paranoia.

No entanto, o movimento não busca soluções estáveis e harmônicas para os

problemas que coloca. Pelo contrário, faz uso de contradições, ironias, partindo

em busca da imperfeição, do terrível, do inexprimível e do trágico. Abaixo um

trecho em que o filósofo descreve o sentimento de retorno ao Absoluto, através

da nostalgia em Novalis:

92 Isaiah Berlin. O Romantismo desenfreado. In: As Raízes do Romantismo. São Paulo: Três 

Estrelas, 2015, pp.144-177.
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Quando perguntaram a Novalis para onde ele estava se

voltando, qual era o sentido básico de sua arte, ele disse:

'Estou sempre indo para casa, sempre para a casa de meu

pai.' Foi, em certo sentido, uma observação religiosa, mas ele

também queria dizer que todas essas tentativas de buscar o

exótico, o estranho, o estrangeiro, o inusitado, todas essas

tentativas de emergir do contexto empírico da vida cotidiana,

como escrever histórias fantásticas como transformações e

transmogrificações de um tipo muito peculiar, tentativas de

escrever histórias simbólicas ou alegóricas ou que contêm

todo tipo de referências místicas e veladas, imagens esotéricas

de um tipo muito peculiar que preocupam os críticos há anos

– tudo isso são tentativas de voltar, de voltar para casa, rumo

àquilo que está puxando e atraindo, a famosa Sehnsucht

[saudade, nostalgia] infinita dos românticos, a busca da flor

azul, como chamou Novalis. A busca da flor azul é uma

tentativa de absorver o infinito em mim mesmo, de tornar-me

um só com ele ou então de dissolver-me nele.93 

A procura romântica pela mítica “flor azul”, representada através da poética

do sublime, tem, assim como o pitoresco, um papel importante na sensibilização

e na valorização do mundo natural pelo homem, que tenta solucionar, na criação

artística, o impasse entre o indivíduo e a coletividade (particular x universal). Com

o impacto da modernização urbana sobre a paisagem europeia, durante o séc.

XVIII, o pitoresco dará enfoque, com certa “nostalgia”, à natureza domesticada,

enquanto o sublime se concentrará nas forças hostis – naturais ou sobrenaturais

– que excedem o próprio homem, através de uma “postura visionária ou

paranoica”.94 Segundo o historiador Giulio Carlo Argan, a “poética iluminista do

'pitoresco' vê o indivíduo integrado em seu ambiente natural e a poética

romântica do 'sublime', o indivíduo que paga com a angústia e o pavor da

93 Ibidem, 2015, p. 16.
94 Ibidem.
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solidão a soberba do seu próprio isolamento”95. A variedade da natureza será

retratada pelo pitoresco com cores “quentes e luminosas”, através das figuras de

“árvores, troncos caídos, manchas de grama e poças d'água, nuvens móveis no

céu, choupanas de camponeses, animais no pasto, pequenas figuras”, enquanto

o sublime optará pela imensidão paisagística representada na pintura com “cores

foscas, às vezes pálidas”, além da utilização de traços fortes no desenho e de

“gestos excessivos” na figuração humana. Argan categoriza J. Constable e W.

Turner como herdeiros  dos paisagistas holandeses e define J. H. Füssli e W.

Blake como pilares da poética do sublime, tendo por referência a pintura de

Michelangelo.96    

 No séc. XVIII, dentro da concepção teórica do precursor do romantismo

Jean-Jacques Rousseau, a natureza97 ganha um valor moral vinculado ao bem na

medida em que servia de instrumento de aproximação do homem das suas

origens primitivas – quando a humanidade ainda não havia sido “corrompida”

pela cultura. Daí provém o termo “bom selvagem”, cunhado pelo autor. Nos

escritos Devaneios de um caminhante solitário,98 Rousseau utilizará, com argúcia e

lirismo deslumbrante, a imagem do jardim como ponte de reconciliação entre

cultura e natureza, mesmo que o retorno literal do homem ao seu “estado

natural” seja impossível. A metáfora da jardinagem é utilizada pelo autor como

evidência do caráter estimulante da natureza em relação ao pensamento. Ela

95 Giulio Carlo Argan. Arte Moderna. São Paulo: Companhia das Letras, 1992, p.20.  
96 Ibidem, p.19
97 A varredura do termo “natureza” e sua relação com a cultura é um tema amplo e renderia uma

tese. No contexto do séc. XVIII aqui abordado ele é compreendido na sua concepção clássica

de “Physis” de Aristóteles, ou seja, como todas aquelas “coisas que existem por si mesmas” e

“possuem em si o princípio de seu movimento e repouso” independentemente da ação do

homem. Cf. Aristóteles. Física I e II. Campinas: Unicamp, 2002, p.59-61
98 Jean-Jacques Rousseau. Os devaneios do caminhante solitário. Brasília: Editora da UnB, 1995.

89



servirá, portanto, de instrumento para o artista-educador mediar o caminho de

transformação no leitor/espectador da sensação ao sentimento, auxiliando-o a

refletir sobre o papel e a influência do mundo físico na história do homem.99  

No séc. XX, as discussões não mais se concentrarão, como no séc. XVIII e

XIX, na influência da natureza sobre a cultura ou na imagem do homem como

ordenador da natureza, mas, sim, na degradação da natureza ocasionada pela

ação humana. Há uma valorização, após 1970, da ideia de ecologia e, segundo o

historiador José Augusto Pádua, é nesse período que a história ambiental ganha

força acadêmica.100 Ideias levantadas pelo naturalista Linnaeus e desenvolvidas

pelo campo da ecologia passam a exercer forte influência política e sócio-

econômica. A exemplo disso está o conceito de interdependência entre os

elementos do ecossistema planetário, que atuará como um dos fundamentos do

fenômeno sócio-econômico da globalização. Mediante à crise gerada pela

constatação da finitude dos recursos naturais do planeta e da consciência dos

riscos desastrosos da contaminação causada pelos dejetos industriais, o debate

sobre o tema da preservação ambiental se populariza dentro e fora da

universidade e, nesse contexto, também a ação de depredação do meio ambiente

passa a ser criminalizada pelo Estado. 

99 Sobre a reflexão filosófica e científica do séc. XVIII acerca do binômio natureza e cultura ver

Clarence Glacken. Traces on the Rhodian Shore: Nature and Culture in Western Thought from

Ancient Times to the End of the Eighteenth Century. Berkeley: Berkeley University Press, 1967.

na publicação, Glacken resgata grandes questões do período, tais como: Qual o propósito da

natureza? Possui ela, em sua variedade terrena, influência sobre a vida humana? A realidade

da Terra sofreu modificações em suas origens pela ação histórica do homem?
100 Segundo o historiador José Augusto Pádua, “o primeiro curso universitário de maior

repercussão com o título de "História ambiental" foi ministrado em 1972, na Universidade da

Califórnia em Santa Bárbara, pelo historiador cultural Roderick Nash, que em 1967 havia

publicado o livro 'Wilderness and the American Mind'.” José Augusto Pádua. As bases teóricas

da história ambiental. In: Estudos Avançados/USP, vol.24, no 68, São Paulo, 2010 (ISSN 0103-

4014).
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Frente aos prognósticos pessimistas em relação ao futuro do planeta, às

crises econômicas e à falta de fé nas políticas públicas do governo, os atuais

movimentos sociais ecológicos acabam se intensificando e propondo a

aproximação entre moral e natureza, tal como já fazia o romantismo histórico. Por

vezes, sob a esperança de promover uma revolução global, esses grupos

radicalizam-se e passam a desenvolver “cartilhas morais” aos cidadãos-

consumidores, atribuindo também a responsabilidade da salvação do planeta aos

indivíduos em suas tarefas domésticas e no seu convívio social particular,

supondo que, se essas pequenas ações isoladas forem multiplicadas, poderão

gerar um relevante impacto global. No entanto, tal mudança de paradigma sem o

amparo sistêmico e a regulação estatal – que vai desde a criação de estímulos

financeiros ao cidadão que separa o seu próprio lixo doméstico até a fiscalização

e penalização pelo descumprimento das leis ambientais pelas empresas

multinacionais - dificilmente ganhará as proporções necessárias.  

A preocupação acerca da manutenção da vida no planeta tem gerado

importantes debates que propõem a conciliação entre a natureza e os artifícios

modernos, através do uso de tecnologias que permitam a conservação dos

recursos naturais. Essa aproximação paradoxal entre inovação e preservacionismo

pode ser constatada na própria história da transformação da estrutura da casa.

Em seus primórdios, o homem construía sua moradia de um modo rudimentar,

concebendo-a como uma espécie de barreira às intempéries do ambiente. A

casa servia para abrigá-lo e protegê-lo de perigos externos. Hoje ela ganha

muitas outras conotações, passando inclusive, dentro das práticas da arquitetura

contemporânea ecológica, a mimetizar a natureza através do uso de sistemas
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sustentáveis.101 Ao observar a relação atual do homem com a paisagem

poderíamos nos recolocar a mesma pergunta dirigida a Novalis: afinal, para que

casa estamos retornando?

No desenvolvimento dessa pesquisa, ao ir de encontro com a paisagem de

Osório, eu fui acometida, algumas vezes, pelo sentimento de felicidade do

peregrino que retorna à casa, mas que também vislumbra nela algo que escapa à

mera identificação com a terra natal. Nessa “casa” não encontrei apenas o

repouso reconfortante. Também a inquietação e a angústia se fizeram presentes

diante do horizonte que se abria ao desconhecido, transformando-se em um

modo de ver e de habitar o mundo. As travessias por terra, água e ar

funcionaram como um observatório sem barreiras entre o pesquisador e o objeto

de pesquisa. Nessa paisagem (des)velada pela realização artística, eu pude

perceber a alteridade manifesta não no exterior, mas refletida no interior da

própria linguagem das obras, o que permitiu uma interseção plena entre as

consciências crítica e criadora. Ao longo da caminhada, a reflexão teórica

entrelaçou permanentemente arte e vida, levando a discussão filosófica ao âmbito

existencial a partir da interrogação que brotava das aparências da paisagem.

Nesse sentido, a ideia de paisagem não esteve atrelada apenas a um lugar

externo, nem contida dentro da minha imaginação-viajante. Ela manteve-se como

ponte, permitindo o encontro da linguagem com o mundo. Segundo o teórico

Michel Collot, “essa troca entre o interior e exterior não diz respeito apenas à

percepção individual, mas também à relação que as sociedades humanas

101 Ver sobre o tema da tecnologia aplicada às casas e a reconciliação entre casa e natureza:

Ben-Hur Bernard Pereira Costa. Da reconciliação entre casa e natureza: a emergência de morar

pela mídia. Dissertação (Mestrado em Estudos das Mídias do PPGEM na Universidade Federal

do Rio Grande do Norte). Orientação: Maria das Graças Pinto Coelho.
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mantêm com seu ambiente.”102 A noção de paisagem, segundo o autor, envolve

pelo menos três componentes, imbricados em uma relação complexa: “um local,

um olhar e uma imagem.”103 O horizonte traz em si uma abertura fenomenológica,

fazendo do andar uma possibilidade de encontro com a alteridade. É nesse

sentido que estabeleço esse “olhar-expedicionário” que não segue em linha reta,

mas vascila em um ambiente cujo sol parece eclipsado e onde não é mais

possível ter as crenças na transparência do olhar do Iluminismo.104 Imerso na

curiosidade e no desejo do saber, o papel do artista-viajante expedicionário é

também colocar o problema ontológico do ver e do conhecer, experimentando a

sensação de deslocamento como instrumento para ver o mundo por si mesmo e

questionar-se, nesse confronto direto, sobre a construção do conhecimento e da

própria existência.  

Segundo o filósofo Jean-Marc Besse105, diante das incursões pela natureza

realizadas por Rousseau, no séc. XVIII, e por Petrarca106, no séc. XIV, há dois

modos de reagir à contemplação do horizonte. Diante da visão da “paisagem

sem véus”, o primeiro enfatizará o sentimento de êxtase e comunhão com o todo

102 Michel Collot. Poética e Filosofia da Paisagem. Rio de Janeiro: Oficina Raquel, 2013, p. 27.
103 Ibidem, p. 17.
104 Berlin irá apontar três princípois básicos do Iluminismo (XVII-XVIII), que serão rompidos pelo

romantismo: 1. “todas as perguntas autênticas podem respondidas” (p.49) 2. “todas as

respostas são cognoscíveis, que elas podem ser descobertas por meios que podem ser

aprendidos e ensinados a outras pessoas ” (p.50) 3. “A terceira proposição é que todas as

respostas devem ser compatíveis umas com as outras , pois, se não forem compatíveis, o

resultado será o caos.” (p.50) Método: “Há apenas uma forma de descobrir essas respostas, e

é o uso correto da razão – pela dedução como nas ciências matemáticas, pela indução como

nas ciências naturais.” (p.51) Ibidem, 2015, pp. 49-51
105 Cf. Jean-Marc Besse. Petrarca na Montanha: Os Tormentos da Alma Deslocada. In: Ver a Terra:

seis ensaios sobre a paisagem e a geografia. São Paulo: Perspectiva, 2014, pp.1-15. 

106 Petrarca é lembrado por ser o primeiro escalador. Faz do caminho de subida uma tentativa de

liberação dos tormentos da alma. Desbrava o Monte Ventoux, dirige-se ao seu cume para ter

para si o horizonte absoluto. Mas, ao final, diante do abismo, também não encontra repouso. 
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a partir da transparência da visão que eliminaria as distâncias entre o “eu” e o

“mundo”107. Por outro lado, Petrarca, em sua experiência de ascensão ao monte

Ventoux (Ventoso) – que também é uma metáfora para o caminho filosófico e

espiritual da busca da felicidade – sentirá acídia. Ou seja, diante da visão

panorâmica do mundo, ele será arrebatado por uma profunda tristeza frente à sua

impotência ao tentar expurgar o abismo que o separa daquilo que contempla.

De quantas sepulturas ergue-se uma montanha? No que consiste ir ver um

lugar e de quantos olhares é composta uma paisagem? Como a vida pode se

expressar a partir do espaço que a excede e no qual ela se manifesta? Ou ainda:

de quantas miragens constitui-se o próprio sentido da nossa existência? Essas

são algumas das questões levantadas pela filosofia da paisagem que derivam

tanto das experiências de Rousseau com os jardins, como de Petrarca com o

monte Ventoux ou da minha expedição em Osório.

Desde a Antiguidade, o desenvolvimento do conhecimento caminha pari

passu com o avanço do homem sobre o território e, nesse processo, a

imaginação e a experiência interagem com os instrumentos que, durante o seu

uso, modificam nossa capacidade perceptiva e reconfiguram uma visão de

mundo. Não poderíamos imaginar, por exemplo, os tratados filosóficos de

Aristóteles sem a observação sistematizada da natureza acompanhada de

informações que ele obtinha das expedições de Alexandre, O Grande, educado

pelo filósofo. Vejamos outro caso: a enciclopédia Naturalis Historia, de Plínio, O

Velho. Seria possível a realização de tal projeto caso a erudição de Plínio não

tivesse sido também alimentada pelas viagens realizadas durante o serviço militar

que prestou a Roma? Paradoxalmente, a mesma curiosidade que impulsionou o

107 Sobre os conceitos de transparência e obstáculo na visão de mundo de Rousseau ver: J.

Starobinski. La Transparence et l'Obstacle. Paris: Gallimard, 1976.
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erudito em direção ao saber também terminou por levá-lo à morte. Foi diante do

espanto com a erupção do vulcão Vesúvio, enquanto tentava, de barco,

aproximar-se para descrever o fenômeno, que o naturalista e oficial romano

morreu, asfixiado pelos gases expelidos.

Goethe, em 1787, recuperará esta experiência de deslumbramento frente à

força natural do Vesúvio, tal qual Plínio, O Velho, mas felizmente com melhor

sorte. A seguir está um trecho da descrição sobre a experiência, acompanhado

de uma bela aquarela de sua autoria. 

Noite de 2 de junho de 1787
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Ilustração 19: Goethe, Erupção do Vesúvio, na noite de 2 de junho de 1787, nanquim e

aquarela, Referência: Goethe, J.W. Viagem à Itália: 1786-1788. São Paulo: Companhia das

Letras, 1999, p.219



Estávamos diante de uma janela do último pavimento, o

Vesúvio bem à nossa frente, a lava a escorrer montanha

abaixo as chamas ardendo nítidas bem depois do pôr-do-sol

e a fumaça a acompanhá-las começando a dourar-se; a

montanha a esbravejar com violência, uma gigantesca nuvem

de vapor pairando imóvel sobre ela, suas diferentes massas

iluminadas e apartadas como que por um raio e tomando

corpo a cada erupção. Dali para baixo, até próximo do mar,

uma esteira de lava e vapores incandescentes; de resto,

porém, mar e terra, rocha e vegetação nítidos ao anoitecer,

claros, pacíficos, numa tranqüilidade mágica. Somente

espanto poderia causar abranges tudo aquilo com um único

olhar, a lua cheia ascendendo por detrás do topo da

montanha e completando, assim, esse quadro maravilhoso.

(..)

Tínhamos diante de nós um texto que milênios não bastariam para 

comentar.108

Em 1844, o naturalista Claudio Gay, em sua viagem às Américas, publicará

a História física e política do Chile109, retratando a sua própria astúcia durante a

erupção de gás do vulcão chileno de Antuco. A cena da expedição é construída

com um tom de reportagem característica dos viajantes do período. 

108 Goethe, J.W. Viagem à Itália: 1786-1788. São Paulo: Companhia das Letras, 1999, p.404-405

109 A obra está dividida em fascículos que descrevem com textos e lâminas ilustradas a flora, a

fauna, a mineração e geologia, a fisica terrestre e meteorológica, a estatística, a geografia, a

história e o costume, bem como usos dos araucanos no séc. XVIII. Vale lembrar que no

período havia pouco conhecimento difundido na Europa sobre a região, tendo sido visitada

anteriormente por Alexander von Humboldt e por Charles Darwin, através do Beagle. 
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Os artistas-cronistas viajantes terão um papel fundamental na consolidação

da arte moderna latino-americana, atuando fortemente durante o Iluminismo

europeu e as lutas das colônias pela independência das metrópoles. Ao herdar

do Renascimento o valor pela observação e pela experimentação, tanto cientistas

como artistas passaram a informar, através de textos e imagens ilustradas, o que

observavam no Novo Mundo. 

Segundo o historiador Stanton L. Catlin, no séc. XVIII, houve uma

necessidade da Europa em buscar informações mais confiáveis sobre as terras

do além-mar, a fim de ampliar o potencial do comércio e da produção de

riquezas. Diversas expedições marítimas foram enviadas às Américas combinando

a exploração geográfica com o trabalho de artistas que registrassem objetiva e
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Illustração 20: Claudio Gay, detalhe da imagem publicada em _________. Láminas de costumbres

[estampa]. In: Atlas de la historia física y política de Chile. Santiago: Andrés Bello, 1979 (Santiago :

Alguero) 1 hoja, 53 hojas de láminas.



sistematicamente o que encontravam. Na ausência da câmera fotográfica, eles

ilustravam a vida vegetal, animal e os costumes dos povos a partir de desenhos,

pinturas e gravuras. As descrições da natureza serviam inicialmente para alimentar

a curiosidade da aristocracia esclarecida e, ao mesmo tempo, corroborar com o

domínio geoeconômico.110 Os estudos da natureza foram se popularizando no

séc. XVIII e, aos poucos, novos museus, jardins botânicos e coleções tomaram o

lugar dos gabinetes de curiosidades e dos jardins consagrados exclusivamente ao

deleite aristocrático.111

No Brasil, ainda durante o período colonial, destaca-se a atuação dos

paisagistas holandeses Albert Eckhout e Frans Post. Ambos os artistas produziram

um significativo acervo de obras em óleo durante o governo pernambucano de

Maurício de Nassau (1636-1645). Essas obras exercerão até hoje uma forte

influência na arte brasileira. 

A partir de meados do séc. XVIII, Portugal, tentando equiparar-se aos

modelos coloniais franceses e ingleses que seguiam os princípios pragmáticos e

utilitários da Ilustração, passará a estimular também a fundação de academias

científicas e a produção de conhecimento.112 Em 1783, a convite do governador

do Grão-Pará João Pereira Caldas, o naturalista Alexandre Rodrigues Ferreira

liderará a expedição que se estenderá por quase 10 anos no norte do país,

compreendendo as capitanias do Grão-Pará, São José do Rio Negro (Amazonas)

110 Stanton L. Catlin. O artista-Cronista Viajante e a Tradição Empírica na América Latina Pós-

independência. In: Dawn Ades. Arte na América Latina. São Paulo: Cosac&Naify, 1997, pp.42-

43. 
111 Cf. Lorelai Kury, Carlos Z. Camenietzki. Ordem e natureza: coleções e cultura científica na 

Europa Moderna. In: Anais do Museu Histórico Nacional, 1997, 29, pp. 57-85.
112 Lorelai Kuri. Homens de ciência no Brasil: impérios coloniais e circulação de informações 

(1780-1810). In: Hist. cienc. saude-Manguinhos, Rio de Janeiro, v. 11, supl. 1, 2004. Disponível

em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-

59702004000400006&lng=pt&nrm=iso>. Acesso em 2 mar. 2016.
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e Mato Grosso (Cuiabá). A partir de incursões realizadas com bastante

dificuldade, Ferreira publicará Viagem filosófica pelas capitanias do Grão Pará, Rio

Negro, Mato Grosso e Cuiabá (ilustrada por dois riscadores: Joaquim José Codina

e José Joaquim Freire). Este é considerado o empreendimento científico

português mais importante do período, embora tenha sido perpassado não

apenas por demandas da ciência, como também de ordem socioeconômica e

política. No mesmo período, entre 1783 e 1790, no Rio de Janeiro, o religioso

Frei Vellozo chefiará a expedição botânica pela capitania do Rio de Janeiro, com

o objetivo de descrever a flora da região para o Real Museu e Jardim Botânico

da Ajuda, em Lisboa. A publicação Flora Fluminensis possui descrições de plantas

em latim e volumes in-folio de ilustrações botânicas.113

 Com a abertura dos portos brasileiros por Dom João VI, em 1808,

diversas viagens artísticas e científicas, influenciadas também pela experiência

anterior de Alexander von Humboldt nas Américas, passam a ser realizadas em

território nacional com o objetivo de registrar e coletar espécimes. Por exemplo, a

expedição a bordo do Rurick (1815-1818), organizada pelo conde de Romanzov,

a partir das obras do russo Louis Choris, registrou a ilha de Santa Catarina; a

missão austríaca de 1817, vinda juntamente com a imperatriz Dona Leopoldina,

trouxe o pintor Thomas Ender, além do zoólogo John Baptiste von Spix e do

botânico Karl Friedrich Philipp von Martius, que publicou Flora brasiliensis.114 A

expedição organizada pelo barão Georg Heinrich von Langsdorff, entre 1824 e

113 Begonha Bediaga, Haroldo Cavalcante de. Lima A “Flora Fluminensis” de frei Vellozo: uma

abordagem interdisciplinar. In: Boletim do Museu Paraense Emílio Goeldi. Ciências Humanas, v.

10, n. 1, p. 85-107, jan.-abr. 2015. DOI: 10.1590/1981-81222015000100005
114 Os 15 volumes da Flora brasiliensis (org. de Martius, August W. Eichler e Ignatz Urban entre

1840 e 1906) foram digitalizados em projeto homônimo realizado pela Unicamp. O acervo

d i g i t a l i z a d o p o d e s e r a c e s s a d o n o s e g u i n t e e n d e r e ç o d a I n t e r n e t :

http://florabrasiliensis.cria.org.br/index
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1829, embora tenha sido atravessada por diversas tragédias, produziu um

importante acervo sobre a paisagem e os costumes brasileiros composto pelas

obras em desenho, gravura e pintura de Hercule Florence, de Rugendas e do seu

substituto Adrien Taunay115 – que aportou no Brasil ainda jovem junto a seu pai

Nicolas-Antoine Taunay, ambos trazidos pela Missão Artística Francesa de 1816.

Esta missão – realizada através do convite de António de Araújo e Azevedo, o

Conde da Barca – foi liderada por Lebreton e composta pelo pintor Debret, o

escultor Auguste Taunay, o arquiteto Grandjean de Montigny, entre outros. Para os

artistas franceses tratava-se de uma chance de fundar a Real Escola de Belas

Artes no Brasil e de fugir das difíceis condições sociais e políticas após a queda

de Napoleão, na França. Para a corte portuguesa era uma oportunidade de

remodelar, por meio da arte e da ciência, a imagem do Brasil, adaptando-a à

condição de Império e não mais de mera Colônia. 

Alguns meses depois de chegarem os franceses, o naturalista Auguste de

Saint-Hilaire aportaria junto com a comitiva do Duque de Luxemburgo. Ele

percorreu durante 6 anos o território brasileiro, retornando à Europa após

intoxicar-se com o mel da vespa Lechiguana no Rio Grande do Sul116. As viagens

de Saint-Hilaire resultaram em diários e coletas de cerca de 30 mil espécimes

(dentro dos quais havia mais de 6 mil plantas), catalogadas em três volumes

publicados sob o título de Flora brasiliae meridionalis.117

115 Adrien Taunay vem a falecer, em 1828, durante a expedição do Barão de Langsdorff, ao tentar

atravessar a correnteza do rio Guaporé, no Mato Grosso. 
116 Ver a descrição da experiência de intoxicação com o mel das vespas Lechiguanas pelos no

Capítulo XIV In: Saint-Hilaire, Auguste de. Viagem ao Rio Grande do Sul (1820-1821). Belo

Horizonte: Itatiaia, 1999, pp.99-112. No TOMO II desta pesquisa, no Inventário de Fauna e

Flora, há uma aquarela e uma poesia em prosa da abelha Tubuna que resgata esse episódio.
117 Hoje o herbarium de Saint-Hilaire foi digitalizado a partir de um projeto fruto da parceria entre o

Instituto de Botânica – Ibt, o Institut des Herbiers Universitaires – CLF, o Muséum Nacional

d/Histoire Naturelle – MNHN e o Centro de Referência em Informação Ambiental – CRIA. Pode
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Com relação à região de Osório (antiga Nossa Senhora da Serra),

merecem destaque os documentos gerados pelas expedições do artista Jean-

Baptiste Debret – que pintou montanhas, lagoas e campos da região, e a do

botânico e naturalista Auguste de Saint-Hilaire – que relatou detalhes sobre o

cultivo dos campos, descreveu alguns espécimes de fauna e flora, além de relatar

costumes do povo. Essas viagens artísticas e científicas, apoiadas pelo governo,

estavam vinculadas a instituições de cultura e ensino, tais como o Jardim

Botânico, a Biblioteca Nacional e a Academia Imperial de Belas Artes. Em razão

disso, os viajantes firmavam um compromisso com a sistematização do

conhecimento produzido. Ao longo expedição que realizei pelo município, ambos

foram importantes interlocutores. As fontes utilizadas como referência foram as

pranchas em aquarela produzidas e comentadas por Debret durante as suas

viagens pelo Rio Grande do Sul118 e demais cidades do interior do Brasil Joanino

e do Primeiro Reinado119, além dos diários de viagem e do herbário de Saint-

Hilaire.

ser acessado na Internet em: http://hvsh.cria.org.br/
118 As aquarelas  realizadas durante a viagem de Debret ao sul do Brasil (na qual, em 1827, ele

desce por terra de São Paulo até o Rio Grande do Sul, voltando ao Rio de Janeiro de navio

pelo mar) permaneceram em uma coleção privada desconhecida até 1970. (…) Diferente dos

registros que compõem o conjunto de obras da Viagem Pitoresca, essas aquarelas não

documentam tanto os costumes citadino. Elas concentram-se principalmente na representação

da paisagem e tipografia da região. Cf. Julio Bandeira; Pedro Corrêa do Lago. Debret e o Brasil:

obra completa, 1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara, 2013, p.14 e p.59. 
119 A publicação Voyage Pittoresque et historique au Brésil é composta por 153 pranchas

comentadas, publicadas em três volumes entre 1834 e 1839 pela casa Firmin Didot, em Paris.

Cf. Ibidem 
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…................................................................................................................................................................

Osório, Julho de 2016.

Cento e noventa milhões de anos nos separam da cusparada desse dragão

terrestre que cerca a cidade um dia chamada de Nossa Senhora da Serra. A

cadeia de montanhas é uma escultura anônima a repousar quieta e a atravessar

muitos séculos e nomes. É no mês de julho, aproveitando o dia de sol no

inverno de 2016, que saio à caça das mesmas montanhas pintadas por Jean-

Baptiste Debret em 1827. Levo em punho apenas a câmera digital. 
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Ilustração 21: Jean-Baptiste Debret. Nossa Senhora da Serra (Osório), 1827. Aquarela sobre papel (7x23,1 

cm). Referência: BANDEIRA, Julio; LAGO, Pedro Corrêa do. Debret e o Brasil: obra completa, 1816-1831. 

Rio de Janeiro: Capivara, 2013,  p.295

Ilustração 22: Foto: Lilian Maus, Sítio Renascer, Osório, julho de 2016



…................................................................................................................................................................

Diferente da maioria das expedições do séc. XVIII e XIX, as minhas

incursões em Osório desenvolveram-se em lugares que eu, em parte, estava

familiarizada. Portanto, a situação é bastante distinta daquela do estrangeiro

atravessado pela sensação de “não pertencer ao todo” e encantado pelo exótico.

Também é diferente do nativo que tenta reafirmar uma identidade através da

busca por uma origem definida e estável.120 A obras criadas fundamentam-se em

uma poética de travessia que coloca em relação os vários elementos da

paisagem a fim de estabelecer uma fisionomia121 da terra, da água e do ar que

vai sendo tramada junto aos encontros com a comunidade. Desta situação resulta

a fabricação de imagens e textos.

A expedição é desenvolvida a partir do olhar itinerante que não se identifica

de todo – embora empatize – com a figura do flâneur, cunhada pelo poeta

Charles Baudelaire, na multidão da Paris modernizada no século XIX. Há aqui,

principalmente, uma retomada das experiências do viajante-expedicionário,

presente já na Antiguidade e que se fortalece a partir da colonização das

Américas. Embora possuam origens e demandas diferentes, ambos os olhares

120Sobre “a sensação de não estar de todo”, presente na literatura brasileira desde suas origens,

ver: Flora Süssekind. O Brasil não é longe daqui: o narrador a viagem . São Paulo: Companhia

das Letras, 1990. 
121 O termo aqui é compreendido a partir da visão de Besse sobre as teorias de Paul Vidal de La

Blache. Nas palavras do autor: “Trata-se de  levar em conta toda vez, retomando ainda uma

expressão de Vidal de La Blache, a 'característica' do território considerado, isto é, aquilo que

o especifica e o distingue entre todos os outros, e que é preciso compreender.” Mas esse é

só um dos aspectos da paisagem, porque a realidade geográfica será, assim como para

Michel Collot, tratada a partir de três elementos: Substrato plástico, energia de circulação e

inscrição. Jean-Marc Besse. A Fisionomia da Paisagem de Alexander von Humboldt a Paul

Vidal de La Blache. In: Ver a Terra: seis ensaios sobre a paisagem e a geografia. São Paulo:

Perspectiva, 2014, p.66
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têm em comum a curiosidade e a sensibilidade, que impulsionam o perambular

rumo ao desconhecido, a fim de apreender o que o primeiro chamará de

paisagem e o outro, muitas vezes, preferirá o termo natureza ou ambiente. 
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Capítulo II 

 IR VER A TERRA, A ÁGUA E O AR

O ANJO CIGANO o bem e o mal ainda na mesma barra. no berçário

congeminavam ninhadas de anjos e najas. fora dos ovos, na jacente

areia desértica, as serpentes feneciam como vermes enquanto os

anjos afluíam ao firmamento eterno. azuis e sobre as nuvens eram

infensos ao olho nu e sua impudica facúndia, translúcidos pois do

mesmo tom de seu fundo. no alto treinavam flanquear beiras

protegendo suas plumas. tornavam-se perscrutantes como o

periscópio das corujas. havia serafins de seis asas e querubins de

quatro caras (leão e touro, homem e águia). logo abaixo os arcanjos

eram reputados devotos postinos, oficiais de justiça do altíssimo,

mensageiros de seus urgentes desígnios. os mais briosos

envergonhavam-se desse ofício e assim sucumbiam. outros cuidavam

de glorificar seus estilos. dentre estes destacava-se um anjo cigano

que lia mãos e falava fumando. ria alto, era quase humano. lenço no

lugar dos cachos, pardo ao invés de branco. tornara-se exímio com

violinos e banjos. soprava acordes à guitarra de Django e só fazia

seus anúncios dançando. recusava a auréola e a trombeta. era mais

de perfumes e rosas vermelhas. assistiu Sara Kali como parteira e

correu o mundo em incontáveis caravanas. por seus hábitos esquivos

diziam tê-lo visto roubando. aos poucos misturou-se a outras quinas

e cânones. entre moldávios e transilvanos falava de Shiva, Vishnu e

Brahma. pretos e gregos o iniciaram nos couros da umbanda e no

apedrejamento do clinâmen. com os párias aprendeu a viver

desviando-se.

                                                        Marcus Fabiano Gonçalves122

122 Marcus Fabiano Gonçalves. Arame Falado. Rio de Janeiro: 7Letras. 2012
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2.1 Olhos telúricos escalam a montanha: série  ESTUDOS SOBRE A

TERRA

2.1 a) Herbarium123 

AS FLORES DO MAL 

Ninguém pode cortar por mim o mato do quintal. Ele invadiu o

pomar, ameaça obstruir os caminhos. Digo-me que foi gerado

pela força do meu silêncio ou da minha omissão. Mas de fato

foi semeado pela mão que outrora o arrancou e

involuntariamente semeou. Crescido forte e vigoroso, agora

enche o trajeto de espanto, de amor-cego, de picão. O

carrapicho, por exemplo, essa flor incisiva, nasce no centro de

um círculo raiado e via expandindo seus dedos, até entregar o

bago louro de um trigo ruim. Visto de cima, ele tem a forma

exata de uma íris. Pelo menos, é a forma que enxergo quando

fecho os olhos. Ninguém pode cortar o mato, por mim. Nos

dias de chuva, contemplo seu crescimento sua tranquila

absorção do influxo da vida, o percurso que o levará a sufocar

a civilização criada em torno dele. Em dias como este, as mãos

calejadas de sentido, me ajoelho e o ataco com as unhas. E no

meio de ervas daninhas suo. Me sujo, concentrado como um

artesão, enfurecido como um filósofo, a extirpá-lo. Enquanto

isso, suas sementes caem no chão limpo e a terra as acolhe,

hospitaleira. Nuvens passam aos pedaços, quando me deito.

Marcos Siscar124

O título da poesia de Marcos Siscar é uma referência à obra homônima do

grande poeta moderno Charles Baudelaire. O narrador relata, em primeira pessoa,

a experiência pela qual ele observa sozinho as plantas crescerem no jardim. Em

123 Ver postais HERBARIUM, seção TERRA, do TOMO II

124 Marcos Siscar. O roubo do silêncio. Rio de Janeiro: 7letras, 2006, p.17
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um primeiro momento, as paisagens de Siscar e de Baudelaire parecem ser

absolutamente diferentes, porque os lugares que os personagens habitam o são.

No primeiro caso, trata-se de um jardim, no segundo, a Paris no séc. XIX. No

decorrer dos versos, as alegorias utilizadas por Siscar vão encontrando

paralelismos em Baudelaire. Os carrapichos, amontoados no jardim, nos remetem

à multidão da cidade moderna. A própria imagem da nuvem, recorrente na poesia

de Baudelaire, é evocada como um convite ao devaneio e ao ócio no pátio de

Siscar. Há uma força de resistência no corpo do carrapicho, que não permite o

controle total do jardim pelo homem. Da mesma forma, a nuvem baudelairiana irá

libertar o flâneur do consumo regrado das imagens que cultiva. O matinho e as

nuvens são uma alegoria de mistério para ambos os autores.

Tal enigma vegetal não nasce do esforço de cultivo do jardineiro, pelo

contrário, ele brota da sua pura indiferença. As plantas crescem no pátio da

mesma maneira com que certas palavras e imagens alastram-se, feito nuvens

teimosas, pelo céu do pensamento. Diante de tais seres enigmáticos, que podem

permanecer inertes como pedras no espaço mental do poeta, Drummond, em

“Procura da Poesia”, perguntará: trouxeste a chave? A verdade é que olhando

para o mato, o bicho e a pedra podemos perceber que nem todo o jardim está

catalogado. Há seres que parecem florescer sem nome ou função e, assim,

incógnitos, provocam tanto a curiosidade em quem é corajoso e atrevido, como o

medo ou desdém, naquele que se acovarda. 

O sociólogo Gilberto Freyre, ao descrever a história dos engenhos de

cana-de-açúcar do nordeste brasileiro, documenta a relação de tensão do

colonizador português com os bichos do mato. No período colonial, o quintal

domiciliar tinha apenas jardins modestos, com o objetivo de evitar a intimidade

107



com esses seres “desconhecidos da gente da casa-grande, sem nome, vagos.

Simplesmente bichos.”125 O desprezo do homem do canavial pelos bichos

afastou-o, por três séculos, da exploração perigosa da selva. Apesar disso, os

colonos conseguiam se afeiçoar aos animais conhecidos e trazidos da Europa.

Freyre diz, com base nos relatos de viagem de Louis François de Tollenare, que

talvez tenham sido os mosquitos, as serpentes venenosas e os vermes os

principais defensores da mata. No entanto, os bandeirantes, comparados aos

senhores de engenho, sabiam dominar melhor a linguagem da floresta,

explorando suas riquezas naturais ao adentrar nos sertões.126 Nas incursões ao

interior do território brasileiro, capturavam e escravizavam os índios e aprendiam

com eles sobre a mata.

O litoral norte gaúcho se assemelha, em alguns aspectos, à paisagem de

Pernambuco. Ambas as costas tinham, originalmente, morros revestidos de Mata

Atlântica. Em geral, o sul do país, devido ao inverno rigoroso, não apresenta um

clima favorável ao cultivo da cana; porém, ao pé da serra litorânea, devido às

inversões térmicas e à umidade trazida pelo mar, as geadas e o frio são

amenizados e torna-se possível o seu plantio. Nos relatos de Saint-Hilaire pelo

litoral, em 1821, o viajante escreverá: “a cana medrava bem”, no entanto, o vento

“forçava o agricultor a plantar cana no pé do planalto.”127

125 Gilberto Freyre. Nordeste: aspectos da influência da cana sobre a vida e a paisagem do Nordeste

do Brasil; ilustrações de Lula Cardoso Ayres e M. Bandeira. Rio de Janeiro: José Olympio; 

Recife: Fundação do Patrimônio Histórico e Artístico de Pernambuco – FUNDARPE, 1985., p.83
126 O termo “sertão”, no período colonial brasileiro era empregado para designar as terras do

interior do país ainda não exploradas, onde havia poucos habitantes e o acesso era difícil.

Posteriormente o termo será empregado para designar regiões com clima semi-árido,

principalmente do nordeste brasileiro. 

127 SAINT-HILAIRE, Auguste de. Viagem ao Rio Grande do Sul (1820-1821). Belo Horizonte: Itatiaia;

São Paulo: EDUSP, 1974, p.20-21
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A produção artesanal de cachaça, da rapadura e do açúcar mascavo no

litoral gaúcho servia, durante todo o séc. XIX, ao mercado interno e ainda era

estimulada pela presença dos tropeiros, que percorriam a região através dos

Caminhos da Praia e do Sertão (via Santo Antônio da Patrulha/Campos de Cima

da Serra). No lombo do cavalo ou da mula, esses homens transportavam

mercadorias e gado entre o sertão e o litoral brasileiro e serviam de ponte para

as trocas comerciais das diferentes regiões. 

No século XX, no ano de 1928, foi inaugurada, pelo Presidente Getúlio

Vargas, a Usina de Santa Marta, a primeira do Rio Grande do Sul a refinar açúcar.

Após uma década de atividade, ela teria suas portas fechadas128. O agricultor

Sílvio Martins presta o seguinte depoimento, ao historiador Guido Muri, sobre o

funcionamento da usina:

“Era um prédio de quatro pavimentos, de tijolos. Tudo lá era

movido a vapor. Por meio de um encanamento, a bomba

puxava a garapa que subia para os tanques, a fim de ali ser

feito o açúcar. Produziu-se na Usina muito açúcar e álcool. A

Estação Experimental fornecia as mudas de cana, que eram

entregues aos cultivadores da costa da serra. Cada gomo de

dois “olhos” era uma muda. E vinha da estação em carretas

até os trilhos na Rua dos Trilhos, e dali a cana era levada

por locomotiva ao Porto Lacustre. Do Porto em chatas, seguia

pelas lagoas até a da Pinguela, e lá entrava por um canal

dragado e descarregava num trapiche, e deste era levada,

num caçamba, puxado a boi, sobre trilhos, subindo até à

usina. Álcool e açúcar, prontos faziam o trajeto inverso, com

o rebocador puxando as chatas carregadas até a Lacustre, e

dali, por trem, até Palmares, e deste porto até a capital. O

128 Vale frisar que na década de 1930 havia o problema da superprodução de cana no país frente

ao mercado internacional. Um decreto federal em 1938 proíbe a plantação de cana-de-açúcar

no sul para não concorrer e alavancar prejuízo no nordeste (que dominava o comércio

brasileiro).
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álcool ia em tambores.”129 

Nessa época, o transporte das mercadorias passa a ser realizado pelas

hidrovias do Porto Lacustre Osório-Torres (1921-1960)130, a partir da canalização

das lagoas até o mar. A sede do porto estava construída sobre as margens da

Lagoa do Marcelino, em Osório. As mercadorias que ali chegavam eram

conduzidas a Palmares do Sul pela ferrovia. Chegando em Palmares, embarcavam

novamente para serem escoadas em Porto Alegre ou, então, fazer o fluxo inverso

e, de Porto Alegre, serem transportadas para o litoral. Com a falta de estímulos e

de manutenção somada à construção das rodovias BR-101 e Freeway, tanto o

porto como a ferrovia faliram.

Na década de 1960, a mesma história de fracasso repetir-se-á com a

implantação da AGASA, outra usina canavieira que será instalada por meio do

Programa PROÁLCOOL. Diante dessa realidade, José  Lutzemberger, em matéria

para a Folha Patrulhense131, alertaria a comunidade de Santo Antônio da Patrulha,

em 1981, sobre os perigos da monocultura canavieira, que, além de concorrer

com a agricultura de subsistência, mataria as poucas florestas nativas de Mata

Atlântica da serra. A consequência da empreitada, segundo a historiadora Vera

Barroso132, foi o silenciamento das vozes de ambientalistas e órgãos competentes

129 Guido Muri. A Usina Santa Marta: remembranças de Conceição do Arroio. Folha do Litoral,

Osório, ª VIII, n. 490, 30 jul, p.2, 1985.

130 Ver a pesquisa da historiadora Marina Raymundo, referência sobre a historiografia do Porto

Lacustre: Cf. Marina Raymundo da Silva. Navegação Lacustre Osório-Torres. Porto Alegre:

Evangraf, 2014.

131 Lagoa dos Barros, o veraneio econômico a caminho do mar. Folha Patrulhense, Santo Antônio

da Patrulha, a.II, n,43, p.8-9, 31 jan. 1981 

132 Vera Barroso. Moendas Caladas Açúcar Gaúcho S. A. AGASA : um projeto popular silenciado –

Santo Antônio da Patrulha e Litoral Norte do Rio Grande do Sul (1957-1990) . 2006. Tese
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de defesa do meio ambiente. Rapidamente a AGASA, assim como a Usina de

Santa Marta, virou mais um elefante branco no estado. Hoje ainda é possível

avistar sua chaminé nas margens da rodovia Freeway, em frente à Lagoa dos

Barros.

A história do plantio da cana-de-açúcar, assim como a do cultivo do café

e da extração de minério e madeira no Brasil erguem-se sobre um terreno de

destruição. No livro A Ferro e Fogo: a história e a devastação da Mata Atlântica

brasileira, Warren Dean narra essa história ambiental. Misteriosamente, o

pesquisador norte-americano acabou morto em um trágico acidente em 1994.

Seu livro, já na epígrafe, traz o provérbio brasileiro: “Quem vier depois que se

arranje”. 

O desdém do homem ocidental com a floresta se dá por diversas razões:

interesses políticos, econômicos e, sobretudo, ignorância. Sem conhecer o

potencial da mata, não é possível valorizar esse território. Segundo Dean, a Mata

Atlântica cobria cerca de 1 milhão de quilômetros quadrados do Brasil colonial.

Em conjunto com a Floresta Amazônica ela formava uma zona biogeográfica

diferente, a mais rica em espécies do planeta.133Até os fins do séc. XVIII, a Mata

Atlântica ainda não havia despertado o interesse das autoridades coloniais.

“Milhares de espécies da floresta permaneciam sem nome até para os indígenas;

milhares de espécies cujas propriedades ainda eram desconhecidas.” 

Sem compreender a riqueza natural, demorou 300 anos para os

colonizadores acordarem para o valor da mata. Isso ocorreu justamente no séc.

(Doutorado em História) - Pontifícia Universidade Católica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,

2006, p.529.

133 Warren Dean. A Ferro e Fogo: a história e a devastação da Mata Atlântica brasileira. São Paulo:

Companhia das Letras, 1996. (Traduzido por Cid Knipel Moreira), p. 363.
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das Luzes, quando o saber científico europeu volta-se à história natural e

aproxima-se da observação do “outro”, tipificando-o como se tudo pudesse ser

objetivado e ordenado dentro de uma gramática universal pretensiosamente

neutra. O mundo deixa de ser apenas lido por narrativas compiladas pelo olhar

do erudito e passa a ser analisado pelo olhar acurado que, com o auxílio de

lentes recém inventadas, vê mais longe e deseja atingir a total transparência pelo

aparato da visão. 

O pioneiro da ilustração científica foi Leonardo da Vinci. A obra do artista

funde teoria e pintura, retomando alguns dos princípios filosóficos de Aristóteles, o

precursor do método científico. O renascentista Da Vinci construiu seu trabalho

artístico junto às observações anatômicas, por meio das quais buscava teorizar

sobre o que via.134 Sua arte o instrumentalizava para ver e aprender mais sobre o

mundo, fazendo coincidir a linguagem artística com a científica. Segundo Fritjof

Capra, os seus desenhos botânicos ganharam autonomia da pintura depois de

1510. Antes disso, essas anotações serviam-lhe apenas como base para pintar

elementos que decoravam os espaços de arquitetura e dos jardins representados.

No final da vida, Leonardo interessou-se, cada vez mais, pela observação do

movimento helicoidal, teorizado-o também através da estrutura morfológica das

plantas.135  

No livro As Palavras e as Coisas, Michel Foucault fará uma arqueologia das

ideias atribuindo à mentalidade iluminista dos séculos XVIII e XIX uma curiosidade

progressiva sobre os estudos da natureza. Tal interesse teria sido estimulado pelo

134 Sobre os desenhos de anatomia em Da Vinci ver o artigo: Eduardo Kickhöfel. Sine ars scientia

nihil est: Leonardo da Vinci and beyond. In: Epilepsy and Behavior, V. 14, janeiro, 2009, pp.5-

11
135 Fritjof Capra. A botânica de Leonardo da Vinci: um ensaio sobre a ciência das qualidades. São

Paulo: Cultrix, 2011
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aperfeiçoamento técnico de Bacon e pela invenção do microscópio. Com as

novas lentes, o olho humano equipado pôde abrir uma fresta para o universo

microscópico que não tinha sido experimentado até então.136 A partir daí passa a

ser necessário aprender a ver e a nomear esse mundo desconhecido. Nesse

contexto, surgem importantes debates sobre os sistemas de classificação dos

seres vivos, minuciosamente observados. 

As discussões científicas acerca da taxinomia serão fundamentais nas

teorias de Buffon e Lineu, que são utilizadas até hoje. No entanto, as descobertas

mais recentes da ciência – que não é mais aquela do microscópio, mas, sim a

do mapeamento genético – põem em xeque muitas das categorias dos seres

vivos classificados por Lineu.137 Cada vez mais, faz-se necessário, dentro da

biologia, reformular os sistemas de organização dos saberes. Na zoologia, por

exemplo, recentemente foi levantada a polêmica sobre a categoria “peixes”,

porque os critérios morfológicos não dão mais conta do agrupamento da classe.

Atualmente, os estudos científicos recorrem à leitura dos códigos genéticos dos

espécimes, organizando-os num sistema chamado árvore filogenética, a “árvore

da vida” de onde brotam os seres do mundo. Não é mais possível confiar

apenas no que os nossos olhos vêem, mesmo que usem o microscópio. Apenas

avistar um animal movendo-se com nadadeiras e respirando por brânquias não

nos garante mais estar diante de um peixe. Há distâncias genéticas tão grandes

entre “peixes” que toda a classe está sendo revista pelos cientistas.138 

136 Michel Foucault. As Palavras e as Coisas: uma arqueologia das ciências humanas. São Paulo:

Martins Fontes, 2007, p.174 (Ver os desenhos pioneiros do microcosmo de Ernst Haeckel)

137 Classificação que, segundo Foucault, leva em consideração os seguintes atributos: “nome,

teoria, gênero, espécie, atributos, uso e para terminar, Litteraria”. Ibidem, p.178.

138 Cf. Ana Carolina Leonardi. Peixes não existem, dizem cientistas. In: Revista Exame, 11 ago.

2016. Disponível em: http://exame.abril.com.br/tecnologia/peixes-nao-existem-dizem-
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Classificar é estar às voltas do problema da correspondência entre as

palavras e as coisas. A necessidade de ordenação da humanidade foi tema do

conto literário “El idioma analítico de John Wilkins”139, escrito por Jorge Luis

Borges. Michel Foucault utiliza um trecho desse conto do autor argentino – em

que Wilkins narra as arbitrariedades dos critérios de classificação de uma certa

enciclopédia chinesa – para nos evidenciar o quanto qualquer sistema

classificatório racional é sempre um produto da arbitrariedade humana. As regras

que circunscrevem a linguagem são sempre regidas por um contexto histórico

determinado.

O personagem real descrito pelo conto de Borges é John Wilkins (1614-

1672), um teórico inglês idealizador de um sistema linguístico supostamente

perfeito, em que cada palavra seria montada a partir de um grupo de categorias

prévias. Essas classificações serviriam – como ocorre em uma gramática universal

– para ordenar o mundo a que se referem. Tomemos como exemplo a palavra

“pedra”. Wilkins propõe que, para escrevermos “pedra”, separemos os aspectos

desse objeto em cinco categorias, são elas: “comuns”, “módicas”, “preciosas”,

“transparente” e “insolúveis”. Cada palavra teria sílabas específicas que

comporiam, ao final, um termo “preciso”. Ao ser pronunciada, a palavra revelaria

também suas próprias regras de formação. Seria este o idioma perfeito?

Ao olharmos hoje para essas categorias objetivas de Wilkins, elas nos

parecem tão arbitrárias como a tal enciclopédia chinesa. Nesta última, reúne-se,

por exemplo, sob a categoria “animais”, seres muito divergentes entre si, tais

cientistas/. Acesso em: 30 ago. 2016.

139 Jorge Luis Borges. El idioma analitico de john Wilkins. In: Revista Florae, #1- Florestanía,

FLORA ars+natura, Bogotá, agosto de 2015, p.78-79
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como os “desenhados com um pincel finíssimo” e os “fabulosos”. Hoje essas

definições de animas nos remetem a termos vagos que flutuam inertes. Tais

categorias atuam como meteoros de mundos explodidos, dos quais alcançamos

ver apenas cacos. É nessa sustentação do jogo interpretativo da linguagem, sobre

o qual teorizará Wittgenstein, que as imagens e as palavras poéticas se libertarão

das amarras do corpo físico de seus autores e poderão sobreviver diante tempo. 

Se o cientista, por um lado, é sedento pela inovação, acompanhada pelo

desenvolvimento técnico de aparatos que lhe ampliam o campo perceptivo do

mundo observado, o artista, por sua vez, é instigado pelo n(ovo) do mundo, ou

seja, tem fascínio pelo movimento de retorno ao “originário” (Heidegger), este

estado de “ovo” (Clarice Lispector) ou “meteoro” (Drummond) que atravessa o

espaço/tempo da linguagem em contato com o mundo. Mas será que estaríamos

mesmo em lados tão opostos, já que olhamos para o mesmo mundo?

É justamente no vão aberto entre o mundo e a linguagem, segundo

Foucault, que “a história natural encontra seu lugar”. Nesse espaço mudo, livre da

“sedimentação verbal” e articulado pelos “elementos da representação”, aqueles

“poderão ser nomeados.”140 Ou seja, é no plano da representação que a

comunicação entre palavras, imagens e coisas lança a promessa de anulação das

diferenças entre ler e ver. Esse encontro permitirá o convívio entre os seres, as

coisas e as palavras no séc. XVII e XVIII, quando tudo passa a ser emoldurados e

etiquetados nos gabinetes de curiosidade e nos Museus de História Natural. Antes

os animais, por exemplo, eram representados, nas compilações dos bestiários,

por meio de narrativas que os transformavam em monstros lendários.141

140  Ibidem, 2007, p.178

141 Vale aqui destacar a representação da besta Ipupiara, relatada no séc. VI por Pero de
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Se as viagens às Américas são narradas, inicialmente, com comentários

fantasiosos sobre as bestas encontradas no Mundo Novo, a partir do séc. XVIII e

XIX, os naturalistas frequentarão nossas terras para coletar não só as histórias,

mas os próprios espécimes. Os seres dissecados e prensados serão organizados,

visualmente, no plano do quadro, fazendo da parede do museu um jardim

suspenso onde a natureza-morta pode ser tanto vista como lida nesse espaço

“neutro” do museu e do jardim botânico. 

Esse contexto expedicionário de coleta e catalogação dos seres, a partir de

uma natureza de linguagem que se aproxima do natural, é retomado pelo trabalho

de minha autoria intitulado HERBARIUM, do qual nasce a reflexão teórica e

artística aqui desenvolvida. 

Essa obra tem duas versões: uma produzida no formato de livro de parede,

exibido pela primeira vez na mostra Expedição pela Paragem das Conchas

(Espaço Cultural da UFCSPA, 2016) e a outra projetada como postais

colecionáveis, que podem ser fruídos pelo leitor no livro de artista do TOMO II

desta pesquisa.

A seguir está a reprodução do livro de parede HERBARIUM com

acabamento em acrílico:

Magalhães de Gândavo e encontrada no mar de São Vicente (SP). Hoje sabe-se que o

monstro era, na realidade, um leão marinho.
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Na galeria142, são apresentados os espécimes coletados no Morro da

Borússia. As folhas, as flores e os frutos foram retirados do terreno em que se

deu a expedição. Eles passaram pelo processo de secagem, prensagem,

classificação e, posteriormente, colagem em papel. Ao final, foram dispostos

dentro de lâminas de acrílico transparente e pendurados na parede. A primeira

delas contém uma coleção de tudo aquilo que não pôde ser classificado ou que

fugia do Reino Plantae: folhas comidas por lagartas, uma pena de pássaro, uma

libélula seca, bromélias e algumas flores não férteis. Além dos espécimes, foram

adicionadas fichas técnicas com todas as informações levantadas pelos biólogos

Pâmela Engers e Diego Guedes Schneider. Na última lâmina do livro de parede,

142 Um detalhe interessante da sala expositiva da UFCSPA para este trabalho é que ela foi

projetada como uma extensão da biblioteca da universidade. Além disso, a galeria possui

um teto solar por onde a luz natural é filtrada, iluminando as obras.
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Morro da Borússia. Consulta técnica dos biólogos: Pâmela Engers e Diego Guedes Schneider. 

Auxílio na coleta: Valmir Freitas e Antonio Carlos Junqueira 



são expostas duas fotografias. A primeira delas registra os macacos-prego na

mata fechada do sítio, enquanto a segunda reproduz a vista frontal do terreno,

acompanhada de um fragmento do texto de seu alvará, onde consta o dizer:

“Área devastada: TODA,  ano de 1909”. 

No TOMO II, a coleção do HERBARIUM é apresentada no formato de

postais de viagem. Na frente de cada postal, há uma imagem que reproduz a

planta já seca e colada na folha de papel do herbarium e, no seu verso, são

dispostas as classificações científicas de cada espécime. Cada exemplar

documentado revela pistas, através do mapeamento biológico de sua origem

geográfica, da história de colonização da mata. O postal de abertura da coleção

registra os elementos inclassificáveis, assim como a lâmina de abertura do livro

de parede. No verso dele, há um poema em prosa de minha autoria que sintetiza

a experiência: 

Se a poesia indaga a natureza da linguagem, o herbarium

classifica a linguagem da natureza. A catalogação das plantas

dessecadas guarda certa semelhança com as tumbas, onde

os seres, já sem vida, repousam junto a seus nomes. A

ordem classificatória que rege o universo da Botânica exige

do coletador e do determinador estudos aprofundados que

transitam entre ver as plantas e ler a nomenclatura binominal

descrita, em latim, nos livros de botânica. Há um longo

caminho entre observar, coletar, prensar, secar, dissecar e

classificar o Reino Plantae. Se o determinador tiver êxito, ele

chegará até o nome da espécie observada. Um bom

coletador reconhece uma planta também pelo cheiro. Seu

olho, com o tempo, vai ficando afiado, como o facão que

abre clareiras na mata durante as coletas.   
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No quadro a seguir, é possível perceber o nível de destruição da Mata

Atlântica em todo o país até os anos de 1990, o que nos faz lamentar que,

mesmo com todo o desenvolvimento científico do séc. XX, ainda não tenhamos

atingido a consciência mais básica com relação à terra: a noção de respeito pelo

chão onde pisamos. É preciso aprender – e muito – com as lideranças indígenas

que resistem bravamente à aniquilação. Nas palavras de Ailton Krenak: “Nosso

povo viveu durante alguns milhares de anos aqui. Não tínhamos nenhuma escola

de engenharia florestal aqui não. Não tínhamos manejo de floresta.”143

143 Warren Dean.  A Ferro e Fogo: a história e a devastação da Mata Atlântica brasileira. São

Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 38.
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Warren Dean.  A Ferro e Fogo: a história e a devastação da

Mata Atlântica brasileira. São Paulo: Companhia das Letras,

1996, p. 25.



Se no nordeste a monocultura da cana-de-açúcar devastou as zonas-da-

mata, no Rio Grande do Sul, ela provocou fortes impactos. Segundo a historiadora

Vera Barroso, no séc. VIII, a difusão canavieira ocupou o corredor norte-litorâneo

dos campos e, posteriormente, foi adentrando na mata da Serra Geral. “Esses

terrenos foram ao longo dos anos sendo desmatados, deixando os solos

erodidos e esgotados pelo uso indevido.”144 

A coleta dos espécimes conta-nos um pouco dessa história da interação

do homem com a mata da região, desde que os indígenas do grupo Xokleng

foram exterminados em razão da ocupação do morro pelos imigrantes alemães e

italianos, em meados do séc. XIX. O herbarium revela a existência de plantas

exóticas, trazidas de diversos continentes, dentre eles, da África e da Europa,

além de apresentar também plantas nativas da Mata Atlântica, como o Carvalho-

brasileiro e o Palmito-juçara. É interessante destacar que esta última espécie

marca, na mata secundária, um importante retorno à vegetação originária. Minha

opção foi de, na amostragem, ampliar ao máximo a variedade das famílias e

espécies coletadas. Foram resgatados mais de 40 exemplares para daí

selecionarmos 20. Alguns se perderam na descida da trilha, outros mofaram

durante o processo de secagem (dois dias antes havia chovido, o que prejudicou

a coleta), além de haver espécimes desconhecidos, que não puderam ainda ser

identificados. 

Com a apresentação desse trabalho, busco trazer à pauta, na produção

artística do estado, esta discussão sócio-ambiental. Pouco se fala, na arte

144 Vera lúcia Maciel Barroso. Moendas Caladas Açúcar Gaúcho S. A. AGASA  : um projeto 

popular silenciado – Santo Antônio da Patrulha e Litoral Norte do Rio Grande do Sul (1957-

1990). 2006. Tese (Doutorado em História) - Pontifícia Universidade Católica do Rio Grande

do Sul, Porto Alegre, 2006, p.92
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produzida no Rio Grande do Sul, desse histórico que temos do cultivo da cana-

de-açúcar na cultura litorânea, e menos ainda da devastação dos índios e da

mata que os abrigavam. 

O trabalho não busca apenas juntar coisas do mundo para decorar certos

gabinetes de curiosidades, como os europeus já faziam no séc. XVII, a partir das

viagens às Américas (a exemplo disso está a coleção de Albertus Seba).

Tampouco busco com essa obra emigrar para o ramo da ciência e passar a

produzir  ilustrações “neutras”, como os naturalistas do séc. XIX. O Herbarium

indaga – mesmo mudo – sobre outra verdade: a dimensão política e poética da

linguagem nesse embate direto da arte com o mundo. 

Com essa coleção eu me permito sair ao sol para trilhar o mundo e coletar

pequenos fragmentos de seres que brilham e saltam aos olhos. No entanto, assim

que os separo de seu habitat natural, eles perdem instantaneamente o viço.

Alguns dias depois de arrancadas da árvore, as folhas verdes ficam marrons.

Seguem amarronzadas no processo de secagem e prensagem, até serem

coladas em outra folha: a de papel (que, aliás, vem da mesma árvore).

Desnaturalizadas, as plantas tornam-se peças a serem classificadas pelo saber.

Algo no caminho inevitavelmente se perderá, mas quem realmente se importa?

Seguiremos chamando-as pelo mesmo nome de quando ainda eram aquelas

folhas verdes a balançar no arbusto. Se lamentarmos a perda da cor, por

exemplo, para nosso consolo poderemos ainda fervê-las em um chá com

propriedades calmantes.
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…...............................................................................................................................................................

Excerto do Diário de Bordo:

Osório, 21 de junho de 2016.

Ao entardecer volto à mata, está escuro. A floresta não é

nenhum vale idílico ou pastoril. Há serpentes à espreita,

o melhor é não dormir. Mosquitos estão alvoroçados. É

noite de lua cheia. O sinal de GPS se perdeu.

Ultrapassando o medo talvez seja possível se

reencontrar. 

…...............................................................................................................................................................
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2.1 b) Inventário de Fauna e Flora145 

Extrato da Conversa sobre a Linguagem entre um Japonês e 

um Pensador146:

(...)

P – Qual é a palavra japonesa para 'linguagem'?

J – (Depois de muita hesitação) É koto ba.

P – Mas o que diz ela?

J – Ba evoca as folhas, sobretudo as folhas da floração.

Pense na floração da cerejeira e da ameixeira.

P – E o que diz koto

J – Koto seria então o acontecer em sua propriedade da

mensagem brilhante da graça e do encanto

[o pensador da mesma forma encontra uma palavra para a

linguagem]

J – Que palavra o senhor emprega?

P – A palavra “saga”. Indica e significa o dizer, o dito e o

que deve ser dito.

J – O que significa dizer?

P – Presumivelmente, o mesmo que mostrar, no sentido de

deixar aparecer e brilhar, mas nos movimentos de acenar.  

(...)

Na montanha, recomenda-se ouvir, em silêncio, o vento soprar nas árvores.

Quase petrificadas, elas seguem imóveis durante as rajadas. Alegrias verdejantes

145 Ver postais INVENTARIO DE FAUNA E FLORA, seção TERRA, do TOMO II

146 HEIDEGGER, Martin. A caminho da linguagem. Petrópolis/RJ: Vozes, 2003, p.94-95 
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desnudadas pelas folhas que dançam. Árvore e montanha: diálogo silencioso de

SERES-SIMPLESMENTE-DADOS.147 No assobio do vento o cedro se cala. A seiva

corre e as raízes aprofundam-se. Em estado de gérmen, a planta se ocupa da

fuga para a escuridão embrionária da terra. Aí nós não adentramos: desde cedo

somos expelidos, aos berros, para o mundo. Caímos no seco se ninguém nos

estende os braços. As índias-mães preferem a despreocupação de parir no rio:

CON-FLUÊNCIAS. 

“À terra quieta, diz: eu passo,

E a água que se move: eu permaneço...”148

Assim como nós, árvores e pedras tombam. Mas devemos ter alguma sorte

ainda no mundo: usamos as pernas e os braços para escalar as montanhas.

Tudo consiste nisto: olhar para o alto, aceitar o horizonte que se mostra curvo e

subir. Sem hesitar. A vida na montanha é tecida com o artifício de pés fortes e

mãos confiosas. Quando, no meio da trilha, a escuridão da mata fechada encobre

o horizonte, o medo nos cala. O tempo se expande. É preciso ocupar-se: catar

um tronco, agarrar a faca, esculpir a flecha. A cutia saltita feito lebre no chão da

mata. Mas é primeiro na faca que a imagem do bicho se arma. Apreendida pelos

147 “SERES-SIMPLESMENTE-DADOS é uma expressão de Martin Heidegger para designar os

seres que, como pedras são seres sem consciência temporal de mundo, diferente de nós,

(Dasein) que seríamos seres-no-mundo, fadados a cair (ideia trágica grega de destino). Ver

item “ser-lançado e factidade” In: INWOOD, Michael. Dicionário Heidegger. Rio de Janeiro:

Jorge Zahar, 2002, p.170.

148 Rainer Maria Rilke apud Mathias de Abreu Lima Filho. A Escuta, A Espera e O Silêncio: A

'indigência da Modernidade' em Heidegger e Rilke. São Paulo: EDUC/FAPESP, 2011.

124



olhos telúricos,149 a imagem refletida é então riscada no chão, pela mão, em um

único golpe.

Fernando Belo, no livro Heidegger: pensador da terra, comentará as origens

gregas do pensamento desse filósofo no que concerne à abertura e ao

encobrimento do Ser em contato com a Terra que lhe abriga. O logos que o

acolhe seria “atravessado heterogeneamente pela escrita, pelo trabalho das mãos,

pelos pés caminhantes.”150 Mas, como sublinha Didier Franck, “nem a mão, nem

a carne em geral podem ser tidas em encontro, não se oferecem num face-a-

face, não são (a)presentáveis.” São vistas a partir do que produzem e nos fazem

sentir, não pelo que são em si. Por isso, quando alguém nos aponta ao longe,

fitamos o horizonte e não o seu próprio dedo. Para Heidegger, na relação entre a

mão e o pensamento, há uma possibilidade de ser-no-mundo a partir de um

encontro manifesto na linguagem. Nas palavras do autor:

“Pensar é propriamente agir (Handeln)

se agir significa dar uma mão (die Hand 

geben) à essência do ser. Isto é: preparar

(edificar) para a essência do ser no seio do 

ente o lugar em que o ser e a sua essência

se elevam à língua  

                                Heidegger, A Viragem, 1949151

149 Dulce Mara Critelli, ao interpretar “ser-aí” de Heidegger: “A coisa mostra-se no horizonte 

existencial: só ali pode ser o que ela é. O que as coisas são não está nelas mesmas, em si

mesmas, mas nesta relação inextirpável entre um olhar e as coisas.” Dulce Mara Critelli. 

Analítica do sentido: uma aproximação e interpretação do real de orientação fenomenológica. 

2* ed. São Paulo: Brasiliense, 2006., p.62.
150 Fernando Belo. Heidegger: pensador da terra. Covilhã: Universidade da Beira Interior, 2011,

p. 28-29.
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É nesse espaço onde a linguagem encontra a terra, a partir do trabalho do

olhar e das mãos, que surgem os desenhos e poemas em prosa do INVENTÁRIO

DE FAUNA E FLORA. Eles foram feitos a partir de incursões no Morro da

Borússia, num movimento de abertura ao encontro com esse ambiente. Dediquei-

me, entre idas e vindas do ateliê à mata, a observar os seres que se

apresentaram ao longo do meu caminho. Das observações resultam os 18

desenhos em aquarela (tamanho 21x30cm) e os poemas em prosa

correspondentes (ver Postais do TOMO II), que descrevem cada uma das

experiências:

Trabalhei, em alguns momentos, com aquarela diretamente no terreno,

quando estava a desenhar de observação as plantas. No entanto, para os animais

silvestres, que se movem muito rapidamente, fiz registros prévios com a câmera

digital em vídeo e fotografia. Recentemente foram descobertos desenhos até

151  Heidegger apud Didier. Franck Heidegger e o problema do espaço. Lisboa: Instituto Piaget, 

1986, p.7
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Ilustração 25: Lilian Maus. Inventário de Fauna e Flora. Desenhos em aquarela, 21x30cm, 2016. A versão em 

tamanho postal com os poemas em prosa está disponível no TOMO II. Foto: Fábio Alt



então desconhecidos de Frans Post (ver ANEXO I), que revelam a dificuldade do

artista em desenhar “do natural”. Em suas viagens ao Brasil no séc. XVII, muitos

dos animais silvestres representados por ele – que trabalhou antes do invento da

câmera fotográfica – não estavam soltos na floresta, como se imaginava, mas,

sim, acorrentados em coleiras, para poder ser retratados com fidelidade pelo

pintor. 

Outra artista que se destaca pela qualidade da pintura de paisagem do

Brasil pintadas desde o natural é Marianne North (1830-1890), ainda pouco

estudada no país. Entre 1872 e 1873, a viajante inglesa produziu 112 pinturas a

óleo sobre papel e tela do Rio de Janeiro e de Belém. Ou seja, um volume bem

maior do que as 32 telas de Rugendas, as 26 pranchas de Debret ou as 59

pranchas de Von Martius. North costumava fazer esboços com lápis e aquarela e

recobri-los com óleo, apontando o local da observação, bem como a

classificação científica da fauna e flora representadas. Hoje o conjunto de sua

obra encontra-se na Marianne North Gallery, uma galeria-monumento do Kew

Garden, em Londres.152

Marianne nasceu em Hastings, Inglaterra, e a partir dos 17 anos começou

a viajar com o pai, que era barão. Ela teve uma educação humanista e liberal,

nunca casou-se e, desse modo, conseguiu manter-se independente. Atravessou

o Oceano Atlântico oito vezes e o Pacífico e o Índico outras duas. Mantinha

relações estreitas com botânicos e cientistas da época, tais como William Jackson

Hooker, Joseph Dalton Hooker e Charles Darwin, quem estimulou a criação da

galeria em Kew Garden. Aprendeu pintura a óleo com o australiano Robert

152 Cf. Julio Bandeira. A Viagem ao Brasil de Marianne North: 1872-1873. Rio de Janiero: 

Sextante, 2012, p.7.
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Hawker Dowling e, em suas telas, ela não costumava isolar as plantas de seu

habitat, procurando pintá-las com cores vibrantes, como as encontrava na

natureza. No fim da vida, Marianne optou, assim como Darwin, por cultivar seu

próprio jardim em lugar de seguir viajando.153 

 

Há um texto de John Berger intitulado “Desenho do natural” em que o

artista reflete sobre o desenho de observação. Berger evidencia, no trecho a

seguir, que o fascínio do desenhista não está apenas em retratar o que conhece,

mas ao contrário disso: desenhando ele se encanta ao descobrir o quão

desconhecido é o mundo que nos cerca. Nesse sentido, é pelo desenho que se

revelaria o mistério das coisas. Quem rabisca o papel acaba tragado pelo próprio

risco na travessia entre ver e grafar. Ou seja, na medida em que o desenhista dá

a ver a imagem da coisa observada, acaba revelando o próprio olhar de quem a

153 Cf. Idem.
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Ilustração 26: Marianne North Gallery, Kew Garden, Londres. Foto disponível em: http://www.kew.org/kew-

gardens/attractions/marianne-north-gallery. Acesso em: 21 set., 2016



rabiscou, não sendo possível alcançar uma objetividade neutra. Nas palavras do

autor:

Para o artista desenhar é descobrir. (...) É o ato mesmo de

desenhar o que força o artista a olhar o objeto que tem em

frente, além de dissecá-lo e voltar a uni-lo em sua

imaginação, ou, caso desenhe de memória, o que o força a

aprofundar-se nela, até encontrar o conteúdo do seu próprio

armazém de observações passadas. (…) Cada confirmação ou

cada refutação lhe aproxima do objeto, até que termina, como

se disséramos, dentro dele: os contornos que alguém

desenhou já não marcam o limite do que viu, senão o limite

daquilo no que ele mesmo se converteu. Pode ser que isso

soe desnecessariamente metafísico. Outra maneira de

expressar seria dizer que cada marca feita por alguém no

papel é uma pedra de passagem na qual se salta à seguinte

até que tenha cruzado o tema desenhado como se fosse um

rio, até este seja deixado para trás.154 

Minha principal fonte de inspiração para os desenhos feitos a partir do

natural no Morro da Borússia foi a publicação Flores da Floresta Amazônica: A

arte botânica, de Margaret Mee, herdeira da tradição de Marianne North. A artista

e pesquisadora botânica inglesa da floresta tropical brasileira criou quatrocentas

pranchas de ilustrações botânicas em guache/aquarela, quarenta sketchbooks e

quinze diários detalhados, produzidos entre 1956 e 1988, durante suas

154 “Para el artista dibujar es descubrir. (…) Es el acto mismo de dibujar lo que fuerza al artista a mirar el

objeto que tiene adelante, a diseccionarlo y volverlo a unir en su imaginación, o, si dibuja de memoria, lo

que lo fuerza a ahondar en ella, hasta encontrar el contenido de su propio almacén de observaciones

pasadas. (…) Cada confirmación o cada refutación le aproxima al objeto, hasta que termina, como si

dijéramos, dentro de él: los contornos que uno ha dibujado ya no marcan el límite de lo que ha visto,

sino el límite de aquello en lo que se ha convertido. Puede que esto suene innecesariamente metafísico.

Otra manera de expresarlo sería decir que cada marca que uno hace en el papel es una piedra pasadera

desde la cual salta a la siguiente y así hasta que haya cruzado el tema dibujado como si fuera un río,

hasta que lo haya dejado atrás.” (Tradução nossa). Cf. John Berger. Sobre el dibujo. Barcelona: Gustavo

Dili, 2011, pp.7-8.
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expedições.

O interessante é que, além das pranchas, Margaret produzia relatos de

suas viagens em busca das flores. Ela também as fotografava em seu habitat

natural, alinhavando um amplo contexto em torno da ilustração em aquarela. A

artista realizava longas viagens em busca de suas plantas (como não lembrar de

Novalis em busca da flor azul?!) e chegou a levar 24 anos até encontrar aberta a

"Flor da Lua" (Selenicereus wittii, Cactaceae), a qual desejava pintar. Esta espécie

floresce durante uma noite ao ano e é endêmica da floresta amazônica.

Sobre a expedição, Mee escreve o texto “A flor-do-luar no rio Negro”, em

1988:

Minha busca pela flor-do-luar (Strophocactus wittii, agora

chamada Selenicereus witti) continuou. Eu já havia colhido

esta planta três vezes em viagens ao rio Negro e seus
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Ilustração 27: Referência: Margaret Mee. Flores da Floresta Amazônica: A arte botânica de 

Margaret Mee. São Paulo: escrituras, 2009, p.160.



afluentes, porém nunca com flores. 

Ainda em busca desse maravilhoso cactus, Sue Loram e eu

encontramos um amigo no aeroporto do Rio de Janeiro.

Havíamos reservado nossos bilhetes no primeiro vôo para

Manaus. Após quatro horas, saltamos no calor da Amazônia.

(…) Vi que as florestas haviam desaparecido. Grandes áreas

haviam sido devastadas pelos fazendeiros e queimadores de

carvão. (…) Dez horas após a partida de Manaus o motor foi

desligado, e em perfeito silêncio o barco manteve-se

deslizando até a margem em frente à choupana onde

permaneceremos em 1982. Muito pouco havia mudado,

graças aos cuidados do Gilberto, e muitas outras árvores

estavam crescendo no local.155

A ilustração científica botânica possui regras específicas que, para o leigo,

podem passar despercebidas. No artigo Nas frestas entre a ciência e a arte: uma

série de ilustrações de barbeiros do Instituto Oswaldo Cruz, o pesquisador

Ricardo Lourenço de Oliveira analisa as diferenças entre desenhos artísticos e

científicos, trazendo à tona os debates do campo artístico de meados do séc. XIX,

em que de um lado estão os defensores do inefável da arte (como Baudelaire),

e, de outro, aqueles que valorizam a clareza expressiva (como John Ruskin).156 O

artigo tenta explicar, a partir da avaliação de uma exposição de desenhos do

mosquito barbeiro, o porquê de dessas obras do acervo do instituto terem sido

negadas pela ciência, mas hoje poderem ser aceitas como “arte”. Em meus

desenhos procuro estabelecer esse mesmo debate, porém, sem o compromisso

de tornar a minha produção científica.

155 Margaret Mee. Flores da Floresta Amazônica: A arte botânica de Margaret Mee. São Paulo: 

escrituras, 2009, p.159.
156 Sobre esse debate ver: Charles Baudelaire; John Ruskin; Daniela Kern. Paisagem moderna: 

Baudelaire e Ruskin. Porto Alegre: Sulina, 2010.

131



2.2 Olhos d'água navegam as lagoas: ESTUDOS SOBRE A ÁGUA

Poema das Águas – Ramayana de Chevalier 

Água em caudal: o rio; / Água em revolta: a pororoca; / Água em

êxtase: o lago; / Água em desperdício: o furo; / Água alegre: a

corredeira; / Água triste: o charco; / Água em tortura: a lama; /

Água hipócrita: o remanso; / Água em delírio: o rebojo; / Água em

turbilhão: o salto; / Água em gangrena: o igapó; / Água em triunfo:

a fonte; / Água vaidosa: a onda; / Água em noivado: a espuma; /

Água em absurdo: a Amazônia.157

2.2 a) Abecedário Romano Clássico das Lagoas 

157 Ramayana de Chevalier. No Circo sem teto da Amazônia. Estudo Critico de Marcos Frederico

Krüger. Valer. Manaus. 2001.
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Ilustração 28: Amostra de água da Lagoa do Inácio 

coletada para a instalação Abecedário romano 

clássico das lagoas, Lilian Maus, 2016



“Sítio do Inácio, 11 de junho, 4 léguas - Fiquei aqui porque

choveu todo o dia. Algumas pessoas dão à parte do lago que

defronta o Sítio o nome de lagoa do Inácio mas para a

maioria ele não tem nome – é o lago.” Auguste de Saint-

Hilaire, 1821158

O botânico naturalista Auguste de Saint-Hilaire começa a narrativa de sua viagem

pelo Rio Grande do Sul, entre os anos de 1820 e 1821, descrevendo suas

impressões sobre o Presídio de Torres, a Estância do Meio e o Sítio do Inácio

(situado no município que hoje corresponde a Osório). O viajante francês esteve

acompanhado por três empregados: José Mariano (tropeiro mestiço, alugado no

Rio de Janeiro), Manoel (negro-forro alugado em São Paulo) e Firmiano (índio

botocudo159 trazido das margens do Jequitinhonha). Durante os relatos, o

estrangeiro descreve, paralelamente às paisagens e aos costumes que observava

de “fora”, os seus próprios estados emocionais. Inúmeras vezes ele se queixa da

miséria dos moradores locais, de estar com saudades de sua família e da terra

natal, além de ter de suportar a desobediência de seus empregados. Chega a

comentar ter se tornado, pouco a pouco, “escravo de José Mariano”160. 

Ao narrar sua viagem, Saint-Hilaire reflete a visão típica dos viajantes do

século XIX, em que combinam a descrição “neutra” da paisagem – impregnada

pelo naturalismo científico – com impressões pessoais de abordagem

etnocêntrica, a partir das quais julgam os costumes do povo observado, tendo

158 Auguste de Saint-Hilaire. Viagem ao Rio Grande do Sul (1820-1821). Belo Horizonte: Itatiaia,

1999, p.20.

159 Os botocudos, também chamados Xoklengs, estavam presentes nesta época também no Morro

da Borússia, que entrecorta o horizonte da paisagem litorânea de Osório. Ao longo do século

XIX, eles foram exterminados e aqueles que sobreviveram encontram-se hoje no estado de

Santa Catarina.

160 Ibidem, p.19.

133



por base seus próprios valores europeus. O viajante-expedicionário observa seu

entorno desde um ponto de vista ideal e distanciado, através do qual a alteridade

é vista sob as lentes do exotismo. No trecho abaixo, o viajante faz uma leitura do

cultivo das paisagens locais, comparando o que vê aos padrões de ocupação e

manejo da terra com os quais estava acostumado na Europa. 

Este lugar seria magnífico se as cercanias do lago fossem

cultivadas e cobertas de casas, pois que a mais bela

paisagem exige a presença e o trabalho do homem para a

animar. Aqui, entretanto, vêem-se apenas, de longe em longe,

algumas miseráveis choupanas. Parei perto de uma tão

imunda que não tive coragem de aí assentar minha cama.161

Ao se referir aos aspectos geográficos da região, Saint-Hilaire sublinha a

monotonia da extensa paisagem litorânea – esta planície arenosa e úmida,

recoberta por campos com algumas moitas de mata – onde a leste temos o mar

e a oeste, a serra. A umidade dos charcos, o vento e a falta de densidade

populacional ganham destaque em seu relato e o impregnam de tristeza. A

paisagem externa se reflete também como um estado de espírito interiorizado que

ativa suas memórias da França. 

O tempo e o aspecto da região trouxeram-me recordações

de Sologne e da viagem costumeira de minha família, no

outono, a essa região. Meu pensamento voltou-se

completamente para França e para minha família. Minhas

saudades renovam a cada instante a solidão, em que me

vejo, fatiga e entedia-me. A idéia de não poder rever minha

Mãe faz-me tremer a cada momento.162  

161  Ibidem, 1999, p.19.

162  Ibidem, p.21.
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Esses aspectos paisagísticos descritos pelo viajante francês serão

retomados, em 1935, pelo historiador Fernandes Bastos163, em Noite de Reis:

narrativa histórica164, ambientada também no século XIX. O livro inicia com a

descrição do aspecto triste da paisagem litorânea gaúcha, onde não há, nos

campos arenosos e repletos de charcos lodosos, grandes acidentes geográficos

além da serra:

O caminho que leva de Conceição do Arroio165 ao

Sangradouro dos Cornélios pouco interesse pode despertar

para o comum dos viageiros. (...) 

Paisagem morta, e por isso, triste.

Sempre a mesma monotonia acabrunhadora. 

No sentido longitudinal, uma moldura amarelada vai

assinalando os areais da costa do mar. De ponto em ponto

há uma mancha escura. São os matos molhados que

bordam esteirais dos cômoros. 

Nenhum arroio de águas límpidas, naquela planície coberta

de macegas.166   

Imerso na monotonia enfadonha do litoral norte, o narrador de Noite de

Reis revela admiração ao avistar a lagoa dos Quadros, como se estivesse diante

de um oásis que o surpreende pela beleza emoldurada pela cadeia de

montanhas. No entanto, ao seguir o seu relato, assim como Saint-Hilaire, volta a

163 O filho do historiador Fernandes Bastos, o advogado e Deputado Estadual Osvaldo Bastos,

será uma das vítimas do Naufrágio de 1947, evento sobre o qual desenvolverei um dos

trabalhos aqui apresentados, intitulado Travessia de Beija-Flor por águas doces: Memorial

aos náufragos do 20 de setembro de 1947. 
164 Narrativa literária baseada na história do Baiano Candinho (1846-1898), cearense desertor

da Guerra do Paraguai, que se estabelece na antiga colônia alemã de Três Forquilhas, na

década de 1870, tendo sido degolado na “Noite de Reis” (1898), após lutar na Revolução

Federalista (1893-1895).

165  Antigo nome da cidade de Osório. (grifo nosso)
166  Fernandes Bastos. Noite de Reis: narrativa histórica. Osório: Evangraf, 2007, p.25
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apontar na paisagem o que lhe falta, tomando como parâmetro de comparação

as cordilheiras europeias: 

Faltam apenas a brancura das montanhas nevadas, as

manchas e salpicos das cidades, vilas e vivendas espalhadas

pela encosta, e a altura imensurável dos píncaros escarpados,

para se ter diante dos olhos uma daquelas clássicas

paisagens da Suíça: um lago azul que reflete graciosamente

as nuvens brancas do céu e o recorte caprichoso das

montanhas alpinas.167  

Os espelhos d'água observados na região parecem refletir uma expectativa

frustrada de paisagem para ambos os narradores. Durante a calmaria, é o céu

que predomina como imagem espelhada nas lagoas – sem novidades exóticas –

e quando sopram os fortes ventos, as águas não produzem reflexo algum do

entorno, revelando apenas o seu próprio aspecto barrento e turvo, a partir da

formação dos carneiros.

Passados quase dois séculos dos relatos de Saint-Hilaire, os principais

elementos dessa paisagem natural permanecem quase inalterados até hoje, são

eles: a serra verde que corta o horizonte e os ventos fortes que açoitam essa

terra arenosa encharcada pelas águas doces e também banhada pelo mar. No

entanto, a paisagem sócio-econômica e cultural passou por profundas mudanças.

Nas últimas décadas, em termos populacionais, o litoral tem crescido. Além do

crescimento sazonal em função do veraneio, sua média tem aumentado168. Em

parte, isso se deve aos investimentos das construturas em condomínios fechados

167  Hoje a lagoa dos Quadros pertence aos municípios de Xangri-lá e Capão da Canoa.

168 Municípios como de Xangri-lá, por exemplo, tem média de 4,25% (IBGE, 2000-2010),

muito superior à média geral do estado no período, que era de 1,21% (IBGE, 2000-2010).
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que oferecem uma espécie de paraíso cercado a seus clientes (muitos deles

provenientes da capital gaúcha). Dentro das muralhas dos condomínios, os

proprietários usufruem de suas casas de fim de semana com a segurança

desejada para sua família, mesmo que isso implique, na maioria das vezes, em

virar as costas à paisagem natural do entorno. Há alguns empreendimentos

embargados há anos em razão do forte impacto ambiental gerado pela invasão

de áreas de reserva ambiental e pela construção ilegal de lagos artificiais que

alteram o ecossistema ao seu redor, tanto em nível de fauna e flora, como em

relação ao curso das águas das lagoas169.

O município de Osório possui, atualmente, 23 lagoas, são elas: lagoa do

Horácio, do Marcelino (antiga sede do Porto Lacustre), do Peixoto, dos Barros, do

Lessa, da Caieira, do Passo, dos Índios, da Pinguela, do Palmital, das Malvas, do

Armazém, de Tramandaí, da Emboaba, do Caconde, das Traíras, dos Veados, da

Emboabinha, das Pombas, do Biguá, do Inácio, do Rincão e da Ilhota. Embora a

cidade possua tantas lagoas, os acessos, na sua grande maioria, não são

facilitados à população. Algumas delas estão poluídas e, por esta razão, têm o

banho proibido, outras estão cercadas por terrenos particulares e não possuem

acesso público. Há ainda uma deficiência de estrutura para o turismo, o que

contribui para o distanciamento da população das margens das águas doces,

mesmo sendo elas um importante marco paisagístico da região. 

Ao realizar a coleta das amostras de água de cada uma das lagoas do

município para a produção do trabalho Abecedário Romano Clássico das Lagoas,

169 Em 2014 foi noticiado na Zero Hora o caso do condomínio Las Olas, em Imbé, por invadir a

área de reserva ambiental das dunas. Reportagem MPDF pede embargo de obra de 

condomínio em Imbé. Disponível em: 

http://zh.clicrbs.com.br/rs/noticias/noticia/2014/01/mpf-pede-embargo-de-obra-de-

condominio-em-imbe-4396309.html. Acesso em junho de 2016.
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que apresentei pela primeira vez na exposição “Expedição pela Paragem das

Conchas”170, recorri aos mapeamentos já produzidos por outras pesquisas de

Pós-Graduação da Universidade de Caxias do Sul, tais como o realizado por

Leonardo Reichert, em sua dissertação na área de Turismo.171 Durante os

deslocamentos, utilizei o GPS por constatar que a maioria dos moradores não

sabia me instruir sobre a localização das lagoas. Fato similar ocorreu também

com Saint-Hilaire: ao perguntar aos moradores locais sobre a lagoa do Inácio, os

mesmos lhe contestavam que não sabiam o nome daquele lago. Constatei que

até hoje a população não vê a necessidade de nomear a paisagem. Há pessoas

que vivem tranquilamente às margens de alagados que nunca se importaram em

nomear, chamando-os genericamente de “lagoa”.  

Esse trabalho serviu, antes de tudo, para estimular as perambulações pela

extensa planície da região e o contato com os seus moradores, ao buscar pelas

águas doces. Durante uma das minhas incursões na lagoa do Peixoto172,

encontrei uma equipe de pesquisadores da Universidade de Caxias do Sul

integrada por biólogos, químicos e estudantes de turismo (um acaso fortuito, aos

170 A exposição foi realizada de agosto a outubro de 2016, com curadoria de Bruna Fetter, no

Espaço Cultural da UFCSPA (curador do espaço: Éder Silveira). Ver Folder da exposição em

ANEXOS III.

171 Ver mapeamento das lagoas costeiras de Osório realizado na seguinte dissertação:

Leonardo Reichert. Análise do Potencial Turístico das Lagoas Costeiras de Osório, Rio Grande

do Sul. 2015. Dissertação (Mestrado em Turismo – Programa de Pós-Graduação em

Turismo e Hospitalidade, Universidade de Caxias do Sul), 2015. Orientação Profa. Dra.

Rosane Maria Lanzer. 

172 Esta lagoa é a principal fonte de água para a população de Osório e está conectada

diretamente à lagoa do Marcelino, onde são lançados os despejos de resíduos domésticos

e de drenagem superficial do município. Cf. Alois Schäfer, A. Avaliação do impacto

ambiental nas lagoas Marcelino, Peixoto e Pinguela, baseada em levantamentos físicos e

químicos. In: WÜRDIG, N.L. et al (Coord.). Bases ecológicas para medidas de saneamento

das lagoas Marcelino, Peixoto e Pinguela, município de Osório, RS. Porto Alegre: UFRGS –

Centro de Estudos Costeiros, Limnológicos e Marinhos, 1990. (Relatório técnico)  
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moldes de André Breton!). Eles estavam realizando também coletas de água,

registros fotográficos, identificando plantas e capturando insetos para a produção

de um grande mapeamento lacustre interdisciplinar do litoral norte gaúcho. Os

pesquisadores faziam parte do Projeto Lagoas Costeiras 3, ainda em andamento,

e coordenado pelo Prof. Dr. Alois Eduard Schäfer.173 Com eles obtive informações

técnicas sobre as águas, cujos laudos oficiais deverão ser publicados ainda este

ano. Conversamos também sobre os benefícios do diálogo entre arte e ciência,

tão ausente na estrutura universitária, para elaboração de atlas ambientais.

Nesse trabalho de coletas e anotações para identificação das amostras de

água que realizei seguindo linguagem científica, percebo muitas afinidades com o

processo artístico de Marcelo Moscheta, artista paulista que também faz uso das

expedições – normalmente realizadas dentro do formato de residência artística –

como alavanca para o seu trabalho artístico. No texto “Diário de Bordo [ou uma

declaração de amor ao Polo Norte]”, o artista escreve:

Desde 2007 tenho trabalhado com pequenas expedições,

deslocamentos, enfrentamentos diante de uma paisagem específica,

e empregado essa experiência como combustível para criação.

Troco o conforto do meu ateliê, em Campinas, pela dificuldade de

estar longe do que é controlável. Lá, na paisagem, não detenho

controle do tempo ou do espaço e deixo-me, assim, aberto à

experiência do maravilhamento com o entorno, para o encontro com

a essência do lugar.174

173 O Projeto de Educação Ambiental LACOS 3, produzido pelos pesquisadores da UCS, em

parceria com a Prefeitura de Osório e patrocinado pela Petrobrás, faz um levantamento das

lagoas costeiras do litoral norte, identificando a situação ecológica, impactos e riscos

ambientais. Além das lagoas são analisados os solos e as águas subterrâneas da região. O

objetivo com a análise desses dados é elaborar ferramentas de gestão de recursos hídricos

e s u g e r i r s o l u ç õ e s p a r a e s t r u t u r a r o t u r i smo d a r e g i ã o . V e r s i t e :

https://www.ucs.br/site/lacos3/o-projeto/

174 Marcelo Moscheta. Norte. Rio de Janeiro: Ímã editorial, 2013, p.9.
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Tive a oportunidade de co-organizar a exposição Potências de 10175, uma

individual do Moscheta inspirada no filme documentário de Ray e Charles Eames

chamado Powers of Ten (1977), no Atelier Subterrânea – espaço artístico

independente de Porto Alegre que administrei até 2015. Lembro que na ocasião,

mesmo podendo vir de São Paulo de avião, o artista preferiu percorrer a larga

distância entre Campinas e Porto Alegre de carro, porque gostaria de realizar

alguns trabalhos no trajeto.

Moscheta costuma mesclar, em seus trabalhos, linguagem científica e

artística, utilizando diversos materiais de coletas em suas instalações. Suas obras

utilizam desde linguagens mais tradicionais da arte, como o desenho e a gravura,

passando pela fotografia e o vídeo, até chegar ao uso de materiais industriais em

contraste com aqueles provindos do ambiente natural, tais como rochas e galhos.

Posteriormente, toda essa variedade de materiais é ordenada na sala de

exposição, combinando linguagens do circuito de exibição dos museus de

história natural e das galerias de arte contemporânea. 

Quando o artista participou do programa de residência The Artic Circle, no

Arquipélago de Svalbard (Polo Norte), um território internacional governado pela

Noruega, passou 15 dias navegando a bordo de um veleiro pela costa oeste do

arquipélago. A partir da expedição, realizou a mostra Norte176, no Paço Imperial

do Rio de Janeiro, que visitei pessoalmente em 2013. O trabalho que mais me

impressionou nesta exposição foi a instalação Maré [vers. 1.3], em que eram

175 A exposição foi realizada em 2014 e, assim como o filme, propunha uma viagem visual em

escala na potência de 10. Tratava-se de uma linguagem ficcional que simulava um

percurso desde a imensidão vazia do espaço até o próton de uma molécula do corpo

humano. O artista lançava mão de artifícios fotográficos como a escala alterada e a inversão

negativa de imagens. O trabalho resultou em livros de distribuição gratuita (Prêmio Marc

Ferrez, Funarte).

176  Cf. Marcelo Moscheta. Norte. Rio de Janeiro: Ímã editorial, 2013.
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apresentados três projetores de slide sobre uma estrutura de madeira, fios e

componentes elétricos, motor elétrico, alto falantes e audio mono, ocupando uma

dimensão de 300x300x100cm. Os projetores antigos exibiam imagens estáticas

de ondas marítimas e um motoredutor acionava o movimento vertical de cada um

deles, simulando o balanço do oceano, porém, com movimentos mecânicos

duros. Havia, assim, um jogo de contrastes entre o movimento natural, o

mecânico e a suspensão do movimento temporal através do instante congelado

pela imagem fotográfica das águas do mar.

A seguir está o registro fotográfico da instalação Abecedário Romano

Clássico das Lagoas, de minha autoria. Na pintura em acrílico sobre papel vegetal

quadriculado azul, de aproximadamente 3 metros de comprimento, procurei

manter a forma particular de cada uma das 23 lagoas, mas não respeitei as

diferenças de proporções entre elas. A ideia era manter todos os tamanhos
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Ilustração 29: Marcelo Moscheta. Maré [vers. 1.3], instalação com projeções de slide, 2009. Apresentado

em 2013 na exposição Norte, no Paço Imperial do Rio de Janeiro. Disponível no site:

http://www.marcelomoscheta.art.br/tide-vers-1-3. Acesso em: maio de 2016.



idênticos para não criar possíveis hierarquias entre as lagoas. 

Além disso, a proporção escolhida para as formas representadas se

adaptam à escala da mão humana e remetem a uma pequena coleção de poças

d'água sobre o papel, organizadas de acordo com o Abecedário Romano

Clássico, que possui um total de 23 letras. As letras foram decalcadas com

letraset sobre o papel vegetal. Para cada lagoa coletei amostras d'água em

garrafinhas que foram datadas e identificadas com o nome correspondente ao

local da coleta. Agreguei ainda ao trabalho minha coleção particular de conchas,

ossos e corais trazidos pelo mar. Acabei organizando os objetos por semelhança

formal com as lagoas. 

Para minha surpresa, durante a exposição, alguns visitantes identificaram

seres vivos dentro das garrafas – girinos que caíram por acaso dentro do

recipiente durante as coletas. A água acabou, naturalmente, dando vida ao

trabalho e lançando um elemento imprevisível a um projeto que parecia tão

controlado dentro do cubo branco da galeria. Ao olhar de lupa para esses seres

quase invisíveis, os visitantes agregavam novos sentidos à exposição e percebiam
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Ilustração 30: Instalação Abecedário Romano Clássico das Lagoas, 2016. Pintura em acrílico e letraset sobre 

papel vegetal, águas coletadas nas 23 lagoas pertencentes a Osório/RS, organizadas a partir das 23 letras 

do abecedário romano, e conchas da minha coleção particular escolhidas pela proximidade formal com as 

lagoas, Lilian Maus. Foto: Fábio Alt



essa força vital que emerge do ambiente aquoso, mesmo quando engarrafado.

2.2 b) Travessia de Beija-Flor por Águas Doces

Uma tapera de velhas reminiscências não é sempre

encantadora? Por isto, tem encantos também a tristeza

evocativa daquelas paragens ermas do litoral, que são como

que uma tapera histórica.177

177 Ibidem, 2007, p.25-26.
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Ilustração 31: Detalhe da garrafa com água

da lagoa da Ilhota com girinos, instalação

Abecedário Romano Clássico das Lagoas,

2016, Lilian Maus. Foto: Bruna Bailune. 



Além da melancolia trazida pelos ventos e charcos, o litoral gaúcho

resguarda também diversas histórias de naufrágios marítimos e lacustres.178

Algumas dessas histórias deram origem a lendas que envolvem aparições

fantasmagóricas nas lagoas da região, que serão resgatadas pela historiadora

Marina Raymundo da Silva, no livro Viajando pelo município.

A lagoa dos Barros é a mais temida, sendo a lenda da Noiva de Branco a

mais comentada pelos moradores. Trata-se da aparição de uma jovem noiva

vestida de branco às margens da lagoa em alguns períodos do ano. Dizem que

os episódios começaram a ocorrer depois do assassinato de Maria Luiza

Häeussler, aos 17 anos. A jovem, após ser violentada e morta, teve o corpo

lançado à lagoa, na década de 1940. Além dessas aparições fantasmagóricas, os

pescadores se queixam da falta de navegabilidade e da escassez de peixe

nessas águas barrentas. Segundo eles, há um excesso de correnteza e os

redemoinhos traiçoeiros viram as embarcações. Existem certos pontos geográficos

da lagoa onde a bússola fica doida. 

Segundo o biólogo pesquisador Cassiano Marchett, o que ocorre na lagoa

dos Barros é que ela possui baixíssima transparência. Os valores estão em torno

de 40 cm. Para as avaliações em geral, lagoas com água de boa qualidade

possuem alguns metros de transparência. Entretanto, isto não significa que ela

esteja poluída. Ela é uma exceção. A água turva de baixíssima transparência se

178 Na lagoa da Pinguela, além do naufrágio de 1947, ainda no século XIX (1894), teremos

registro do desastre do barco de Gustavo Adolfo Voges, documentado por Elio Müller, em

boletim da Igreja Evangélica de Confissão Luterana no Brasil (Comunidade Evangélica de

Três Forquilhas), envolvendo no mínimo quatro pessoas. O acidente dará origem a lenda da

embarcação iluminada GUSTAVO. O barco manifesta-se, eventualmente, em aparições que

trazem os fantasmas dos tripulantes que navegam em festa na lagoa. Ver documento

completo em ANEXO IV. 
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deve à alta turbidez que ocorre naturalmente devido à formação geológica da

lagoa, ou seja, é causada pelas substâncias minerais presentes no solo. Por falta

de luz, as plantas aquáticas não se desenvolvem e, sem vegetação, se torna

rarefeita a presença de peixes, o que não a torna atrativa para os pescadores. 

Por enquanto os pesquisadores consideram a água como de boa

qualidade, mas com uma ressalva, pois ela possui altas concentrações de

nutrientes (como o fósforo) que podem desencadear uma degradação da

qualidade da água. Por enquanto isto não tem ocorrido, pois a baixa

transparência impede a proliferação de algas, como ocorre nas lagoas do

Marcelino, Peixoto e Pinguela, uma vez que para haver proliferação de algas um

dos requisitos é a disponibilidade de luz.179 

As lagoas dos Barros, do Peixoto e do Marcelino são aquelas que eu

mais frequentei durante as incursões na região. As coletas de conchas na lagoa

dos Barros deram origem à vitrine Amuleto para o peregrino leitor do I-Ching,

exposta na mostra Expedição pela Paragem das Conchas. A seguir está o registro

fotográfico do trabalho realizado em pintura em acrílico e aquarela, colagem de

conchas e decalque de letraset.

179 O tema das condições da água da lagoa dos Barros tem sido alvo de importantes debates

entre as prefeituras de Osório e do município vizinho Santo Antônio da Patrulha. Ambas as

cidades compartilham a lagoa e Osório está com um projeto de despejo do esgoto tratado

nela. A comunidade de Santo Antonio da Patrulha se mobilizou para evitar o impacto

ambiental sobre as águas e reivindicar estudos mais aprofundados. O projeto está sendo

discutido judicialmente Segundo o pesquisador Cassiano Marchett, não sabemos ainda

todos as consequências do lançamento de esgoto nessas águas. Portanto, é necessário

que se faça um constante monitoramento da lagoa para garantir a qualidade da gestão a

longo prazo.
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A concha em diversas culturas representará a fecundidade. Na tribo

indígena kogui, na Serra Nevada de Santa Marta (Colômbia) – onde estive em

residência artística em janeiro de 2016 – ela simboliza o útero, o feminino, o lugar

do nascimento. No costume dessa tribo, as conchas são coletadas na praia e, na

aldeia, são trituradas e mescladas às folhas de coca em rituais sagrados, onde os

indígenas praticam o “mambear” (masca de coca). 

Na cultura romana a concha de Vieira será um símbolo pagão de

fecundidade ligado à deusa Vênus. Durante o Renascimento, Sandro Botticelli,

pintará O Nascimento de Vênus, contribuindo para a difusão do mito. Desde a

Antiguidade, a concha de vieira vem sendo utilizada como amuleto de proteção

dos navegadores e peregrinos e, hoje em dia, é um dos símbolos do Caminho
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lustração 32: Lilian Maus. Amuleto para o peregrino leitor do I-Ching, série Vitrines,

2016. Pintura em acrílico e aquarela, letraset e conchas coletadas na lagoa dos Barros,

onde há testemunhos de aparições lendárias de uma noiva fantasma e de uma cidade

submersa. Vitrine de madeira e vidro (18x25x4cm). Foto: Fábio Alt



de Santiago de Compostela, sendo um produto turístico popular e comercializado

na Espanha. 

Esta obra foi montada a partir de todas essas tradições resgatadas a partir

das vivências nessa paisagem de Osório, envolta por fantasmagorias. Além

dessas referências, menciono também, no título deste trabalho, o Livro das

Mutações I-Ching, pois o utilizei muitas vezes durante esse projeto como estímulo

para a criação. Trata-se de um conhecimento milenar chinês que se fundamenta

em oito trigramas que se relacionam com elementos da paisagem compostos por

Céu, Terra, Trovão, Abismo, Montanha, Vento, Luz e Lago. Por sua vez, esses

elementos estão ligados aos atributos do Criativo, Receptivo, Incitante, Perigoso,

Quieto, Suave, Luminoso e Sereno, que se vinculam aos elementos Terra,

Madeira, Água, Fogo e Metal. Ao jogar com esse oráculo é possível criar uma

rede de símbolos para as atividades realizadas e projetar futuras rotas. Daí

também a referência, no trabalho, aos pontos cardeais Leste, Oeste, Norte e Sul e

sua conexão às estações do ano. 

Ao aprofundar minhas pesquisas sobre as lagoas, encontrei, no Arquivo

Público Municipal Antônio Stenzel Filho, em companhia da artista e amiga Maria

Helena Bernardes – que também reside na região e vem realizando um

importante levantamento historiográfico, ambiental e social sobre o litoral180 - uma

publicação em tiragem limitada, realizada por Marina Raymundo da Silva, sobre os

Náufragos de 1947. O documento, pertencente ao arquivo, despertou minha

curiosidade e decidi, a partir daí, fazer um trabalho que vinculasse a pesquisa

histórica com a prática da navegação lacustre. A ideia era refazer o trajeto do

180 A pesquisa Observatório da Borússia, financiada pela SEDAC/RS, encontra-se disponível na

Internet no site: http://observatorioborussia.org.br/projeto/
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barco Bento Gonçalves, que leva o nome de um dos líderes da Revolução

Farroupilha.181 A embarcação naufragou justamente no dia 20 de setembro, data

em que se comemora, no Rio Grande do Sul, a Revolução. O Bento Gonçalves

saiu da sede do Porto Lacustre (1921-1960), na lagoa do Marcelino, percorreu a

lagoa do Peixoto, atravessou o canal do Caconde e naufragou por causa do forte

vento logo a seguir, na Pinguela. Acidentaram-se 20 pessoas, tendo havido 18

óbitos. Abaixo segue o mapa do trajeto, retirado de uma reportagem publicada no

jornal Correio do Povo, em 23 de setembro de 1947:

181 A Revolução Farroupilha (1835-1845) foi o mais longo conflito armado ocorrido em

território brasileiro. Através da luta reivindicava-se a autonomia política e econômica do Rio

Grande do Sul, na época chamado Província de São Pedro do Rio Grande do Sul. No dia

20 de setembro de 1835, as tropas lideradas por Bento Gonçalves tomam a capital gaúcha,

marcando o início da guerra.
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Ilustração 33: Referência: OSÓRIO - UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas 

desapareceram com o "Bento Gonçalves", nas águas da Lagoa da 

Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.6.



Na mesma reportagem, foi divulgada a imagem da “ronda silenciosa e

triste dos escaleres”182 durante o resgate dos náufragos e do barco Bento

Gonçalves na lagoa da Pinguela.

182 OSÓRIO - UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram com o "Bento Gonçalves", nas águas

da Lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.16. 
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Ilustração 34 Referência: OSÓRIO - UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram

com o "Bento Gonçalves", nas águas da Lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto 

Alegre, 23 set. 1947, p.16. Foto: Santos Vidarte.



Entre as vinte vítimas, apenas Arzemiro Viana e João Clemente Vilar foram

resgatados com vida. 
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Ilustração 35 OSÓRIO - UMA CIDADE 

ENLUTADA: 18 vidas desapareceram 

com o "Bento Gonçalves", nas águas 

da Lagoa da Pinguela. Correio do 

Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.16.



A obra Travessia de Beija-flor por águas doces – Memorial aos náufragos

do 20 de setembro de 1947 resultou em um documento reunindo, em uma

GAITA IMPRESSA, 20 fotografias, em cujos versos estão inscritos os nomes de

cada um dos náufragos, acompanhados da descrição textual das imagens

correspondentes. As imagens foram selecionadas a partir de um banco de

fotografias produzido ao longo desses quatro anos de expedição e de registros

fotográficos elaborados durante a travessia lacustre realizada com o pescador

local José Ricardo, no seu barco Beija-flor, a remo de taquara. Além disso, há

imagens digitalizadas do arquivo do jornal Correio do Povo e do Arquivo Público

Municipal Antônio Stenzel Filho. A GAITA está armazenada no TOMO II desta

pesquisa e está dentro de uma rede pendurada por um anzol que tem uma letra

plástica que, se for lançada na água, flutua como uma boia. Trata-se de um

convite a pescar o que está em estado de gérmen e ainda não é palavra. 

Tive o cuidado de selecionar imagens que possibilitassem um acesso do

leitor ao contexto sócio-econômico da época do acidente lacustre, descrito com

maior detalhamento no livreto PREFÁCIO e na GAITA IMPRESSA do TOMO II

desta pesquisa. Foram selecionadas fotos do Porto Lacustre Osório-Torres183, que

esteve em funcionamento na região, de 1921 a 1960, e por onde circulavam as

mercadorias quando ainda não havia nem a rodovia BR101 e tampouco a Free-

way. Abaixo está uma foto, que não entrou na seleção final da GAITA, mas que

revela as dificuldades de deslocamento no terreno arenoso do litoral sem as

estradas.

183 Sobre o Porto Lacustre ler: Marina Raymundo da Silva. Navegação Lacustre Osório-Torres.

Lacustre Osório-Torres. Porto Alegre: Evangraf, 2014.
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Existia também uma linha férrea conectada ao porto cujo registro fotográfico

foi inserido no segundo volume da pesquisa. Uma das principais atividades da

região, desde os primeiros colonizadores portugueses, foi o cultivo artesanal de

cana-de-açúcar, que também era escoada através das lagoas. Mesmo nos

diários de viagem de Saint-Hilaire, encontram-se alguns relatos sobre o cultivo de

cana ao pé da serra: 

Na Serra, onde a terra é argilosa e os ventos são menos

violentos podem ser plantadas a bananeira e a cana-de-

açúcar, mas tais culturas não prosperam bem aqui, convindo

notar que mesmo na Serra somente após 3 anos a cana-

de-açúcar pode ser cortada. Todavia ela dá soca duas

vezes, o que parece, de algum modo, compensador.184

A Usina de Santa Marta (1928-1938) foi uma tentativa fracassada de

implantação da indústria de refino do açúcar na região durante o governo de

184  Auguste de Saint-Hilaire. Viagem ao Rio Grande do Sul. Belo Horizonte: Itatiaia, 1999, p.23
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Ilustração 36: Arquivo Público Municipal Antônio Stenzel Filho [s/d]



Getúlio Vargas. Na GAITA IMPRESSA há um arquivo da época de seu

funcionamento justaposto à foto atual da construção em ruínas localizada às

margens da lagoa da Pinguela, onde ocorreu o naufrágio lacustre. Outras

paisagens aparecem justapostas no trabalho avistadas de pontos de observação

parecidos, porém, com um distanciamento temporal entre as imagens. Enquanto

as construções humanas passam por intensas transformações ao longo do século

XX, os alagados e as montanhas parecem inalterados. Abaixo dois momentos

temporais distintos do trapiche da lagoa do Peixoto:

Destaquei, no verso da GAITA IMPRESSA, alguns trechos emocionantes

dos dois únicos sobreviventes do naufrágio, sendo que o pescador José Ricardo,

com quem fiz a travessia, é sobrinho de um deles: o Arzemiro Viana (mais um

acaso fortuito do projeto!). Muitos dos náufragos do Bento Gonçalves não sabiam

nadar. Arzemiro se salvou porque ficou esperando socorro sentado sobre a parte

mais alta da chaminé do barco que ficou para fora d'água. Em entrevista para o

jornal Correio do Povo ele relata detalhes do momento de tensão:

153

Ilustração 37: Trapiche na lagoa do Peixoto. Foto (esq.): Lilian Maus, “Horizonte nublado”, 2016 / Foto (dir.): 

Acervo Arquivo Municipal Antônio Stenzel Filho [s/d]



Saímos do pôrto (…) às 11 passadas. A viagem ocorreu normal,

tanto na Lagoa do Marcelino, como na do Peixoto,  e no Canal do

Caconde. Mas quando entramos na Pinguela, vi que o vento era

brabo. (…) Ficaram no barco apenas João Balsani e eu na chaminé.

(…) O Neptuno e o João Clemente lutavam com a tábua do toldo,

que de vez em quando o vento tomava das mãos deles. Por mais

de três horas eles nadaram para terra, enquanto eu gritava e dava

tiros com meu revólver, do alto da chaminé, para dar algum sinal.

Devia ser uma três e tantas quando não vi mais o Neptuno, que

havia saído só de cueca e camisa branca. Minha esperança era que

o João Clemente chegasse em terra e desse algum aviso para me

salvarem.185

João Clemente Vilar, o outro sobrevivente do naufrágio nadou até as

margens da lagoa para se salvar e foi encontrado por uma criança enquanto se

arrastava pelo chão em busca de socorro. Ele conta, em depoimento para o

Correio do Povo, que tentou convencer seu patrão a desistir da viagem em razão

dos fortes ventos, mas que não obteve êxito. O patrão alegou, justamente, que

por se tratar do barco Bento Gonçalves - em data comemorativa da Revolução

Farroupilha - nada poderia acontecer a eles. Ironia do destino ou talvez um

pouco de ficção, minutos depois, o barco estava afundado. 

Eu já estava prevendo que algo ia se dar. Por duas vezes perguntei

ao patrão se não estávamos correndo perigo, mas êle me

respondeu que não, dizendo: 'Hoje é dia de Bento Gonçalves e

nada poderá acontecer a êste Bento'. Nisto veio uma rajada de

vento mais forte e o barco virou.

(...)  

Fui nadando sozinho e quando consegui tomar pé, no junco do

Camacho, estava que não aguentava mais nem um minuto. Me deu

um tremor de frio e uma falta de ar que eu pensava que ia morrer

ali mesmo, como um bicho, sem o socorro de um vivente. Lembrei-

185  OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, com o “Bento Gonçalves”,

nas águas da lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.4.
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me, porém, que estava perto da casa dos Quinca Leandro e fui me

arrastando para lá, como cobra por meio dos taquarais. Durante

muito tempo não pude dizer senão que o 'Bento' tinha naufragado e

que tinha ficado apenas um homem em cima da chaminé.186

O Beija-flor é o segundo barco do José Ricardo, que diz ser um

sobrevivente como seu tio. Não pelo fato de ter naufragado, mas por ter visto a

morte de perto por quatro vezes em outras ocasiões. De segunda a quinta ele

trabalha como pedreiro – profissão aprendida com o pai – e reserva de sexta a

domingo para sua atividade como pescador, paixão herdada da mãe. Seu

primeiro barco era uma engenhoca adaptada a partir de uma geladeira velha. Os

demais pescadores brincavam com ele, dizendo que o peixe pescado já saía

congelado do seu antigo barco.

Uma semana antes de José Ricardo e eu realizarmos a travessia, o barco

Beija-flor desapareceu. Estranhamente ele foi encontrado pelo pescador Marino,

amigo do José, à deriva e vazio, próximo ao ponto do naufrágio. Entendemos,

José Ricardo e eu, que ele havia partido antes de nós, talvez pelas mãos de

outros aventureiros, de modo a abrir caminho para nossa viagem. Nos caminhos

das águas, o sobrenatural e a natureza parecem se encontrar permanentemente.

Nós partimos no dia 30 de abril, às seis horas de uma manhã gelada, das

margens da lagoa do Marcelino, onde funcionava a antiga sede do Porto Lacustre

Osório-Torres. Atravessamos a lagoa do Peixoto e, na entrada do Canal do

Caconde, nossa travessia foi interrompida pelo forte vento Minuano, o mesmo que

soprava 69 anos atrás, quando Bento Gonçalves naufragou nas águas da lagoa

da Pinguela, logo à frente de onde estávamos. Aportamos e amarramos o Beija-

186 OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, com o “Bento Gonçalves”,

nas águas da lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.4 e p.6.
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flor numa árvore costeira às margens da lagoa do Peixoto para esperar a força

do vento baixar. Mas ele seguiu soprando forte, varrendo as nuvens do céu e

modelando carneiros nas águas. À nossa frente, durante a espera, uma roda de

gente se formava. Animados, vestidos com túnicas brancas, banhavam-se em um

ritual religioso na lagoa, ignorando o frio trazido pelo Minuano. Era dia de batismo.

Para eles e para nós. Foi uma viagem pelas águas só de ida, voltamos para casa

por terra, mas com os pés molhados. Se realizamos algum tipo de pescaria

juntos, não foi aquela em que se pesca um espécime para medir seu tamanho e

calcular os quilos de carne branca. Saímos à caça de uma espécie de peixe que

não pode ser mensurada ou nomeada, porque ela vive apenas no reflexo olhos

acurados e famintos dos marrecos e das gaivotas. 

Durante esta pesquisa estive à caça não apenas de espécimes, mas,

principalmente, de imagens. O filósofo Giorgio Agamben, no texto “O ser

especial”, em Profanações, irá fazer uma varredura etimológica do termo

“especial” (species) e o aproximará do conceito de imagem (spectrum), que se

apresenta sempre como um acidente gerado pelo movimento de quem a

contempla:

O termo species, que significa "aparência", "aspecto", "visão",

deriva de uma raiz que significa "olhar, ver", e que se

encontra também em speculum, espelho, spectrum, imagem,

fantasma, perspicuus, transparente, que se vê com clareza,

speciosus, belo, que se oferece à vista, specimen, exemplo,

signo, spectaculum, espetáculo. Na terminologia filosófica,

species é usado para traduzir o grego eidos (como genus,

gênero, para traduzir genos); daí o sentido que o termo terá

nas ciências da natureza (espécie animal ou vegetal) e na

língua do comércio, onde o termo passará a significar

"mercadorias" (particularmente no sentido de "drogas",
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"especiarias"), e, mais tarde, dinheiro (espèces).187 

O ser especial apareceria aos nossos olhos como um jogo ou emblema

que não conseguimos fixar, revelando-se na forma de um gesto com o qual nos

identificamos enquanto espécie que habita um sujeito. Nas palavras do autor:

A espécie não subdivide o gênero, mas o expõe. Nela,

desejando e sendo desejado, o ser se faz espécie, se torna

visível. E ser especial não significa o indivíduo, identificado

por esta ou aquela qualidade que lhe pertence de modo

exclusivo. Significa, pelo contrário, ser qualquer um, a saber,

um ser tal que é indiferente e genericamente cada uma de

suas qualidades, que adere a elas sem deixar que nenhuma

delas o identifique.188 

A partir do momento que fixamos uma imagem ou gravamos um gesto em

um suporte – fundando o princípio da linguagem – estabelecemos uma luta para

identificar a palavra e a imagem com a substância específica do mundo que

queremos capturar e prolongar no tempo, tal qual aquela do mito de Narciso.

Foi a partir do uso do espelho – onde a reflexão da imagem é possível,

embora não o seu aprisionamento permanente – que o artista australiano Craig

Walsh construiu um barco espelhado que compõe a obra chamada TRACES-

BLUES (2013), produzida em colaboração com a comunidade da ilha Teshima,

no Japão, na ocasião da Setouchi Trienale. Percebo nesse trabalho muitas

características comuns à minha proposição artística Travessia de Beija-Flor por

Águas Doces. 

Os valores tradicionais do trabalho artesanal dos pescadores da

187  AGAMBEN, Giorgio. Profanações. São Paulo: Boitempo, 2007, p.45

188  Ibidem, 2007, p.47.
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comunidade são resgatados pelas ações do projeto de Walsh e contrastam com

a realidade social contemporânea das grandes cidades. A obra do artista é

composta por video-instalação, escultura, workshops e ações públicas. O artista

revestiu com espelho um bote local de pesca (foto a seguir). Durante a

navegação, a própria identidade do barco desaparece no horizonte enquanto ele

reflete o entorno da paisagem cultural da pesca. A água, no trabalho de Craig

Walsh, é utilizada como elemento de comoção da ação artística coletiva junto à

comunidade da ilha, provocando, nos olhares das pessoas, um sentido

“lacrimejante” ao confrontá-las com a sua própria história, contada através da

linguagem artística. Na fotografia da esquerda, está registrada a instalação

realizada com redes e cordas de pesca e um vídeo, ao fundo, que retrata um

ancião local. À direta está fotografado o barco revestido de espelho pelo artista.
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Ilustração 38: TRACES-BLUES, instalação e site-specific do artista australiano Craig Walsh. Disponível em: 

http://craigwalsh.net/projects/view/traces-blue/. Acesso em: maio de 2015.



XVI – Não me importo com as rimas. Raras vezes

Olho e comovo-me,

Comovo-me como a água corre quando o chão é inclinado,

E a minha poesia é natural como o levantar-se o vento...

Alberto Caeiro189

2.3 Olhos aerodinâmicos sobrevoam livres: série ESTUDOS

SOBRE O VENTO – Tipologia do mar (Escala Beaufort) e

Tipologia das nuvens (L. Howard) 

 

O vento, apesar de soprar invisível, é um dos elementos mais marcantes dos

relatos de Saint-Hilaire ao descrever a paisagem da antiga Paragem das Conchas.

Após pernoitar em Tramandaí, o viajante escreve:

Raramente tenho experimentado uma noite tão má. Um vento

oeste, violento e extremamente frio, soprou logo que nos

deitamos, fazendo-me tremer durante toda a noite, em

completa vigília.190 

(…)

A violência do vento impediu-me de atravessar o rio.191 

189 _____________. O Guardador de Rebanhos. In: Poemas de Alberto Caeiro. Fernando Pessoa.

(Nota explicativa e notas de João Gaspar Simões e Luiz de Montalvor.) Lisboa: Ática, 1993,

p.42.

190  Auguste de Saint-Hilaire. Viagem ao Rio Grande do Sul. Belo Horizonte: Itatiaia, 1999, p.21

191  Ibidem, 1999, p.22
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Depois de alguns dias na região, o viajante relata a persistência do vento

oeste, nomeado pelos moradores de minuano (termo que designa um grupo

indígena do sul): 

Hoje predomina ainda o vento oeste, e o frio não

desapareceu. Ao vento desse quadrante dão aqui o nome de

minuano, e informaram que ele não dura nunca menos de 3

a 4 dias.192

 

Ainda hoje, nos meses de inverno e também no outono, são frequentes, na

região, as rajadas do minuano, vento seco e gelado que vem do Polo Sul ao

litoral norte gaúcho, varrendo os pampas. Ele costuma durar de três a quatro dias

e provoca a queda da temperatura em mais de 10ºC. Na primavera e no verão, o

vento predominante na região é o nordeste, que traz os ares quentes e úmidos

do mar e é muito utilizado para a prática do vôo livre. No entanto, quando a

velocidade do vento excede os 30km/h, ele torna-se inapropriado para os

voadores e passa a ser reconhecido pela população como “nordestão”.

Na época em que eu vivi, ainda criança, em Osório, logo após me mudar

com a família de Salvador/BA, onde nasci, o vento era a figura central das

queixas nas conversas dos moradores. No entanto, depois da implantação de um

dos maiores Parques Eólicos da América Latina na cidade – empreendimento

administrado pela empresa Ventos do Sul Energia, liderada pelo grupo espanhol

Elecnor –, as rajadas passaram a atuar como fonte de energia e, por essa razão,

tornaram-se motivo de orgulho para os moradores. A partir de 2006, após a

192 Ibidem, 1999, p. 23
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inauguração dos cata-ventos, Osório recebeu o slogan “Terra dos Bons Ventos”.

No entanto, ainda hoje ouvimos algumas reclamações quando ele levanta as

saias das moças, faz voar dinheiro ou atrapalha as caminhadas na praia e os

deslocamentos de bicicleta.

Ao rememorar os tempos de criança, recordo da minha primeira redação

escolar, intitulada “O vento”. O enredo era construído a partir das relações entre

os personagens de uma família formada por diferentes tipos de brisa. Na história,

o personagem Ventinho, pouco a pouco, vai se tornando um perigoso furacão.

Durante o processo de doutorado, acabei reencontrando esse texto na casa da

minha mãe – a mesma da infância. O encontro com esse documento, até então

perdido, me fez atentar para o movimento de retorno e de reinvenção do trabalho

artístico. Hoje, ao realizar a série de ESTUDOS SOBRE O VENTO, relanço, em um

novo contexto, as mesmas questões e interesses nascidas espontaneamente no

período infantil. 

Durante o projeto, ao perambular por essa paisagem, o meu interesse

pelas manifestações do vento vieram à tona novamente. As observações sobre os

céus me fizeram constatar a presença recorrente de equipamentos como asa-

deltas e paragliders sobrevoando a região, daí me veio o desejo de realizar o vôo

livre. Os seus praticantes costumam utilizar as rampas nordeste e sudeste,

presentes no topo do Morro da Borússia, para as decolagens. Também

planadores podem ser avistados facilmente nos céus da cidade. Eles partem do

aeroclube de planadores Albatroz, próximo à Estrada do Mar. 

Foi a partir do desejo de praticar a navegação no ar e nas águas de

Osório que comecei a estudar os modos de mensuração do vento, conhecimento

útil para quem pretende realizar travessias lacustres e aéreas. Como exercício, fiz
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desenhos de observações com aquarela, nanquim e pastel dos carneiros das

águas, além de estudar a Escala Beaufort (criada pelo anglo-irlandês Francis

Beaufort, no séc. XIX), por meio da qual o vento é medido em nós, a partir da

classificação das vagas na superfície das águas. Vale lembrar que, até o final do

século XV, o conhecimento ocidental sobre o mar era pouco sistemático. O

oceano apresentava-se para a humanidade como uma barreira intercontinental

intransponível, servindo de baliza entre cultura e natureza. As descrições sobre o

mar de Plínio, O Velho, na Antiguidade, por exemplo, colocavam a força do mar

e dos ventos como a coisa mais violenta, o caos onde a humanidade não

poderia perdurar. 

O saber construído sobre as forças eólicas e os fenômenos marítimos foi

de extrema importância para que, no final do séc. XV, os portugueses e os

espanhóis enfrentassem seus medos das bestas marinhas – fruto do imaginário

medieval da época – e chegassem, mediante a promessa de acesso ao paraíso

terreal, às Américas, esse além-mar de terras incógnitas.193 Do séc. XV ao XVIII, o

mar será um tema central dos debates geopolíticos e econômicos, figurando em

importantes pinturas históricas do período. Abaixo está reproduzida a pintura mais

antiga do acerco da Pinacoteca Ruben Berta, do estado do Rio Grande do Sul,

doada pela viúva de Ruben Berta.

193 Os mitos que envolvem a promessa de encontro com o “paraíso terreal” nas Américas

serão descritos em profundidade por Sérgio Buarque de Holanda em A Visão do Paraíso;

motivos endênicos no descobrimento e colonização do Brasil. 
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A partir do séc. XIX, o mar passa a ser representado a partir de um outro

olhar: aquele dos artistas e intelectuais imersos no contexto das expedições às

Américas e dos avanços tecnológicos e científicos, estimulados pela Revolução

Industrial da Grã-Bretanha. A transformação da paisagem natural e urbana, a

proliferação dos “pandemônios” das máquinas a vapor, a mudança na percepção

e na contagem do tempo, além das novas possibilidades técnicas de captura e

reprodução de imagens – com a invenção da fotografia por William Henry Fox

Talbot (1830) – afetavam diretamente a produção artística do período.

Ainda no final do século XVIII, a prática do desenho de observação da

natureza en plein air (ao ar livre) se populariza entre os artistas e formaria as
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Ilustração 39: The Rejalma, pintura do artista holandês Jeronimus van Diest, em

1673. Foto: Lilian Maus, registrada durante a exposição Mare Nostrum: The

Rejalma e a arte das marinhas, na galeria Ruben Berta de julho a agosto de

2016, em Porto Alegre/RS, com curadoria de Flávio Krawczyk.



bases do estilo pitoresco194, influenciado também pelas ciências naturais.

Segundo o curador inglês Richard Humphreys, a aquarela, nesse período, “era

vista como uma técnica caracteristicamente britânica e que conseguia capturar as

impressões do olhar em movimento.”195 No entanto, o vínculo estabelecido com a

paisagem na Grã-Bretanha não era apenas alicerçado sob o objetivismo

científico. Artistas como Constable e Turner, além dos poetas William Wordsworth

e John Clare, viam na natureza um elo possível entre razão e emoção. Conforme

a fotografia foi se popularizando, a arte foi encontrando nos códigos específicos

da pintura certo refúgio. 

Abaixo segue a ilustração da obra de William Henry Hunt (1790-1864),

vinculado ao grupo dos pré-rafaelistas e influenciados pelas teorias do crítico

inglês John Ruskin, que estimulava os pintores a buscarem “modelos em seu

próprio tempo”196, a partir da observação dos fenômenos naturais. O estudo em

aquarela foi realizado, provavelmente, na praia de Hastings, cidade litorânea de

Sussex, Inglaterra, onde nasceria a pintora Marianne North, em 1830. Hunt é

reconhecido por suas obras de natureza-morta extraordinariamente detalhadas. A

pintura abaixo traz um frescor bastante distinto dos resultados obtidos com sua

pintura a óleo, aproximando-o mais de trabalhos como A Rainstorm at Sea, de

194  O termo “pitoresco”, segundo o curador Richard Humfreys, se refere a um modo de ver a

paisagem à maneira do pintor francês Claude Lorrain. Eram paisagens que representavam

um ambiente natural belo e agradável. O pintor inglês William Gilpin lançou uma moda no

séc. XVIII de saídas ao ar livre para ver paisagens pitorescas. Com o passar do tempo, o

pitoresco passou a estar associado ao rural e ao gosto melancólico de apreciação de

ruínas. Cf. HUMFREYS, Richard. A paisagem na arte: 1690-1998: artistas britânicos na

coleção da Tate. São Paulo: Pinacoteca do Estado de São Paulo, 2015, p.19.

195 Ibidem, 2015, p.125.

196 Cf. Daniela Kern. Introdução: Baudelaire, Ruskin e os dois caminhos da paisagem moderna.

In: ___________; Charles Baudelaire; John Ruskin; Paisagem moderna: Baudelaire e Ruskin.

Porto Alegre: Sulina, 2010, p. 17
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Turner (1822). Vale frisar que este último, segundo Richard Humfreys, não

valorizava apenas o aspecto pitoresco da paisagem (como ressalta o historiador

Argan), mas, principalmente, o sublime. Turner costumava abarcar a dimensão

caótica da natureza, evocando, em sua pintura, a sensação de terror e de

fragilidade humana, diante da imensidão das paisagens remotas. Há uma história

em que se conta que o artista não se continha em apenas observar de longe os

fenômenos naturais. Certa vez, segundo Humfreys, ele “se amarrou ao mastro de

um navio a vapor durante uma tempestade para ter a experiência plena desse

fenômeno natural, levando a um novo pináculo do sublime o tema do artista

como testemunha.”197   

197  Ibidem, 2015, p. 21.
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Ilustração 40: William Henry Hunt. Shore Scene, a Figure to right, s/d, aquarela

sobre papel, 8,5 x 11,8 cm (Oppé Collection) Foto: Tate London, 2015.

Referência: HUMFREYS, Richard. A paisagem na arte: 1690-1998: artistas

britânicos na coleção da Tate. São Paulo: Pinacoteca do Estado de São Paulo,

2015, p.167.



Além de produzir carneiros nas águas, o vento costuma interferir na

formação das nuvens nos céus. Realizei, durante a expedição pela Paragem nas

Conchas, um conjunto de seis desenhos a aquarela, crayon e pastel seco com a

tipologia de nuvens baseada na classificação criada, em 1803, pelo cientista

inglês Luke Howard198, que era vizinho, em Tottenham Green, de um dos maiores

patronos de William Turner: Mr. B. G. Windus (1790-1867). A teoria de Howard

exerceu forte influência sobre o artista e o meio científico do período, sendo

utilizada até hoje na meteorologia. 

Até o século XIX as nuvens e o céu ainda não haviam sido capturados,

porque escapavam da alçada da perspectiva inventada por Brunelleschi. Mas o

que fazia com que aquelas “voassem pelos ares do céu renascentista?”199 O

mecanismo perspectivo de Brunelleschi dava conta de representar e organizar,

por meio da projeção de linhas no plano, as superfícies das coisas. E como seria

possível representar a nuvem, que não tem superfície? É partindo dessa questão

que o autor Hubert Damisch criará sua “Teoria da /Nuvem/”, em que afirma que

as nuvens são um ponto obscuro que a perspectiva linear não deu conta de

representar, mas que também atuariam como uma “falha”, revelando aquilo que a

visão de mundo da época não deu conta de assimilar.

Antes do Renascimento, o autor comenta que as nuvens eram utilizadas, na

pintura religiosa, para representar um espaço de trânsito entre o céu e o inferno.

198 A teoria classificatória das nuvens foi publicada por L. Howard, em 1803, sob o título “On

The Modifications of Couds.” Os termos em latim até hoje são utilizados por ser simples,

funcional e abrangente (cumulus, stratus, cirrus e nimbus). Antes disso o francês Jean-

Baptiste Lamarck havia criado uma classificação de nuvens em língua francesa (en forme

de voile, attroupés, pommelés, em balayeurs, groupé) que não obteve êxito na comunidade

científica. Cf. João Barrento. Prefácio. In: Johann W. Goethe. O Jogo das nuvens. Porto:

Assírio & Alvim, 2012, p.15. 

199 Cf. John Ruskin Modern Painters. Londres: Smith, Elder & Co. 1860, v. 5, p. 191. Disponível

em: http://www.gutenberg.org/files/29907/29907-h/29907-h.htm#page419

166



Ao longo do séc. XVII, esses elementos da natureza foram resgatados pelas

pinturas holandesas de paisagem, que buscavam representar o espaço movente

que tendia à luz e ao infinito.200 Daí resultaria o próprio termo “lanscape”,

popularizado junto com a emergência da classe burguesa.201  

O pintor moderno do séc. XIX intensifica seu interesse em representar as

formações atmosféricas: o vento, a luz, a sombra e a água. Não apenas a nuvem

se tornará um tema da pintura, como também tudo aquilo que é sólido e se

desmancha no ar (parafraseando Karl Marx). Esse problema da nuvem revela

uma concepção de mundo que levará a pintura às últimas consequências da

relação entre o figurativo e o abstrato, uma questão que remete aos seus

próprios códigos de linguagem. Trata-se não tanto de uma busca pela captura

da forma fugidia, mas, sim, de uma mudança de perspectiva do sujeito que

observa, como se fosse o olhar que se desprendesse do objeto e não mais a

coisa em si a escapar do olhar. 

Como já comentado, a invenção do relógio de pulso, as novas técnicas, a

descoberta do Novo Mundo, a aceleração industrial, tudo isso implicaria em uma

mudança brusca da percepção espaço-temporal que resultou na noção moderna

de subjetividade. Com essa ruptura, transformou-se o antigo paradigma de ver e

cartografar o mundo, modelo este que não cessa, a cada dia, de se renovar. 

O meu objetivo, ao realizar esses estudos pictóricos das nuvens em

200 Cf. Hubert Damisch. A Theory of /Cloud/: Toward a History of Painting. Stanford: Stanford

University Press, 2002, p.154

201 Na dissertação de Kática Prates, embasando-se em Gombrich e Malcolm Andrews, é

apontada a variação de significados ao longo do tempo da representação do jardim, com o

Jardim do Éden, e da natureza. A partir dos costumes burgueses surgiria o termo paisagem,

derivado do francês “Paysage”, e do latim “Païen”, que significa “campo”. O termo em

inglês “Landscape” deriva do alemão “Landschaft”, que designaria “a terra imediatamente

adjacente a uma cidade e que é compreendida como pertencente a ela”. CF. PRATES,

Katia. Paisagens: imagens sob corte. Mestrado em Poéticas visuais. Outubro 2004, p.28
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aquarela, crayon e pastel seco, não era apenas aprender as tipologias de nuvens

utilizada pelos pilotos para a navegação. Ao nomear essas instâncias atmosféricas

que estão em constante transformação na paisagem busco refletir sobre a própria

construção do olhar pictórico. 

As nuvens costumam representar tudo aquilo que é fugidio, que escapa às

nossas mãos, ao nosso domínio. A palavra nefelibata, do grego, “nephele”

(nuvem) e “batha” (em que se pode andar) designa uma pessoa que se esquiva

da realidade ou vive distraída, sem regras, com a cabeça nas nuvens. Não por

acaso o poeta francês amante do devaneio, Charles Baudelaire, em meados do

séc. XIX, dedicará o poema O estrangeiro a elas. Em resposta à pergunta “quem

tu amas, extraordinário estrangeiro?”, o personagem baudelariano responderá:

“Eu amo as nuvens, as nuvens que passam lá longe... as maravilhosas

nuvens!.”202 Na poesia, a atenção do estrangeiro centra-se, portanto, não sobre

às experiências com coisas e pessoas vinculadas aos valores tradicionais que se

perpetuam no tempo, mas, sim, a tudo aquilo que se apresenta de modo fugaz. 

Em 2012, dediquei o trabalho Pensamento em nuvem a esse poema de

Baudelaire. A instalação de parede é composta a partir da sobreposição de um

tecido de tule na moldura que enquadra uma fotografia digital (80x55cm) com a

imagem de nuvens capturadas em uma vista de topo, realizada durante um vôo

de avião. Na parede, letras são soldadas em posição perpendicular ao plano

vertical, formando a frase: “Amo as nuvens que passam”. O texto só se torna

legível ao observador a partir da leitura da sombra, após a luz ser projetada no

corpo de plástico das letras.

202 Charles Baudelaire. O estrangeiro. In: ________. Pequenos poemas em prosa. Rio de

Janeiro: Record, 2009, p.19.
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É importante dizer, no entanto, que a visão de Baudelaire sobre a

representação da paisagem, como sublinha Daniela Kern, na Introdução do seu

livro Paisagem Moderna, difere-se, em muitos aspectos, daquela do crítico inglês

John Ruskin, que influenciou os paisagistas ingleses. No texto “Salão de 1859: A

Paisagem”, o poeta e crítico francês é bastante ácido no julgamento de artistas

que restringem sua pintura ao “culto simplório da natureza” e esquecem de usar

a “imaginação.”. Em sua crítica, Baudelaire pergunta-se: “(...) por que a

imaginação fugiu do ateliê do paisagista?”. Respondendo imediatamente: “Talvez

os artistas que cultivam esse gênero desconfiem muito mais de sua memória e

adotem um método de cópia imediata, que se acomoda perfeitamente à preguiça

de espírito.” A observação se refere ao pintor e marinheiro Eugène Boudin, que

legenda sua pintura com anotações sobre a estação, a hora e o vento (“8 de
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Ilustração 41: Lilian Maus. Pensamento em nuvem. Fotografia digital (55x80cm), tule e letras 

plásticas soldadas à parede, 2012. Foto: Lilian Maus, Mostra Dónde el dibujo germina, Centro 

Kavlin, Uruguai, 2013.



outubro, meio-dia, vento de noroeste”203). Baudelaire está mais interessado no

aspecto artificioso da arte e das construções da maquinaria moderna das grandes

cidades. Por isso, ele volta seu olhar às paisagens urbanas e não valoriza as

imensidões de ambientes naturais remotos ou as ruínas pitorescas representadas

pelos pintores paisagistas. Sua crítica perspicaz responde às questões de sua

época.  

Antes de Baudelaire, nas primeiras décadas do séc. XIX, Goethe também

dedicará poemas e estudos científicos às nuvens204. Hoje essas teorias não

possuem mais valor científico, mas seus escritos seguem tendo valor literário e

sua poesia, despertando nossos sentidos. Tanto o vento como as nuvens

apresentavam-se como importantes objetos de estudo nos relatos de viagem do

estudioso e se enquadravam perfeitamente ao seu conceito de natureza,

considerada “como um organismo em permanente mutação, e [que] por isso

nunca se esgota na observação.”205

Em suas anotações sobre a Viagem à Itália (1786-1788), ainda enquanto

percorria Munique, Goethe descreve a atmosfera nublada da cidade, dedicando

atenção também ao vento:

Uma neblina que podia passar por chuva recebeu-me hoje

pela manhã, na chegada de Munique. O dia inteiro soprou

203 Charles Baudelaire. Salão de 1859: A Paisagem. In: Charles Baudelaire; John Ruskin;

Daniela Kern. Paisagem moderna: Baudelaire e Ruskin. Porto Alegre: Sulina, 2010, p. 57

204 Segundo o pesquisado José Barrento,  na primeira metade do séc. XIX, depois das Guerras

Napoleônicas, Goethe regressará às ciências naturais, à óptica, química e meteorologia,

após ter se dedicado ao estudo da geologia, mineralogia, zoologia, anatomia, botânica e

osteologia no final do séc. XVIII. Cf. João Barrento. Prefácio. In: Johann W. Goethe. O Jogo

das nuvens. Porto: Assírio & Alvim, 2012, p.51. 

205 Goethe apud João Barrento. Prefácio. In: Johann W. Goethe. O Jogo das nuvens. Porto:

Assírio & Alvim, 2012, p.10.
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um vento gelado das montanhas do Tirol. Quando, da torre,

olhei em sua direção, encontrei-as envoltas em nuvens e o

céu todo coberto. Agora, ao se pôr, o sol ilumina a velha

torre erguendo-se diante de minha janela. Peço perdão por

dedicar tanta atenção ao vento e ao tempo: quase tanto

quanto o marinheiro, quem viaja por terra depende de

ambos, e seria lamentável que meu outono em terras

estrangeiras viesse a ser tão pouco propício quanto o foi o

verão em casa.206 

Dois dias após escrever o texto supracitado, Goethe descreve uma nova

teoria, hoje inválida cientificamente207, sobre a força de atração exercida pela

montanha em relação às nuvens. Tal energia se manifestaria como um pulsar

inconstante sobre a atmosfera. A variação de força das montanhas causaria

precipitações e mudanças nas formas das nuvens. Abaixo segue a descrição

detalhada dessa hipótese especulativa:

Por mínima que seja a redução naquela força de atração, a

diminuição do peso e da elasticidade do ar logo a denuncia.

A atmosfera já não é capaz de carregar a umidade que, tanto

química quanto mecanicamente, por ela se distribui; as

nuvens baixam, a chuva cai e torrentes correm para o

campo. Se, contudo, a força de gravidade das montanhas

aumenta, a elasticidade do ar logo se restabelece e dois

importantes fenômenos têm origem. Por um lado, as

montanhas reúnem em torno de si gigantescas massas de

nuvens e as retêm ali, firmes e imóveis, qual um segundo

cume, até que, em decorrência da luta interna das forças

206   Johann W. Goethe. Viagem à Itália: 1786-1788. São Paulo: Companhia das Letras, 1999, 

p.15.
207 Segundo Walter Benjamin, o estudos de meteorologia e a teoria das cores, contrária a

Newton, de Goethe, foram alvo de discordância no meio científico, no entanto, em algumas

áreas, como a botânica e a osteologia, seus estudos tiveram relevância científica. Cf. Walter

Benjamin. Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe. São Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2009,

p.147 
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elétricas, as nuvens se precipitam sob a forma de

tempestade, névoa ou chuva e, então, o ar elástico – capaz

agora de absorver, dissolver e assimilar mais água – atua

sobre o que delas resta.208   

Segundo o autor João Barrento, somente a partir de 1815 Goethe teria

entrado em contato com a classificação meteorológica de Luke Howard, que lhe

exerceu profunda influência.209 Apesar de dedicar inclusive um poema ao

cientista, Goethe nunca deixou de abordar a nuvem também em sua dimensão

simbólica, diferente de Howard, que a tratava apenas como objeto empírico do

saber científico. Abaixo estão reproduzidos dois dos desenhos ilustrativos de

Goethe sobre a classificação do inglês.

208  Ibidem, 1999, p.23

209 João Barrento. Prefácio. In: Johann W. Goethe. O Jogo das nuvens. Porto: Assírio & Alvim,

2012, p.11.  

172

Ilustração 42: “Cumulo-stratus”, desenho publicado junto ao texto 

"Camapura", de 1817. Referência:  Johann W. Goethe. O Jogo das 

nuvens. Porto: Assírio & Alvim, 2012, p.34.  



A série de desenhos de minha autoria acerca do vento estão reproduzidos

no TOMO II desta pesquisa, no livreto ESTUDOS SOBRE O VENTO. Na primeira

página da publicação, está impressa a frase manuscrita “No começo era o vento”,

uma paródia à peça Fausto (1831), de Goethe, que aborda esse duelo romântico

entre razão e emoção, através do debate entre Mefistófeles e Fausto, sempre

sedento pelo saber, embora se decepcione com o caráter abstrato da teoria

frente ao esplendor verde da árvore da vida. Na peça, Fausto sugere que se faça,

ao se decepcionar com o mau uso das palavras, uma correção no Velho

Testamento. Em lugar de dizer “No princípio era o Verbo”, o poeta propõe: “No

começo era a Ação”. Ao colocar o vento/ar como princípio de tudo, minha frase

resgata os princípios de transformação da teoria de Goethe e os vincula à teoria

do filósofo grego pré-socrático Anaxímenes de Mileto, que dizia que o ar e o seu
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Ilustração 43: “Nimbus”, desenho publicado junto ao texto "Camapura", de 1817. 

Referência:  Johann W. Goethe. O Jogo das nuvens. Porto: Assírio & Alvim, 2012, 

p.39.  



aspecto dinâmico é o princípio fundamental que rege a matéria no mundo. 

O que me interessa com esse trabalho dedicado ao vento é, sobretudo,

refletir sobre o caráter dinâmico da visão, que se manifesta como um fluxo de

trocas permanentes e sem barreiras entre mundo exterior e interior. Nesse

processo, não somos afetados apenas pelo que é visível, mas também pelo que,

como o vento, é invisível e, ainda assim, passível de fazer sentido. A partir da

experiência de vôo, busco colocar em prática a crítica fenomenológica de

Merleau-Ponty sobre a visão de mundo metafísica de Descartes, que vê o mundo

desde um pensamento de sobrevôo idealmente apartado das sensações

corporais. 

A fenomenologia de Merleau-Ponty, ao contrário da filosofia cartesiana,

busca compreender o homem e o mundo não a partir de essências, mas, sim, da

sua existência e facticidade.210 Diferente dos idealistas, Merleau-Ponty propõe não

um sujeito que pensa sobre o mundo, mas que existe em seu estado bruto,

indivisível, na carne do mundo. Trata-se, portanto, de pensar o corpo e a

linguagem como um prolongamento do homem no mundo. Nesse contexto, a

tarefa do pintor, para o filósofo, é criar uma abertura da linguagem para o mundo,

a partir de uma criação que torna visível um modo de ser durante o pintar. Para

tanto, diferente da ciência, o artista não partiria de um método/modelo prévio de

observação, com regras pré-estabelecidas. O artista não sabe, ao certo, o que

busca, vai descobrindo no caminho. Ao criticar o cientificismo e o pensamento de

sobrevôo, o filósofo escreve:

Mister se faz que o pensamento de ciência – pensamento de

sobrevôo, pensamento do objeto em geral – torne a colocar-

210 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia da percepção. São Paulo: Martins Fontes, 2006b
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se num 'há' prévio, no lugar, no solo do mundo sensível e do

mundo lavrado tais como são em nossa vida, para nosso

corpo, não esse corpo possível do qual é lícito sustentar que

é uma máquina de informação, mas sim esse corpo atual

que digo meu, a sentinela que se posta silenciosamente sob

minhas palavras e sob meus atos. É preciso que, com meu

corpo, despertem os corpos associados, os 'outros' que não

são meus congêneres, como diz a zoologia, mas que me

assediam, que eu assedio, com quem eu assedio um só Ser

atual, presente, como jamais animal assediou os de sua

espécie, seu território ou seu meio. Nesta historicidade

primordial, o pensamento alegre e improvisador da ciência

aprenderá a insistir nas próprias coisas e em si mesmo,

tornará a ser filosofia...211  

Nessa trajetória de reaprender a ver o mundo, o que seria a experiência da

visão para Merleau-Ponty? Nas palavras do filósofo, “a visão é tomada ou se faz

do meio das coisas, de lá onde um visível se põe a ver, torna-se visível por si e

pela visão de todas as coisas, de lá onde, qual a água-mãe no cristal, a indivisão

do senciente e do sentido persiste.”212 Conclui-se a partir dessa reflexão

fenomenológica que, para apreender o ver, é necessário desaprender os saberes

que geraram a cisão entre corpo e pensamento. Na teoria da visão de Merleau-

Ponty, o mundo é apreendido a partir da consciência de que o olhar nasce como

sentido, onde se encontra com a exterioridade no interior da linguagem

corporal.213

211 Maurice Merleau-Ponty. O Olho e o Espírito. São Paulo: Abril Cultural, 1984 (Coleção Os

Pensadores), p.258.

212 Ibidem, 1984, p.261.

213 A teoria da visão de Merleau-Ponty parece adequar-se perfeitamente às descobertas

recentes dos neurônios-espelho da área da neurociência, ao simularem no corpo a

exterioridade dos gestos observados. Ver a respeito na INTRODUÇÃO desta pesquisa.
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Paul Klee, assim como o filósofo, fará críticas ao aspecto objetivista da

olhar artístico sobre o mundo. No texto Caminhos do estudo da natureza, o artista

fala sobre a importância de ultrapassar o antigo ponto de vista físico-ótico dos

fenômenos que se manifestam “através da camada de ar entre nós.”214 Klee

sugere que há, no processo artístico, um caminho estático e dinâmico que

envolve o olhar e onde é preciso encontrar um ponto de convergência entre o

exterior e interior. Nas palavras do artista: “somos levados ao caminho cósmico

pela aspiração de nos libertarmos das amarras terrenas, indo além de nadar e

voar, alcançando o impulso livre, a mobilidade livre”215. O desenho esquemático

abaixo resume sua teoria, que é também um caminho espiritual onde o gesto

abstrato tem um papel libertador na arte: 

214  Paul Klee. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Rio de Janeiro: Zahar, 2001, p.81

215 Paul Klee. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Rio de Janeiro: Zahar, 2001, p.83
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Ilustração 44: Paul Klee. Sobre a arte moderna e outros ensaios. 

Rio de Janeiro: Zahar, 2001, p.83



Ao me liberar de certas amarras e me lançar de paraglider, com o apoio

do instrutor Paulo Jones Vidal, em um movimento de vôo livre – impulsionado

pela força invisível do vento – também pude fazer do salto no abismo uma

alavanca para reconfigurar meus modos de  ver e estar o mundo. Assim como

para Goethe, meu interesse nos estudos científicos para realização dos trabalhos

artísticos não se resume à visão exclusivamente objetiva e tecnicista dos

fenômenos naturais. O autor alemão já dizia: “Somente o que é fecundo é

verdadeiro”216, ou seja,  o conhecimento só pode ser entendido verdadeiramente

quando passa a ser considerado também uma criação. Sua força transformadora

exerce, desse modo, uma influência sobre a vida daquele que o

constrói/manipula e se desdobra em cuidado com o mundo ao seu redor. 

Segundo Walter Benjamin, para Goethe “não existia uma arte no sentido

isolado”217. Também vejo em meus trabalhos um entrelaçamento natural entre as

diversas áreas do conhecimento e a paisagem circundante. Trata-se de um

sistema de relações complexas que envolvem ainda o aspecto de animalidade da

cultura civilizatória humana. Nesse sentido, as minhas observações artísticas da

natureza trazem um olhar consciente sobre os problemas da separação entre

objetividade e subjetividade, que culminaram na separação entre os conceitos de

natureza e de cultura. Se o pensamento de sobrevôo cartesiano levou o homem

a um afastamento do mundo, o meu vôo possibilitou uma experiência corporal de

aproximação do mundo e de entrega total à atmosfera circundante.

Durante o tempo de espera de cinco meses para realização do vôo em

216 Goethe apud Walter Benjamin. Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe. São Paulo: Duas

Cidades; Ed. 34, 2009, p.147

217  Ibidem, 2009, p.147.
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condições ideais218, o vento foi adquirindo certo peso e solidez diante do meu

olhar e dos demais moradores da cidade. Nesse período ele foi ganhando uma

importância política e econômica decorrentes das ações de um dos maiores

parques eólicos da América Latina219, inaugurado em 2006. A partir dele, o

homem conseguiu “engarrafar o vento”220 e vendê-lo como energia limpa. Com o

crescimento do Parque Eólico de Osório e visando atender às demandas da

população, o governo leiloou a execução de um projeto de construção de torres

elétricas para poder transmitir, em maior escala, a energia produzida pelos cata-

ventos. A empresa vencedora foi a Eletrosul. No entanto, o atual traçado das

linhas de energia LT 230 KV Gravataí 3 - Osório 3 não respeita as zonas de

reserva ambiental e, em lugar de passar pela planície, está projetado para ser

instalado em cima do Morro da Borússia, justamente nas zonas mais sensíveis

das Áreas de Proteção Ambiental da Mata Atlântica, defendidas por lei. 

Nesse ano de 2016, estive envolvida com o movimento de resistência

popular em defesa da Mata Atlântica, organizado através da AMASB (Associação

de Moradores e Amigos da Serra da Borússia). Vale frisar que a comunidade não

se posiciona contrária à implantação das torres – de utilidade pública – mas, sim,

ao trajeto projetado, que poderia ter outro desenho, passando por áreas que não

fossem reservas florestais. No ANEXO II, ao final deste volume, está disponível o

modelo de Petição Pública que disponibilizei na Internet para angariar assinaturas

contra o traçado das torres, além de fotos dos frames dos vídeos de animais

218 Um dos grandes aprendizados dessa experiência foi a de que não se voa quando

queremos, mas, sim, no momento que o vento deixa. 

219 O empreendimento é administrado pela empresa Ventos do Sul Energia, liderada pelo grupo

espanhol Elecnor.

220 Cf. Rodrigo Trespach. Energia no Ar. In: __________. Cidade dos Ventos: Textos selecionados

(20 crônicas histórico-jornalísticas). Porto Alegre: Pragmatha, 2014, pp.13-17.
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silvestres que registrei no Morro da Borússia e que serviram de argumento em

defesa da mata durante a Tribuna Livre – liderada pelo engenheiro florestal André

Burmeister, na Câmara Municipal de Osório, no dia 08 de junho de 2016.  

Foi, portanto, a partir de um olhar aerodinâmico que pretendia, inicialmente,

desprender-se da terra e se deixar levar pelos ventos, que, ao contrário, eu caí

profundamente na floresta. Nessa imersão, além do convívio com a flora e a

fauna da região, acabei estabelecendo um importante diálogo com a comunidade

de moradores do morro, fazendo da arte o manto telúrico do qual as nossas

ações e palavras seguem brotando. 

As metamorfoses foram muitas durante o projeto, assim como aquelas que

observamos nas cigarras. O inseto cumpre, em vida, a travessia do nadir terroso

até o zenit celeste, podendo passar até duas décadas debaixo da terra, apenas

esperando pelas condições ideais para a larva transformar-se em ninfa. Um dia,

ao subir no tronco do carvalho, essa mesma ninfa, à certa altura, paralisa. Ali

mantém-se agarrada à madeira e abandona a carapaça para voar. O processo

artístico também passa por suas metamorfoses: às vezes são necessárias

décadas de um árduo trabalho até se alçar o primeiro vôo. Tal qual o canto da

cigarra, a linguagem poética nos faz aguardar, pacientemente, pelo sol do meio

dia para quebrar o silêncio.  
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Ilustração 45: Foto: Lilian Maus (concha, ninfa de cigarra e pérola de água

doce sobre a palma da mão), 2016



CONCLUSÃO

Do sol à fogueira, do jardim ao mato: a (des)aprendizagem do ver enterrado 

Às vezes é preciso lançar um punhado de terra sobre as nossas palavras,

enterrar certas imagens, esperar pela sua semeadura. Poesia é coisa que se

sedimenta numa terra dura, quase impenetrável. Nesse terreno, a travessia é

realizada a passos lentos. Com velocidade, o homem pode cruzar o céu e chegar

à lua, no entanto, desde 1970, vem cavando, lentamente, na Rússia, o Poço

Superprofundo de Kola e até agora o buraco não atingiu mais de 12 quilômetros

de profundidade na Terra. 

Há algumas experiências que tem o poder de nos fazer retornar a esse

útero terroso onde a arte viceja. Se a experiência de exílio em Paris, seguindo os

passos de André Breton em Nadja, foi fundamental para Cortázar elaborar O Jogo

da Amarelinha, ou as idas à Nova York e às favelas do Rio de Janeiro serviram

de substrato para o trabalho artístico de Oiticica, da mesma forma, minhas

experiências de viagem exerceram um papel fundamental na (con)formação do

meu olhar, (des)construído junto das minhas obras. Foi a partir da viagem ao

interior da terra, realizada durante a minha residência na Colômbia, entre

dezembro de 2015 e janeiro de 2016, que escrevi o texto a seguir. Esta

experiência foi um divisor de águas para a presente pesquisa, um primeiro passo

em direção ao contato do corpo com a terra, para onde o meu trabalho, após o

término da expedição pela Paragem das Conchas, parece apontar. 
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...................................................................................................................................................................

Em um lugar mágico que forma uma península entre o rio San Salvador e

o mar do Caribe, sob os pés da Serra Nevada, eu morri. Alguns palmos de terra

me cobriam e, ao meu redor, pequenos seres tentavam abrir suas covas em

minhas pernas e braços. Lembravam-me eles de que eu estava compactada sob

um terreno arenoso e, como uma múmia inca, resistia imóvel na escuridão da

Mama Grande221 – a terra. Dentro do oco piramidal em que eu me transformara,

o sangue fazia mais sentido. No pulso eu existia. A cadência começava no

coração e ondulava o tapete da pele até chegar às pontas dos dedos. Enquanto

eu latejava, a terra respondia-me em uníssono: era o marulho reverberando e

fundindo aquelas ondas às minhas. Dentro desse orifício eu fui o mar e as suas

profundezas. Nessa cova, apavorada, a vida mineral me mostrava o céu visto de

baixo da madrepérola. Dentro dele fui o molusco engolido pela concha, pela

areia e pelo mar. No meu interior subia um frio agudo pela espinha, mesmo que

fora da cova o fogo sagrado queimasse o Palo Santo222. Um instante apenas

separava pavor e êxtase. E nessa fissura espacial mínima das pálpebras

entreabertas, antes do primeiro raio de sol atingir a minha retina, eu pude ser

aquilo que eu não era. Estava em um estágio anterior a mim, como uma semente

a se rasgar de susto diante da vida que brota. A terra, como uma grande vagina,

me cuspia inteira e a maresia me lambia junto com a baforada do vento. O meu

primeiro balbucio não veio pela boca, ele foi pronunciado pelas asas de uma

abelha. O zum zum zum pairava sobre mim como um véu áspero tramado com a

doçura do néctar e o veneno do ferrão. Com seus olhos grandes, a operária me

encarava repousada sobre o abdômen recém-nascido. Sentia no umbigo a

flechada de um Eros menino que também tinha olhar de mãe. A abelha pousou

justo ali, na cruz de areia esculpida naturalmente pela minha respiração. Era na

rosa dos ventos que ela desabrochava em um beijo doce semeado pela tromba e

221 “Mama grande” é o termo que a tribo indígena Kogui tem para se referir à entidade divina

que se manifesta na Terra.

222 No Brasil, a árvore é chamada também de jacarandá. Na lenda de São Tomé, apóstolo

cristão que teria peregrinado o mundo todo, o pau-santo é o material da cruz carregada

durante as viagens para pregação da palavra divina. A mitologia diz ser do apóstolo as

cruzes e as pegadas nas pedras encontradas nos caminhos indígenas na América Latina.

Segundo o pesquisador Sérgio Buarque de Holanda, o mito da passagem de São Tomé

pelas Américas se popularizou no séc. XVI na Europa, chegando a se tornar mais popular

do que o Caminho de Santiago de Compostela. Cf. HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visão do

Paraíso: motivos edênicos no descobrimento e colonização do Brasil. São Paulo: Brasiliense;

Publifolha, 2000.     

182



pregado pelo ferrão.  

Saí de lá com a certeza de que um dia o que chamo “vida” será apenas

pedra. Talvez vire um seixo como os outros tantos que seguem a rolar nos rios

sagrados que nascem da Serra Nevada e desembocam no mar. Estarei logo ali,

entre os riachos que vertem sem memória e correm em lugar nenhum, a perder

de vista a vida breve que um dia agarrei, como um punhado de terra, com as

mãos.

…..........................................................................................................................

                         …........…..........................................................................................................

Ao  encontrar novos terrenos, nossa própria linguagem, quando aberta às

particularidades de cada experiência, acaba se transformando. Se esta pesquisa

começa com a imagem de um jardim cercado que vira, ao longo do trabalho, um

observatório da natureza, ao final, ele se funde à própria floresta. Nesse sentido, o

cultivo da linguagem poética aqui empreendido passa a ser entendido no mesmo

plano do cultivo da natureza. 

Também a imagem inicial do sol, que me convidava permanentemente a
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Ilustração 46: Fotos: Alejandro Gómez, Palomino - Colômbia, janeiro de 2016.



sair do ateliê para me deslocar pela paisagem e exercitar o olhar contemplativo,

sofreu alterações. O astro rei, que metaforiza a relação do ver com a busca do

conhecimento, vai cedendo lugar à imagem da fogueira e da queima de arquivo,

exercício de desaprendizagem por meio do qual realizei meu último trabalho –

MEMORIAL PARA MINHOCAS – apresentado na mostra Expedição pela Paragem

das Conchas, no Espaço Cultural da UFCSPA, entre agosto e outubro de 2016.

Nesse trabalho faço um elogio à terra e aos seres rastejantes responsáveis

pela decomposição do material orgânico e pela transmutação dele em húmus,

que fertiliza as plantações. O material resultante do ciclo natural das minhocas é

lançado novamente ao Morro da Borússia, de onde saiu a terra. Esta obra é

composta por uma caixa de madeira de reaproveitamento e lâminas de acrílico

transparente que permitem a visualização das minhocas soterradas. Elas foram

alimentadas pelo resíduo orgânico da minha dieta semanal enquanto estiveram

expostas. A caixa trouxe vida ao cubo branco da sala expositiva, fazendo nascer

e crescer insetos e plantas, além dos anelídeos.
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Ilustração 47: Lilian Maus. MEMORIAL PARA MINHOCAS (Objeto resultante da ação

de queima dos diários pessoais). Foto (esq.): Fábio Alt. Fotos (dir.) Lilian Maus



Mas a caixa não mostra tudo. Ela esconde, em seu interior, as cinzas de

papel que foram enterradas a partir da queima de todos os meus diários pessoais

– auxiliada pelas mulheres do grupo Sagrado Feminino, de Osório. Para mim esta

ação é a consolidação de um processo de desmoronamento da linguagem e da

ideia estática de um “eu” condicionado a ver o mundo a partir de pontos

referenciais fixos, atrelados à sua história particular. Ela metaforiza o fim de ciclo

da própria pesquisa acadêmica, como uma conclusão que é um novo começo,

carregado da fertilidade do húmus gerado pela vida em contato com a terra. Se o

saber pode ser representado pelo sol, o não-saber pode ser metaforizado pelas

cinzas. O fogo traz com ele o poder da transformação. 

Vejo paralelos desse trabalho com o processo artístico de  Dieter Roth

(1930-1998), artista alemão/suíço bastante conhecido por seus livros de artista –

edições gráficas e esculturas feitas com materiais encontrados, incluindo comida,

esterco, mofo e animais. Abaixo segue a obra Big Sunset, do artista:
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Ilustração 48: Dieter Roth, Big Sunset, (1968).

Salsicha em cartolina na composição da tampa de

plástico e folha (95x65cm). Referência: Disponível

em: 
http://arjay.typepad.com/vallejo_nocturno/2011/02/dieter-

roth.html. Acesso em: outubro de 2016



Ao utilizar materiais orgânicos como uma salsicha amassada sobre

cartolina, Roth cria uma imagem do pôr do sol antimetafísica e, ao mesmo tempo,

a sua pintura pútrida resguarda também uma similaridade com os desenhos

infantis coloridos, o que traz certa leveza ao trabalho. As grandes obra de arte,

sem dúvida, têm o poder de nos colocar frente aos limites da própria linguagem,

que buscamos habitar através das nossas demolições.  

Mesmo Darwin, esse grande estudioso das ciências da vida, passou os

seus últimos anos no jardim de casa, observando o comportamento das

minhocas que soterravam lentamente as pedras. Abaixo segue uma bela

passagem em que Janet Browne escreve sobre essa fase da vida do cientista:

Darwin apreciava sempre mais a companhia das minhocas.

Passou um bom tempo pensando nelas durante os anos de

1880 e 1881. 

Ele fez um levantamento minucioso do comportamento e das

atividades dos anelídeos, envasando minhocas de seus

canteiros de flores como se fossem plantas e mantendo-as

em seu estúdio para observações, transformando mais uma

vez a casa e o jardim em observatório da natureza. 

(…)

Darwin estava convencido de que as minhocas possuíam um

mínimo de inteligência. Isso se mostrava de forma mais

evidente em seus padrões de alimentação.223 

(…) 

Darwin provavelmente começou a fazer algumas medidas

práticas da atividade das minhocas também no chão, embora

os registros em arquivo não sejam claros. A certa altura, uma

pedra chata pesada, originalmente uma pedra de amolar de

agrimensor, foi posta no gramado do jardim da Down House,

servindo como dispositivo para indicar a taxa a que as

minhocas a faziam afundar.

223  Janet Browne. Charles Darwin: O poder do lugar. São Paulo: Aracati/Unesp, 2011, p.647
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(…)

um ar ternamente melancólico permeava esse trabalho. A vida

de Darwin se desacelerava para o ritmo de seus objetos de

estudo. Ele meditava as vastas extensões de tempo, os dias

em que villas romanas ou pedras pré-históricas estavam

eretas sobre a superfície da Terra, coisas passadas muito

tempo antes, e a eternidade. Sabia que estava envelhecendo

e que eu encerramento de sua vida não podia estar muito

distante. Por vezes, quando Lettington virava para ele a pilha

de solo composto e ele via incontáveis buracos de minhoca

na terra escura, Darwin vislumbrava momentaneamente seu

túmulo.224

Esta pesquisa marcou uma mudança radical na forma com que eu percebo

hoje o meu trabalho dialogando com o mundo. E foi por meio do exercício

224  Ibidem, 2011, p.648-649
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Ilustração 49: Foto: Fábio Alt (detalhe da obra MEMORIAL PARA MINHOCAS, 2016, Lilian Maus) 



fenomenológico de aproximação intensa de um território específico – a Paragem

das Conchas – que essas modificações, no interior da linguagem poética, foram

possíveis. A ação de andar, navegar e voar, em travessias por terra, água e ar,

produziram marcas e encontros e deixaram um gérmen que seguirá brotando em

meus futuros trabalhos. 

A pedido do professor e biólogo Igor Velho, da FACOS – Faculdade de

Osório – a mostra Expedição pela Paragem das Conchas, no ano de 2017, deve

itinerar para a cidade onde tudo começou. Também os desenhos em aquarela da

série Inventário de Fauna e Flora terão um novo destino: estampar as camisetas

da campanha de proteção das APAs de Osório, uma parceria entre AMASB e a

Prefeitura Municipal de Osório, o que me deixa honrada.  

Antes disso, no mês de novembro, as obras produzidas nas incursões por

terra no Morro da Borússia serão apresentados em uma nova exposição intitulada

Montañismos, em Santiago/Chile, na Galeria Metropolitana. As obras foram

produzidas a partir do diálogo poético a partir do tema “montanhas”, estabelecido

com o artista colombiano Humberto Junca.

188



Bibliografia

ADES, Dawn. Arte na América Latina. São Paulo: Cosac&Naify, 1997.

AGAMBEN, Giorgio. Infância e História: destruição da experiência e origem da

história. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005.

________________ Profanações. São Paulo: Boitempo, 2007.

ANDRADE, Carlos Drummond de. Poesia Completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,

2002.

ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. São Paulo: Companhia das Letras, 1992. 

ARISTÓTELES. Física I e II. Campinas: Unicamp, 2002.

____________. Sobre a alma. São Paulo: Martins Fontes, 2013. (Coleção obras

completas de Aristóteles) 

BACHELARD, Gaston. A filosofia do não; O novo espírito científico; A poética do

espaço. São Paulo: Abril Cultural, 1978. (Coleção Os pensadores)

BAIONE, Tom. Natural histories: extradinary rare book selections from the American

Museum of Natural History Library. New York: Sterling Signature, 2012.

BANDEIRA, Julio; LAGO, Pedro Corrêa do. Debret e o Brasil: obra completa, 1816-

1831. Rio de Janeiro: Capivara, 2013. 

_______________. A viagem ao Brasil de Marianne North: 1872-1873. Rio de

Janeiro: Sextante, 2012.

BASTOS, Fernandes. Noite de Reis: narrativa histórica. Osório/RS: Evangraf, 2007.

BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre: Zouk, 2007.

BAUDELAIRE, Charles. Pequenos poemas em prosa. Rio de Janeiro: Record, 2009.

189



______________________. RUSKIN, John; KERN, Daniela. Paisagem moderna:

Baudelaire e Ruskin. Porto Alegre: Sulina, 2010.

BENJAMIN, Walter. Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe. São Paulo: Duas

Cidades; Ed. 34, 2009.

________________. Infância em Berlim por volta de 1900. In: ____________Obras

Escolhidas II. Rua de Mão Única. São Paulo: Brasiliense, 1995, pp71-142.

________________. Charles Baudelaire, um lírico no auge do capitalismo São Paulo:

Brasiliense, 1989. (Obras escolhidas, v.3)

BERLIN, Isaiah. As Raízes do Romantismo. São Paulo: Três Estrelas, 2015.

BERGER, John. Modos de Ver. Barcelona: Gustavo Gili, 2012.

_____________. Sobre el Dibujo. Barcelona: Gustavo Gili, 2011.

BELO, Fernando. Heidegger: pensador da terra. Covilhã: Universidade da Beira

Interior, 2011.

BESSE, Jean-Marc. Ver a Terra: seis ensaios sobre a paisagem e a geografia. São

Paulo: Perspectiva, 2014. 

BITTAR, Eduardo C. B. Curso de Filosofia Aristotélica: leitura e interpretação do

pensamento aristotélico. São Paulo: Manoele, 2003.

BOND, Rosana. O Caminho de Peabiru. Campo Mourão: Fundação Municipal da

Cultura, 1996.

BOSI, Alfredo. Fenomenologia do olhar. In: Novaes, Adauto (org.). O Olhar. São

Paulo: Companhia das Letras, 1988.

BRAGA, Paula  (org.). Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica. São Paulo: Perspectiva,

2008

190



BROWNE, Janet. Charles Darwin: O poder do lugar. São Paulo: Aracati/Unesp,

2011.

______________. Charles Darwin: Viajando. São Paulo: Aracati/Unesp, 2011.

BUSSARELLO, Raulino. Dicionário Básico Latino-Português. Florianópolis: Editora

da UFSC, 1998.

CAMPOS, Haroldo de. Galáxias. São Paulo: Editora 34, 2004.

CAMARGO, Marina. Como se faz um deserto. Porto Alegre: M. Camargo, 2013.

CAMPOS, Álvaro de. Livro de Versos . Fernando Pessoa. (Edição crítica.

Introdução, transcrição, organização e notas de Teresa Rita Lopes.) Lisboa:

Estampa, 1993. 

_____________________. Uma das conversas mais interessantes, em que entrou o

meu mestre. In: Teresa Rita Lopes. Pessoa por Conhecer - Textos para um

Novo Mapa . Lisboa: Estampa, 1990.

CAPRA, Fritjof. A botânica de Leonardo da Vinci: um ensaio sobre a ciência das

qualidades. São Paulo: Cultrix, 2011.

CASTRO, Dilton de; MELLO, Ricardo Silva Pereira. Bacia Hidrográfica do Rio

Tramandaí: Atlas Ambiental. Porto Alegre: Via Sapiens, 2013. Disponível em:

http://www.onganama.org.br/pesquisas/Livros/Atlas_Tramandai_2013_web_20

14.pdf. Acesso em: maio de 2016. 

CAUQUELIN, Anne. A invenção da paisagem. São Paulo: Martins Fontes. 2007

CHEVALIER, Ramayana. No Circo sem teto da Amazônia. Estudo Critico de Marcos

Frederico Krüger. Manaus: Valer, 2001.

CHOMSKY, Noam. Reflexões sobre a linguagem. São Paulo: Cultrix, 1980.

COLLOT, Michel. Poética e Filosofia da Paisagem. Rio de Janeiro: Oficina Raquel,

191



2013, p. 27.

CORTÁZAR, Julio. O Jogo da Amarelinha. Buenos Aires: Ed. Sudamericana

Sociedad Anónima, 1968.

______________. Bestiário. São Paulo: Círculo do livro, 1951.

CRARY, Jonathan. Técnicas do Observador: Visão e modernidade no séc. XIX. Rio

de Janeiro: Contraponto, 2012.

CRITELLI, Dulce Mara. Analítica do sentido: uma aproximação e interpretação do

real de orientação fenomenológica. São Paulo: Brasiliense, 2006. 

CRUZ, Aline; OLIVEIRA, Elaine; FREITAS, Rafael. Manual simplificado de coleta de

insetos e formação de insetário. Goiânia: Universidade Federal de Goiás, 2009.

Disponível em: http:// www.uern.br/professor/arquivo_baixar.asp?arq_id=7697.

Acesso em: abril de 2016.

CUNHA, Lauro Pereira da. Índios Xoklengs e Colonos no Litoral Norte do Rio

Grande do Sul (Séc. XIX). Porto Alegre: Evangraf, 2012.

DAMISCH, Hubert. A Theory of /Cloud/: Toward a History of Painting. Stanford:

Stanford University Press, 2002.

DARWIN, Charles. A expressão das emoções no homem e nos animais. São Paulo:

Companhia das Letras, 2000.

DAVIS, Wade. El río: exploraciones y descobrimientos en la Selva Amazônica.

Bogotá: Fondo de Cultura Económica; El Áncora Editores, 2009.

DEAN, Warren. A Ferro e Fogo: a história e a devastação da Mata Atlântica

brasileira. São Paulo: Companhia das Letras, 1996. (Traduzido por Cid Knipel

Moreira)

DESCARTES, René. Discurso do Método. São Paulo: Martins Fontes, 2001.

192



DAMASIO, Antonio. O mistério da consciência: do corpo e das emoções ao

conhecimento de si. São Paulo: Companhia das Letras, 2000.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da Imagem: Questão colocada aos fins de uma

história da arte. São Paulo: Editora 34, 2013. 

EVERETT, Daniel. Don’t sleep, there are snakes: Life and language in the amazonian

jungle. New York: Pantheon Books, 2008.

FERREIRA, Luzilá. A anti-poesia de Alberto Caeiro: uma leitura de “O Guardador de

Rebanhos”. Recife: Associação de Estudos Portugueses Jordão Emerenciano,

1989.

FERREIRA, A. R. Viagem filosofica pelas capitanias do Grão Pará, Rio Negro, Mato

Grosso e Cuiabá. Rio de Janeiro: Conselho Federal de Cultura, 1971. 2v.

______________. Viagem filosófica pelas capitanias do Grão-Pará, Rio Negro, Mato

Grosso e Cuiabá. Memórias Zoologia e Botânica. Rio de Janeiro: Conselho

Federal de Cultura, 1972a. 

________________. Viagem filosófica pelas capitanias do Grão-Pará, Rio Negro,

Mato Grosso e Cuiabá. Observações gerais e particulares sobre a classe dos

mamíferos observados nos territórios dos três rios, Amazonas, Negro e da

Madeira. Memórias. Rio de Janeiro: Conselho Federal de Cultura, 1972b. v.2,

pp.67-204.

_________________. Viagem filosófica pelas capitanias do Grão-Pará, Rio Negro,

Mato Grosso e Cuiabá. Memórias Antropologia. Rio de Janeiro: Conselho

Federal de Cultura, 1974.

FLUSSER, Vilém. Los Gestos: Fenomenología y Comunicación. Barcelona: Herder,

1994. 

FONTANIVE, Mário Furtado. A mão e número: sobre a possibilidade do exercício da

intuição nas novas tecnologias. Porto Alegre: UniRitter Ed., 2007.

193



FOUCAULT, Michel. As Palavras e as Coisas: uma arqueologia das ciências

humanas. São Paulo: Martins Fontes, 2007.

__________________. Outros espaços: heterotopias. In: _____. Ditos e escritos –

Vol. III. Trad. Inês A. D. Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 2001. p.

410-416.

FRANCK, Didier. Heidegger e o problema do espaço. Lisboa: Instituto Piaget, 1986.

FREYRE, Gilberto. Nordeste: aspectos da influência da cana sobre a vida e a

paisagem do Nordeste do Brasil; ilustrações de Lula Cardoso Ayres e M.

Bandeira. Rio de Janeiro: José Olympio; Recife: Fundação do Patrimônio

Histórico e Artístico de Pernambuco – FUNDARPE, 1985.

GAY, Claudio. Atlas de la historia física y política de Chile. Santiago: Andrés Bello,

1979 (Santiago : Alguero) 1 hoja, 53 hojas de láminas.

GLACKEN, Clarence. Traces on the Rhodian Shore: Nature and Culture in Western

Thought from Ancient Times to the End of the Eighteenth Century. Berkeley:

Berkeley University Press, 1967.

GOETHE, Johann W. O Jogo das nuvens.  Porto: Assírio & Alvim, 2012. (Traduzido

e selecionado por João Barrento) 

_________________. Viagem à Itália: 1786-1788. São Paulo: Companhia das

Letras, 1999. 

_________________. Fausto. Trad. Jenny Klabin Segall. Apresentação e notas

Marcus Mazzari. Editora 34. 2004/07. 2 vols. (Bilíngüe)

GONÇALVES, Marcus Fabiano. Arame Falado. Rio de Janeiro: 7Letras. 2012

GONDIM, N. A invenção da Amazônia. São Paulo: Marco Zero, 1994. 

HEIDEGGER, Martin. A caminho da linguagem. Petrópolis/RJ: Vozes, 2003, p.94-

95 

194



_________________...poeticamente o homem habita.... In: Ensaios e conferências.

Petrópolis/RJ: Vozes, 2002, pp168-169 

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raízes do Brasil. São Paulo, Companhia das

Letras, 1998, p. 137.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visão do Paraíso: motivos edênicos no

descobrimento e colonização do Brasil. São Paulo: Brasiliense; Publifolha, 2000.

HUME, David. Investigações sobre o Entendimento Humano. São Paulo: UNESP,

2004.

HUMFREYS, Richard. A paisagem na arte: 1690-1998: artistas britânicos na

coleção da Tate. São Paulo: Pinacoteca do Estado de São Paulo, 2015.

INWOOD, Michael. Dicionário Heidegger. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002

JANEIRA, Armando Martins. Zen nella Poesia di Pessoa. In: Quaderni Portoghesi,

n º 1, Pisa, Giardini Ed., pp.95-116. 

KENEDY, Eduardo. Gerativismo. In: Mário Eduardo Toscano Martelotta. (Org.). In.:

Manual de lingüística. São Paulo: Contexto, 2008, v. 1, p. 127-140. 

KLEE, Paul. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

LIMA FILHO, Mathias de Abreu. A escuta, a espera e o silêncio – a “indigência da

Modernidade” em Heidegger e Rilke. São Paulo: EDUC; FAPESP, 2011.

LIPPARD, Lucy. Six Years: The Desmaterialization of the Art Object from 1966 to

1972. Berkeley: University of California Press, 2001.

_____________.The Lure of the Local: senses of place in a multicentered society .

New York: New Your Press, 1997.

MARCONDES, Danilo. Iniciação à história da filosofia: dos pré-socráticos a

Wittgenstein. 8ª edição. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2004.

195



MAUS, Lilian. Onde o desenho germina. Porto Alegre: Panorama Crítico, 2012.

MEE, Margaret. Flores da Floresta Amazônica: A arte botânica de Margaret Mee .

São Paulo: escrituras, 2009.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepção. São Paulo: Martins

Fontes, 2006b

__________________________. O Olho e o Espírito. São Paulo: Abril Cultural, 1984. 

MOREIRA, Henrique; ARAGÃO, Flávio. Manual de Pragas da Soja. Campinas: FMC

Agricultura, 2009.

MOSCHETA, Marcelo. Norte. Rio de Janeiro: Ímã editorial, 2013.

NOGUEIRA-NETO, Paulo. Vida e Criação de Abelhas Indígenas Sem Ferrão. São

Paulo: Urna Edição Nogueirapis, 1997.

NUNES, Benedito. Passagem para o poético: Filosofia e Poesia em Heidegger. São

Paulo: Editora Ática, 1992.

OLIVEIRA, Favízia; RICHERS, Bárbara; SILVA, Jacson; et al. Guia Ilistrado das

Abelhas 'Sem-Ferrão' das Reservas Amanã e Mamirauá, Amazonas, Brasil

(Hymenoptera, Apidae, Meliponini). Instituto de Desenvolvimento Sustentável

Mamirauá, 2013.

OITICICA, Hélio. Aspiro ao Grande Labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.

OLIVEIRA,  Maria Rosa Duarte de; PALO, Maria José (orgs.). Agamben, Glissant,

Zumthor: Voz.Pensamento. Linguagem. São Paulo: EDUC, 2013.

PAGATINI, Rafael. Conversas com a paisagem. Vitória: EDUFES, 2013. (Coleção Os

Pensadores)

PAZ, Octavio. Signos em rotação. São Paulo: Perspectiva, 1990. 

PERRONE-MOISÉS, Leyla. Fernando Pessoa: aquém do eu, além do outro. 2ª

196



edição. São Paulo: Martins Fontes Editora, 1990.

PESSOA, Fernando. Sensacionismo e Outros Ismos, ed. crítica de Jerónimo

Pizarro. Lisboa: IN-CM, 2009. 

______________. Poemas de Alberto Caeiro. Lisboa: Ática, 1993, p.28.

______________. Poesias de Álvaro de Campos. Lisboa: Ática, 1993.

______________. Poemas Completos de Alberto Caeiro. Lisboa: Presença, 1994

______________. Páginas Íntimas e de Auto-Interpretação. Lisboa: Ática, 1966, p.

216.

______________. Poemas Inconjuntos. I n : Poemas de Alberto Caeiro. (Nota

explicativa e notas de João Gaspar Simões e Luiz de Montalvor.) Lisboa: Ática,

1946 (10ª ed. 1993).

______________. Cancioneiro: Obra poética. 4ª ed. Org., Intro. e notas de Maria

Aliete Galhoz. Rio de Janeiro: Aguilar, 2001.

PONGE, Francis. A mimosa. Brasília: Ed. Universidade de Brasília, 2003.

______________. Le parti pris des chises. Paris: Gallimard, 1942.

______________. Vegetation.  New York: Red Dust, 1995. 

______________. Métodos. Rio de Janeiro: Imago, 1997.

PIAGET, Jean. Epistemologia genética. – 1. Ed. - São Paulo: Martins Fontes, 2002.

PLATÃO. A República. São Paulo: Nova Cultural, 1997.

197



REBELO, Luís de Sousa. Paganismo versus Cristismo em Fernando Pessoa. In:

Colóquio/Letras, n º 104/105, Lisboa, pp. 26-33. 

RILKE, Rainer Maria. Cartas sobre Cézanne. Buenos Aires: Goncourt, 1978.

__________________. Poemas, As Elegias de Duino e Sonetos a Orfeu. Porto: O

oiro do dia, 1983. 

RIZZOLATTI, G.; SINIGAGLIA, C. Mirrors in the brain: how our minds share actions

and emotions. Oxford: Oxford University Press, 2008.

ROUSSEAU, Jean-Jacques. Os devaneios do caminhante solitário. Brasília: Editora

da UnB, 1995.

RUSKIN, John. Modern Painters. Londres: Smith, Elder & Co. 1860, v. 5, p. 191.

D i s p o n í v e l e m : http://www.gutenberg.org/files/29907/29907-h/29907-

h.htm#page419

SAINT-HILAIRE, Auguste de. Viagem ao Rio Grande do Sul (1820-1821). Belo

Horizonte: Itatiaia, 1999. 

SCHOLL, Marly; KLEIN, Ana Inez; BARROSO, Véra Lucia Maciel. Raízes de Osorio.

Porto Alegre: EST, 2004.

SARAMAGO, José. Ensaio sobre a cegueira. São Paulo: Companhia das Letras,

2004.

SILVA, Marina Raymundo da. Navegação Lacustre Osório-Torres. Lacustre Osório-

Torres. Porto Alegre: Evangraf, 2014.

________________________. Viajando pelo município. Porto Alegre: Jollo, 1999.

SILVA, João Carlos Salles Pires da. A gramática das cores em Wittgenstein.

Campinas: UNICAMP, Centro de Lógica, Epistemologia e História da Ciência,

2002.

198



SPINELLI, Miguel. Questões Fundamentais da Filosofia Grega. São Paulo: Loyola,

2006.

SISCAR, Marcos. O roubo do silêncio. Rio de Janeiro: 7letras, 2006.

STAROBINSKI, Jean. La Transparence et l'Obstacle. Paris: Gallimard, 1976.

SÜSSEKIND, Flora. O Brasil não é longe daqui: o narrador a viagem. São Paulo:

Companhia das Letras, 1990. 

SYLVESTER, David. Sobre Arte Moderna. São Paulo: Cosac Naify, 2006

SZYMBORSKA, Wislawa. Paisagem com Grão de Areia. Lisboa: Relógio D'Água

editores, 1a. Edição, 1998.

______________________. Poemas. São Paulo: Companhia das Letras, 2014.

TRESPACH, Rodrigo. Cidade dos Ventos: Textos selecionados (20 crônicas

histórico-jornalísticas). Porto Alegre: Pragmatha, 2014. 

VALÉRY, Paul. Variedades. São Paulo: Iluminuras, 1999.

VIEIRA, Padre Antonio. Sermões Escolhidos. V.2. São Paulo: Edameris, 1965.

D i spon í ve l em : http://www.usp.br/cje/anexos/pierre/padreantoniov.pdf .

Acesso: Julho de 2016.

WANNER, M. C. A; GONDIN, Raoni; ALMEIDA, Tarcisio. Pó. Boi. Pedra –

Percografias. Salvador: Ed. Cian Gráfica, 2014. 

WITTGENSTEIN, Ludwig. Remarks on Colour. Londres: Basil Blackwell, 1977. 

WOOLF, Virginia. O sol e o peixe: Prosas poéticas. Belo Horizonte: Autêntica, 2015.

199



Teses e Dissertações:

BARBOSA, Joyce. Microgramma squalumosa (Kaulf.) de la Sota e Pleopeltis

hirsutissima (Raddi) de la Sota: estratégias contrastantes de uso da água em um

ambiente epifítico. Dissertação (Mestrado em Biociências da Universidade de

São Paulo para obtenção de título de Mestre em Ciências: Ecologia).

Orietanção Prof. Dr. Sergio Tadeu Meireles, São Paulo, 2012.

BARROSO, Vera lúcia Maciel. Moendas Caladas Açúcar Gaúcho S. A. AGASA : um

projeto popular silenciado – Santo Antônio da Patrulha e Litoral Norte do Rio

Grande do Sul (1957-1990). 2006. Tese (Doutorado em História) - Pontifícia

Universidade Católica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2006.

BELÉM, Fabiana Rodrigues. Do seixo ao zoólito – a indústria lítica dos sambaquis

do Sul Catarinense. Aspectos formais, tecnológicos e funcionais. São Paulo:

USP, 2012, Dissertação de Mestrado apresentada ao Programa de Pós-

Graduação em Arqueologia do Museu de Arqueologia e Etnologia da

Universidade de São Paulo – USP.

COSTA, Ben-Hur Bernard Pereira. Da reconciliação entre casa e natureza: a

emergência de morar pela mídia. Dissertação (Mestrado em Estudos das Mídias

do PPGEM na Universidade Federal do Rio Grande do Norte). Orientação:

Maria das Graças Pinto Coelho.

EWBANK, Antônio Gabriel Gonçalves. Escritos de Robert Smithson. São Paulo:

USP. Dissertação de Mestrado (Programa de Pós-graduação em Artes Visuais,

área de concentração Poéticas Visuais, da Escola de Comunicação e Artes da

universidade de São Paulo), 2012. Orientação Prof. Dr. Carlos Alberto Fajardo.

FERRAZ, Melissa Mayer. Em busca do Céu no Inferno – As Ironias da Vontade em:

O Jogo da Amarelinha, de Júlio Cortázar.2001. Dissertação (Mestrado em

Literatura Comparada – Programa de Pós-Graduação em Letras, Universidade

200



Federal do Rio Grande do Sul), 2001. Orientação: Profa. Dra. Kathrin

Rosenfield. 

FONTANIVE, Mário Furtado. O corpo emergente na arte digital. Tese (Doutorado

em História, Teoria e Crítica da Arte – Programa de Pós-Graduação em Artes

Visuais, Universidade Federal do Rio Grande do Sul), 2013. Orientação: Profa.

Dra. Blanca Brites.

JUNQUEIRA, Lilian M. Escritos de artistas nos arquivos em transformação.

Dissertação (Mestrado em História, Teoria e Crítica da Arte – Programa de

Pós-Graduação em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio Grande do Sul),

2006. Orientação: Profa. Dra. Mônica Zielinsky.

PATACA, Emerlinda Moutinho. Terra, Água e Ar nas Viagens Científicas

Portuguesas (1755-1808). Tese (Doutorado em Geociências, Instituto de

Geociências da Unicamp), 2006. Orientação: Profa. Dra. Silvia Fernanda de

Mendonça Figueirôa.

PRATES, Kátia.  Paisagens: imagens sob corte.  (Mestrado em História, Teoria e

Crítica da Arte – Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais, Universidade

Federal do Rio Grande do Sul), 2004. Orientação: Prof. Dr. Flávio Gonçalves 

REICHERT, Leonardo. Análise do Potencial Turístico das Lagoas Costeiras de

Osório, Rio Grande do Sul. 2015. Dissertação (Mestrado em Turismo –

Programa de Pós-Graduação em Turismo e Hospitalidade, Universidade de

Caxias do Sul), 2015. Orientação Profa. Dra. Rosane Maria Lanzer. 

SOUZA, Julia. Comércio Solidário na prática: o núcleo litoral solidário da Rede

Ecovida da Agroecologia. Dissertação (Programa de Pós-Graduação em

Desenvolvimento Rural da Faculdade de Ciências Econômicas da UFRGS),

2008. Orientação: Prod. Dr. Eduardo Ernesto Filippi.

TEIXEIRA, Dulcinéia. Estudo anatômico descritio dos órgãos genitais masculinos do

macaco-prego (Cebus apella, Linnaeus, 1758). Tese (Programa de Pós-

graduação em Anatomia dos Animais Domésticos e Silvestres da Faculdade

de Medicina veterinária e Zootécnica da Universidade de São Paulo), 2005.

Orientação Profa. Dra. Maria Angélica Miglino.

201



VERAS, Eduardo. Entre Ver e Enunciar. Dissertação (Mestrado em História, Teoria

e Crítica da Arte – Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais,

Universidade Federal do Rio Grande do Sul), 2006. Orientação: Profa. Dra.

Elida Tessler.

________________ Seja faça experimente : enunciados imperativos na arte

contemporânea (anos 2000). 2012. Dissertação (Mestrado em História, Teoria

e Crítica da Arte – Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais,

Universidade Federal do Rio Grande do Sul), 2012. Orientação: Profa. Dra.

Mônica Zielinsky. 

Artigos em Periódicos:

AFONSO, Germano Bruno. Astronomia Indígena: Conhecimento dos indígenas da

família tupi-guarani antecipou teorias do século XVII. In: Revista Pindorama,

outubro, 2010, Eunápolis/BA, pp.62-65. 

BARÃO, Kim; MOREIRA, Gilson. External morphology of the inmature stages og

Neotropical heliconians: VIII. Philaethria wernickei (Röber) (Lepitodtera,

Nymphalidae, Heliconlinae). In: Revista Brasileira de Entomologia 54 (3): 406-

418, setembro 2010.

BEDIAGA, Begonha; LIMA, Haroldo Cavalcante de. A “Flora Fluminensis” de frei

Vellozo: uma abordagem interdisciplinar. In: Boletim do Museu Paraense Emílio

Goeldi. Ciências Humanas, v. 10, n. 1, p. 85-107, jan.-abr. 2015. DOI:

10.1590/1981-81222015000100005

BUNSE, Heinrich W. A cana-de- açúcar. Correio do Povo, Porto Alegre, 12 mar.

1983.

KICKHÖFEL, Eduardo. Sine ars scientia nihil est: Leonardo da Vinci and beyond.

In: Epilepsy and Behavior, V. 14, janeiro, 2009, pp.5-11.

202



KOGUI, Roberto Caminar la palabra. In: Revista Florae, #1- Florestanía, FLORA

ars+natura, Bogotá, agosto de 2015, p.78-79

KURY, Lorelai; CAMENIETZKI, Carlos Z. Ordem e natureza: coleções e cultura

científica na Europa Moderna. In: Anais do Museu Histórico Nacional, 1997, 29,

pp. 57-85.

_____________.Homens de ciência no Brasil: impérios coloniais e circulação de

informações (1780-1810). In: Hist. cienc. saude-Manguinhos, Rio de Janeiro, v.

11 , sup l . 1 , 2004 . D i spon íve l em: <http://www.scielo.br/scielo.php?

script=sci_arttext&pid=S0104-59702004000400006&lng=pt&nrm=iso>. Acesso

em 2 mar. 2016.

LEAL-TOLEDO, Gustavo. Neurônios-espelho e o representacionalismo. In: Revista

de Filosofia Aurora, Curitiba, v.22, n.30, pp. 179-194, jan./jun. 2010. In: Revista

Brasileira de Entomologia 54 (3): 406-418, setembro 2010

LEITE, José Nailton; LEITE, Cecília Sayonara G. Alexandre Rodrigues Ferreira e a

formação do pensamento social na Amazônia. I n : Estudos Avançados –

IEA/USP, São Paulo, V. 24, nº 68. (ISSN 0103-4014). Disponível em:

http://dx.doi.org/10.1590/S0103-40142010000100019. Acesso em 2 mai.

2016.

MARTELO, Rosa Maria. Os diálogos interartísticos da poesia segundo Fernando

Pessoa. In: Revista Desassossego. São Paulo: Universidade de São Paulo, USP,

n ° 1 4 , d e z e m b r o , 2 0 1 5 , p . 1 2 5 - 1 3 9 . D i s p o n í v e l e m :

http://dx.doi.org/10.11606/issn.2175-3180.v7i14p125-139. A c e s s o e m :

10.jan.2016.

MARTI, Silas. Desenhos da fauna brasileira feitos por Frans Post vêm à tona: 

   Paisagista holandês retratou tatus, capivaras, onças e outros bichos. In:  Folha

    de São Paulo. São Paulo, 10 de setembro de 2016.  

203



MIAO, Cristina Zhou. Repensar a Qualidade Zen de Alberto Caeiro. In: Cadernos

de Literatura Comparada. Coimbra: Instituto de Literatura comparada Margarida

Losa, Universidade de Coimbra, n º 28, jun.2013.

MURI, Guido. A Usina Santa Marta: remembranças de Conceição do Arroio. In:

Folha do Litoral, Osório, ª VIII, n. 490, p.2, 30 jul, 1985.

OLIVEIRA, Ricardo Lourenço. Nas frestas entre a ciência e a arte: a série de

ilustrações de barbeiros do Instituto Oswaldo Cruz. Revista Arte e Ciência.

Vol.11 (2):335-84, maio-ago.2004, pp.335-384.

OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, com o “Bento

Gonçalves”, nas águas da Lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre,

23 set. 1947, p.16 e p.6.

Pádua, José Augusto. As bases teóricas da história ambiental. In : Estudos

Avançados/USP, vol.24, no 68, São Paulo, 2010 (ISSN 0103-4014).

REIS, Ricardo; BEVILAQUA, Mário; SCHITINE, Clarissa. Plasticidade sináptica como

substrato da cognição neural. I n : Neurociências e Psicologia: Suplemento

especial – II Jornada Fluminense de Cognição Imune e Neural. Ano 9, n º 3,

Jul. a Set. De 2013.

ROSSATO, Luciana. Imagens de Santa Catarina: arte e ciência na obra do artista

viajante Louis Choris. In: Revista Brasileira de História, V. 25, no 49, São Paulo,

Jan./Jun, 2005. 

SCHÄFER, A. Avaliação do impacto ambiental nas lagoas Marcelino, Peixoto e

Pinguela, baseada em levantamentos físicos e químicos. In: WÜRDIG, N.L. et al

(Coord.). Bases ecológicas para medidas de saneamento das lagoas Marcelino,

Peixoto e Pinguela, município de Osório, RS. Porto Alegre: UFRGS – Centro de

Estudos Costeiros, Limnológicos e Marinhos, 1990. (Relatório técnico) 

204



ZAMBONATO, Blanca; Fábio Prezoto. Fenologia de Nephila clavipes (Linnaeus,

1767) (Araneale, nephilidae) Em uma área antrípica do sudeste brasileiro: dados

premliminares de 2009. Anais do III Congresso Latino Americano de Ecologia , 10

a 13 de Setembro de 2009, São Lourenço/MG.

ZENITH, Richard, Alberto Caeiro as Zen Heteronym. In: Pessoa's Alberto Caeiro.

Portuguese Literary and Cultural Studies, n.º 3, University of Massachusetts

Dartmouth: 101-109.

Sites:

Craig Walsh: Disponível em: http://craigwalsh.net/projects/view/traces-blue/. 

Acesso em: maio de 2015

Entrevista com o arqueólogo Igor Chmyz concedida pelo pesquisador em 19 de 

agosto de 2008 à Gazeta do Povo. Disponível em: 

http://www.gazetadopovo.com.br/vida-e-cidadania/a-verdadeira-autoria-do-

peabiru-b6q3y3imm2mat613zvve3g0um. Acesso em: 06 de setembro de 

2016.

Flora brasiliensis, projeto da Unicamp de digitalização da obra de von Martius.

Disponível em: http://florabrasiliensis.cria.org.br/index. Acesso em: agosto de

2016.

GONÇALVES, Marcus Fabiano. Arame Falado. Disponível em: 

Http://marcusfabiano.wordpress.com.  Acesso em: agosto de 2016.

Herbário virtual Auguste de Saint-Hilaire. Disponível em: http://hvsh.cria.org.br/. 

Acesso em: julho de 2016.

Jorge Menna Barreto. Disponível em: 

http://cargocollective.com/jorgemennabarreto/Desleituras. Acesso em: agosto 

de 2016.

Marcelo Moscheta: Disponível no site: http://www.marcelomoscheta.art.br/tide-

205



vers-1-3. Acesso em: maio de 2016.

Marianne North Gallery. Kew garden, Londres. Disponível no site: 

http://www.kew.org/kew-gardens/attractions/marianne-north-gallery. Acesso 

em: 21 set., 2016

Observatório da Borússia. Site disponível em: http://observatorioborussia.org.br. 

Acesso em: 1 setembro 2016.

PESSSOA, Fernando. Carta a Adolfo Casais Monteiro – 13 Jan.1935. Disponível 

em: http://arquivopessoa.net/textos/3007. Acesso em: 15. jul.2016. 

Petição Pública contra Traçado da Eletrosul. Disponível em: 

http://www.peticaopublica.com.br/psign.aspx?pi=eletrosul. Acesso em: junho de 

2016. 

Projeto Lagoas Costeiras 3 UCS:. Disponível em: 

https://www.ucs.br/site/lacos3/o-projeto/. Acesso em: abril de 2016.

Reportagem MPDF pede embargo de obra de condomínio em Imbé. Disponível em:

http://zh.clicrbs.com.br/rs/noticias/noticia/2014/01/mpf-pede-embargo-de-

obra-de-condominio-em-imbe-4396309.html. Acesso em junho de 2016.

206



ANEXOS

207



ANEXO I: Matéria Desenhos da fauna brasileira feitos por Frans Post vêm à tona

MARTI, Silas. Desenhos da fauna brasileira feitos por Frans Post vêm à tona: Paisagista holandês

retratou tatus, capivaras, onças e outros bichos. In:  Folha de São Paulo. São Paulo, 10 de

setembro de 2016.  

208



ANEXO II: Materiais das audiências públicas

1. Petição da AMASB – Associação de Moradores e Amigos da Serra da Borússia: Abaixo

assinado contra o traçado da LT230KV Osório – Gravataí 3

Destinatário: Ministério de Minas e Energia, Secretaria Estadual de Minas e Energia, Ministério do

Meio Ambiente,  Instituto Brasileiro de Meio Ambiente e dos Recursos Naturais, Instituto Chico

Mendes de Conservação da Biodiversidade (ICMBio), Secretaria do Ambiente e Desenvolvimento

Sustentável do Rio Grande do Sul e Fundação Estadual de Proteção Ambiental  Henrique Luiz

Roessler, Prefeitura Municipal de Osório, Secretaria Municipal de Meio Ambiente e Gestão

Territorial de Osório e Conselho de Proteção ao Meio Ambiente de Osório. Todos que assinam

esse documento, em especial os osorienses e particularmente os agricultores e moradores da

Área de Proteção Ambiental do Morro Osório, vêm requerer destes órgãos que não seja aprovada

a CONSTRUÇÃO da LINHA DE TRANSMISSÃO LT230kV Osório – Gravataí 3 com o traçado

previsto pela ELETROSUL que impactará profunda e irremediavelmente o ambiente natural da Mata

Atlântica na Área de Preservação Ambiental do Morro Osório e causar impactos socioeconômicos

diretamente a mais de 100 famílias agricultoras e a toda a comunidade da Borússia. Sabemos que

a geração e a transmissão de energia são fundamentais para o desenvolvimento de nosso País e

para o bem estar da população e aplaudimos os esforços do Governo Brasileiro para utilizar

energias renováveis como a Eólica, mas repudiamos que todo este esforço para gerar energia

limpa seja perdido e sujo por uma distribuição com linhas de transmissão que subordinam todos

os aspectos socioeconômicos e ambientais aos financeiros. Tecnicamente é possível desviar a

APA do Morro Osório e preservar o que nos resta de Mata Atlântica, basta valorizar a vida mais

que a tecnocracia.
Disponível em: http://www.peticaopublica.com.br/psign.aspx?pi=eletrosul 

2. Frames dos vídeos do processo do trabalho Inventário de Fauna e Flora, apresentados dia 08 de

junho de 2016, em Tribuna Livre, na Câmara Municipal de Osório:
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Ilustracão 50: Frame do Vídeo "Cutia": documento do 

processo de trabalho "Inventário de Fauna e Flora"

Ilustração 51: Frame do Vídeo "Macaco-prego": documento

do processo de trabalho "Inventário de Fauna e Flora"



ANEXO III: Folder da exposição Expedição pela Paragem das Conchas
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Ilustração 52: Folder da exposição Paragem das Conchas, Espaço de Arte da UFCSPA, 2016.



ANEXO IV: Lenda da Barca fantasma iluminada na lagoa da Pinguela

MÜLLER, P. Elio E. Gustavo Adolfo Voges – O Náufrago da Pinguela. BOLETIM IGREJA 

EVANGÉLICA DE CONFISSÃO LUTERANA NO BRASIL: Comunidade Evangélica de Três 

Forquilhas, A5.520 ITATI Município de Osório/RS, 1981 (?). (documento gentilmente 

cedido por Marina Raymundo da SiIva)
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Ilustração 53: Gustavo Adolfo Voges – O Náufrago da Pinguela. BOLETIM  IGREJA 

EVANGÉLICA DE CONFISSÃO LUTERANA NO BRASIL 01
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Ilustração 54: Gustavo Adolfo Voges – O Náufrago da Pinguela. BOLETIM  IGREJA 

EVANGÉLICA DE CONFISSÃO LUTERANA NO BRASIL 02



ANEXO V:  Entrevista realizada por Isabel Waquil225 em 2015

225 Jornalista e pesquisadora. Trabalhou em instituições como Atelier Subterrânea, SP-Arte, 
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Ilustração 55: Gustavo Adolfo Voges – O Náufrago da Pinguela. BOLETIM  IGREJA 

EVANGÉLICA DE CONFISSÃO LUTERANA NO BRASIL 02



IW: Em textos e catálogos são recorrentes as aproximações entre tua obra e elementos da

natureza, fenômenos naturais, paisagens, jardins, etc. Tem algo específico que te inspira a

produzir, a criar?

LM: Há situações que me inspiram mais, com certeza, e acho importante criar condições

favoráveis – em meio às atribulações do dia a dia – para o desenvolvimento do trabalho

artístico. Daí a criação de um ateliê fora da capital, em Osório, uma cidade litorânea

aparentemente pacata, repleta de paisagens idílicas e lendas, situada em uma região

geográfica fundamental na história do povoamento do Rio Grande do Sul. Gosto de ter

meu ateliê nessa cidade, porque ela também faz parte do meu imaginário infantil, já que

nela eu morei parte da infância até completar os 15 anos, quando me mudei para Porto

Alegre. Retornar a essa cidade me faz confrontar a minha percepção atual com os

lugares perdidos na memória, é algo que desencadeia em mim uma espécie de

“choque” e, ao mesmo tempo, um fluxo de consciência interessante para o processo

criativo, traz um pouco dos ares de Walter Benjamin, em seus escritos "A infância em

Berlim por volta de 1900". A maior lição que tiro do meu ateliê montado na cidade de

Osório é esta: na arte, assim como na vida, nunca temos o controle de tudo e, muitas

vezes, o ambiente nos mostra soluções incríveis para os nossos problemas, é preciso

estar atento ao entorno, estar aberto à assimilação dos fluxos e acontecimentos dentro

dos quais estamos inseridos e ter ciência das nossas limitações.

IW: Essa convivência em teu atelier em Osório (RS), região de litoral, lagoas e montanhas,

reflete de fato em tua produção? 

LM: Acho que a nossa relação com o entorno é sempre um paradoxo. No caso

específico da paisagem de Osório, depois de um tempo, até o Morro da Borússia, que

corta o horizonte da cidade inteira, acaba se tornando, para os moradores, apenas um

ponto de referência para o deslocamento na cidade. Aos poucos, também a imensa

montanha da Serra Geral se perde na periferia do olhar. Por maior que ela seja,

deixamos de reparar nela, esquecemos o quanto o verde da vegetação varia diariamente

nessa muralha, dependendo da umidade do ar e da luz solar que incide sobre ela. Mais

do que ver, é preciso reparar no entorno. As coisas estão sempre a se perder e vejo a

arte como um modo de resgatá-las. Em compensação, algo invisível como o vento, é

constantemente retomado nas falas cotidianas dos moradores da cidade. Quando eu era

pequena me lembro dele ser sempre um motivo de queixa das pessoas, agora vejo que

Fundação Iberê Camargo, Galeria Península, Goethe-Institut. Foi premiada em edital do MinC

com a pesquisa de entrevistas Mulheres na Arte Contemporânea. É autora do livro 

“Subterânea: Notas Entrópicas” (2015) e co-autora de “A palavra está com elas: diálogos 

sobre a inserção da mulher nas artes visuais” (2014). 
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o discurso mudou. Graças ao investimento na região da usina eólica, o vento passou a

ser fonte de energia e também um motivo de orgulho na "cidade dos bons ventos",

ainda que se reclame quando ele levanta a saia das moças, faça voar o dinheiro ou

atrapalhe, em meio a fortes rajadas, as caminhadas na praia ou os deslocamentos de

bicicleta.

É interessante também pensar que o que me levou inicialmente a construir o ateliê em

Osório não foi bem a paisagem, mas, sim, o meu desejo de maior isolamento e as

facilidades estruturais que eu teria na cidade, onde reside minha mãe. Na época, ela

viajava muito à cidade do Recife, onde meu pai estava morando, e a casa dela estava

constantemente desocupada, enquanto isso, eu seguia pagando um aluguel caro em

Porto Alegre para ter um espaço muito menor dividido com outras pessoas. Ela me

propôs essa ideia e eu topei, já que na época eu também geria o Atelier Subterrânea e

sentia a necessidade do afastamento físico de Porto Alegre para poder me concentrar

melhor no meu trabalho autoral.

Aos poucos, fui percebendo que o mesmo olhar que constrói os meus desenhos foi se

construindo junto dessa paisagem de Osório, com grandes alagados e esse morro

sinuoso. Fui redescobrindo desenhos e hábitos infantis perdidos, revendo as pinturas da

minha mãe, que é muito talentosa, em suma, essa paisagem externa da região foi se

revelando para mim juntamente com a paisagem doméstica da minha casa de infância,

onde acabei montando meu ateliê no piso superior. Vale lembrar que eu deixei de

conviver diariamente com minha família desde muito cedo, aos 15 anos passei a morar

só em Porto Alegre. Por um bom tempo – enquanto nossas agendas e interesses

confluíam – as viagens em família funcionaram como um mecanismo para nosso

convívio, ainda que, muitas vezes, em experiências bastante conflitantes. 

Sinto que hoje, com a construção do meu ateliê junto da casa da minha mãe,

estou tendo uma oportunidade única de convívio com meus pais, que estão

aposentados. Tem sido um mergulho e tanto! Uma avalanche que mistura, num

grande emaranhado, o resgate da minha família de origem, a construção do ateliê

individual, afirmação profissional e o final da minha tese de doutorado, tudo isso

diante da imersão em uma paisagem tão antiga e tão nova para mim. É como

resgatar algo que estava tão perto das mãos, mas se manteve, por muitos anos,

invisíveis aos olhos. Sem dúvida tem sido uma experiência forte e tenho visto

brotar dessa cidadezinha, aparentemente pacata, uma complexidade envolvente

que me remete àquelas atmosferas de mistério dos filmes de David Lynch. 

IW: Tu percebes estas diferentes atmosferas em tua obra?

LM: Com certeza! Não por acaso surge uma série de desenhos e vídeos que chamo de

“Desenhos atmosféricos”.  Às vezes eles são desenhados por mim, outras, são algo que
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capturo, por meio do vídeo e da fotografia, do entorno. Há muita coisa para explorar na

região e meus trabalhos atuais falam direto com e dessa paisagem de Osório. Aqui é

importante frisar algo que Julio Cortázar trabalha tão bem em o “Jogo da Amarelinha”: o

entendimento da realidade como algo maior do que simplesmente o que se apresenta

frente a nossos olhos. Ela abarca também o fantástico, o obscuro, o sonho, a desordem,

o  incognoscível.

Outro episódio interessante que ocorreu há uns meses em Osório e que revela essas

sincronicidades estranhamente familiares da vida foi o redescoberta de minha primeira

redação da escola, escrita na segunda série do fundamental, o título era "O vento", o

enredo era as relações familiares entre personagens que levavam o nome dos diferentes

tipos de vento. Vida e ficção se misturam sempre, é inevitável. E acabei revisitando esse

texto enquanto trabalhava na série "Atlas cosmográfico", em que me dedico, dentre

outros elementos da paisagem, ao estudo sobre o vento. No fim a gente anda tanto e

acaba retomando essas questões que nascem espontaneamente dentro da gente lá na

infância. Parece que dar seguimento à produção artística traz, dentro de si, também uma

espécie de retorno. É como se mergulhássemos fundo, e, no fim, tivéssemos que,

inevitavelmente, voltar à superfície para recuperar o fôlego.

Osório ajuda nisso – nas reflexões sobre o tempo, o movimento e a impermanência das

coisas que sempre motivaram meus trabalhos. Ao lado disso está  também o hábito de

viajar, que me acompanha desde a infância, quando, em família, realizávamos trajetos

que duravam os meses das férias escolares. Costumávamos fazer o longo percurso on

the road entre Osório/Salvador (minha cidade natal), chegando até o Rio Grande do

Norte e retornando ao extremo sul do país. Outras vezes, viajávamos por diversos países,

na América Latina ou na Europa, onde tive meus primeiros contatos com grandes

museus. Além disso, foi a partir dessas experiências de viagens que pude experimentar a

vida guiada não apenas pelo relógio, calendários e mapas, mas, principalmente, pelos

episódios e vivências nos percursos, com todos os seus imprevistos. Tudo se alterava no

meio do caminho, era preciso improvisar e isso era tenso, mas também o mais divertido.

Os meus melhores relatos de viagem resguardam esse clima de aventura. Nesta época,

finais dos anos 80 e durante os 90, não tínhamos acesso fácil à Internet, tampouco

carregávamos celulares. Realmente, as viagens eram cheias de surpresas e havia

diversas aventuras para contar depois, como a vez em que perdemos meu irmão caçula,

o Felipe, no Paraguai. Lembro também de uma ocasião, no interior da Alemanha, em

que não tínhamos onde dormir e nevava muito, até que meus pais bateram na casa de

uma senhora que, por acaso, era amiga de um dono de hotel da região. Mesmo com o

hotel fechado a senhora foi atrás da chave para que pudéssemos pernoitar lá, ela se

assustou ao ver "zwei Kinder! " no carro. E assim, como em um golpe de mágica,

tínhamos, por uma única noite, um hotel inteirinho para nós! Foi uma maravilhosa noite

na piscina em plena nevasca! Por sorte, ao final das viagens, sempre tudo acabou bem,

apesar dos conflitos, das tensões e do pequeno espaço de convívio – eu e meu irmão
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dividíamos um colchãozinho atrás do carro. 

IW – De que modo tu vês essa relação entre situações de viagens/deslocamentos e a tua

produção artística?

LM: Para mim, os projetos artísticos resguardam muito desse espírito de aventura e

abertura aos encontros produzido pelas viagens. Ao mudarmos de ambiente, abrimos

nossos pulmões aos ares do futuro, que vêm até nós como a mancha borrada da

paisagem que passa pela janela. Aos poucos, é preciso equilibrar o olhar entre a janela

lateral (que produz em nós aquela náusea típica do movimento constante que impede

nossos olhos de focar) e o para-brisa frontal ou traseiro, onde é possível criar, ainda que

temporariamente, um ponto focal a partir das linhas guias em perspectiva da estrada,

produzindo este fenômeno em que, parafraseando Octavio Paz (El mono gramático), "a

fixidez é sempre momentânea". Paradoxalmente, a maior parte do tempo de qualquer

viagem ou projeto artístico se dá nesse período de tédio, em que estamos a caminho de

um "grande acontecimento" e nada parece acontecer de fato. E os relatos finais

costumam suprimir esses instantes vagos. Além disso, as viagens nos ajudam a perceber

o quanto a própria percepção da paisagem e a construção da nossa identidade se dá

sempre em relação ao outro e, ao mesmo tempo, a partir dos códigos da linguagem que

disponibilizamos no momento. É algo cultivado, e, por sorte, construído também por

lapsos e desvios. Construir uma obra é, em certa medida, tecer uma espécie de relato

de viagem, onde o artista compartilha uma visão de mundo a partir da reunião de

fragmentos, ações e registros que juntos conformam uma espécie de castelo de areia, a

espera da próxima onda, do inevitável desmanche e de um possível recomeço.

Gosto também de comparar a ideia de produção de uma obra com o cultivo do jardim,

onde é preciso agir, mover a terra, buscar e plantar sementes, mas sempre observando

o terreno, o clima, vendo o que brota, o que morre, perceber as interações todas que

ocorrem nesse pequeno espaço. Às vezes esse espaço pode ser uma pequena folha de

papel. Há situações em que há um controle maior do processo, que podemos associar à

precisão dos jardins geométricos franceses, já noutras, há uma espontaneidade maior,

como ocorre nos jardins ingleses. 

Voltando à outra questão, sobre a minha relação com a natureza, eu diria que, mais do

que a simples observação de fenômenos naturais, o que me instiga sempre é colocá-los

em relação à produção cultural do homem. Lembro agora de uma entrevista de Wim

Wenders (http://www.economist.com/blogs/prospero/2015/10/wim-wenders) em que

fala desse poder da paisagem de contar sobre a ação humana mesmo na ausência da

figura do homem. Gosto de entender a natureza não como algo apartado de nós, mas

do qual somos constituídos. Mais do que um ambiente harmônico e acolhedor, tão

explorado atualmente pelo mercado, a natureza traz também o caos, essa força horizontal

e sinuosa que tentamos controlar através da verticalidade e das linhas ortogonais das

217



cidades, mas que está presente em nossa própria constituição, em nossos genes.

IW: Flávio Gonçalves, a respeito do teu trabalho, escreve que "O que a artista põe em

relação são esses processos ao acaso que formam a periferia da nossa atenção, e que ela

transforma em ação e determinação". Como se desenvolveu tua atenção para com estes

processos ao acaso que dão vida a algumas de tuas séries?

LM: A nossa própria construção cultural do olhar é bastante comprometida com o que

entendemos como sendo importante ou "digno de nota" e aquilo que é entendido como

sendo da ordem do descarte ou apenas um detalhe insignificante, que faz parte do

grande plano de fundo borrado e não da figura, à qual atribuímos o foco, a importância.

Não por acaso, edificações e objetos em ruína, pequenos insetos, palavras pouco

legíveis e coisas que às vezes passam batido a um olhar mais apressado fazem parte do

meu repertório, instigando-me a colocar em questão os limites tênues entre os

processos naturais e artificiais dentro dos quais estamos inseridos. Em geral buscamos

manter sob controle a tendência natural dos sistemas à entropia e ao desgaste. 

Mesmo uma superfície de concreto, tão sólida, com o passar do tempo, abre-se em

rachaduras e, pouco a pouco, vai sendo tomada por plantinhas aparentemente tão frágeis

e que se expandem. Sem a intervenção humana de reparo, tornam-se futuras florestas.

Assim também são os nossos conceitos, nos quais, por meio das ideias e das palavras,

tentamos provocar certa fixidez momentânea, enquanto as palavras vão, em outros

contextos, ganhando novos sentidos. Daí vem meu interesse nos desmoronamentos da

linguagem, nos ruídos dos cartazes e letreiros sobrepostos na cidade, os quais Julio

Cortázar chama de "poemas anônimos." 

Sempre me pareceu extremamente oportuno observar esses fenômenos que emanam de

ações aparentemente aleatórias, produzidas no decorrer da passagem do tempo. Em

todos os sistemas, inclusive na construção da linguagem e do olhar, como bem reforça

Michel Foucault, há pontos de obscurecimento e de desvios e essas falhas sempre me

parecem um excelente ponto de partida para os trabalhos. Às vezes são rupturas

literalmente muito pequenas que me instigam, há trabalhos que surgem, por exemplo, da

observação da eclosão das ninfas das cigarras, já em outras ocasiões, costumo observar

os enormes espigões que aparecem de uma hora para outra no bairro Petrópolis, onde

moro em Porto Alegre. Eles costumam vir vestidos por uma malha azul de proteção nas

obras, assemelhando-se a grandes cachoeiras que derrubam as antigas casas e

inundam de sombra o bairro.

IW: “Notas Diárias” é uma série que parece vir do cotidiano, de um certo cuidado, do gesto

de acompanhar as pequenas coisas do entorno. Tu tens este hábito da observação e do

registro dessas observações? Isso já vinha contigo (tinhas diários, coisas do gênero?) ou é

algo que desabrocha na medida em que produzes artisticamente?
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LM: O trabalho "Notas Diárias" é uma série de desenhos em aberto. Quando a iniciei,

minha ideia era voltar a trabalhar com pequenos formatos que permitissem produzir um

desenho por dia, ao menos, de uma forma mais solta e despretensiosa. Queria retornar

ao pastel seco, ao preto e branco ou ao uso pontual da cor. Nesses trabalhos eu

registro referências que utilizo no ateliê, coisas que estão próximas, objetos para onde

meu olhar aponta, imagens que guardei para revisitar. Há, por exemplo, um dia em que

faltou luz e desenhei à luz de velas, nesses desenhos acabei queimando o papel com a

vela que acendi. Esse trabalho funciona para mim como um retorno ao que está próximo

no ateliê, como se fosse uma narrativa do processo também inspirada pelos elementos

que o sul-africano William Kentridge produz em seus trabalhos. 

No começo da entrevista falei dessa minha inquietação frente à impermanência das

coisas. Isso implica, necessariamente em pensar sobre a construção da nossa percepção

do mundo e da nossa memória. No meu caso, acho que isso antes era carregado de

uma melancolia maior, tinha uma ilusão, principalmente através do texto, de produzir

documentos que me permitissem reviver as experiências. Desde que aprendi a escrever

mantive meus diários pessoais e minha produção já teve uma relação muito estreita essa

produção de diários, alguns trabalhos mais antigos são exatamente isso: um diário de

experiência, em que normalmente eu estabelecia dias ou meses para a duração do

trabalho, era assim que eu delimitava quando parar, foi com esse método que realizei o

meu projeto de graduação no Instituto de Artes, intitulado "Delineamentos do Cotidiano:

(des)alinhando o largo Dr. Adair Figueiredo" (2005). Nesse trabalho, eu me dispus a

frequentar, durante um ano, o largo que se situa ao lado da minha casa. Dessa

experiência de incursões no lugar, produzi um trabalho mais cartográfico, uma mistura de

diários de desenho, cartazes em que nomeava a paisagem, vídeos, além de uma

coleção de objetos organizados em uma instalação. Eu costumava ir à praça com uma

mala amarela, onde tinha uma câmera fotográfica e materiais de desenho, sentava ali e

produzia imagens e textos ou apenas parava para observar o entorno. Ao final tudo

resultou em uma miscelânea de materiais que, ordenados, compuseram essa instalação.

A diferença é que, no caso do trabalho "Notas diárias", eu não me proponho a sair do

ateliê, pelo contrário, é dentro dele que mergulho nos objetos e revisito meus arquivos,

justo aquelas pastas de documentos, a maioria digitais, que você guarda para um dia

utilizar, mas que, na prática, dificilmente acaba voltando a eles. 

IW: Como surgiu “Área de Cultivo”, uma série marcante dentro de tua produção?

LM: A série é um desdobramento dos meus cadernos de desenho, que sempre foram

experimentais e despretensiosos. Até 2007 eu trabalhava muito nesse formato de livro e

caderno, até pelo fato de eu não ter um ateliê próprio que favorecesse a produção de

trabalhos em grandes formatos. Nesses desenhos abstratos da série, eu comecei a

entender a superfície do papel como um território a ser cultivado. São desenhos que
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começam sempre no chão, com a tinta bem diluída, em que eu não tenho um controle

total sobre o que está sendo produzido, posteriormente, vou adicionando mais camadas

até que os trabalhos vão para vertical e, nesta posição, os finalizo. Uma coisa é esse

gesto mais propício ao acaso e que a mancha dilui, outra, são os gestos intencionais

que produzem linhas mais gráficas e que remetem tanto às texturas das paisagens que

observo, como ao próprio gesto primordial da escrita. 

Costumo fazer uma relação dos papéis estendidos no chão com os tapetes árabes, em

que também se faz essa relação com jardim desenhado e ornado para dentro das casas.

Aproveitando essa metáfora do jardim, é importante dizer que, em muitos desses

trabalhos, recorto partes do papel e enxerto em outros trabalhos, como se os campos

pudesses migrar de um território a outro, como se o conjunto dos trabalhos funcionasse

como uma espécie de jogo de encaixes. É surpreendente vê-los juntos no espaço

expositivo.  Normalmente esses recortes na superfície são circulares, tanto para facilitar o

encaixe, como para criar a sensação de lentes de aumento ou de túneis porosos que

permitem a penetração de um trabalho no outro. Há o entendimento da própria superfície

como um jogo de relações que se constrói junto com o acaso e a partir dos meios de

que disponho no momento. Em alguns trabalhos adiciono insetos que caíram pelo ateliê

no momento, ou pedacinhos das calçadas de ardósia que vão sendo corroídas pelas

chuvas. Osório é uma cidade bem úmida e, por vezes, esses trabalhos levam semanas

secando. É também um exercício de espera e paciência e costumo trabalhar em vários

desenhos ao mesmo tempo, por isso, às vezes, há grupos de trabalhos em que utilizo

tonalidades similares. Sobre o uso da cor, é nesta série que tenho desenvolvido e

aprofundado o aspecto relacional da cor. A cor não existe por si mesma, são uma

interação da luz com a matéria e, depois, uma abstração do nosso aparato da visão.

Goethe tem belos estudos sobre a cor. Elas são sempre comparativas, sistêmicas, não

existem de forma isolada.   

IW: Além destes elementos provenientes da imagem que são perceptíveis em teu trabalho,

o texto também aparece com força em tua produção. Palavras e nomeações aparecem em

trabalhos como as instalações "Paisagem em Espera Azul",  “Valor”, e também em

desenhos como os que compõem a série "Atlas Cosmográfico”. Que papel a escrita ocupa

em tua obra? 

LM: Tenho uma paixão pela escrita e pela literatura e essa entrega envolve todo o meu

processo de criação. Para mim, muitas vezes, meus diálogos são mais intensos e diretos

com alguns poetas, como Rainer Maria Rilke e Octavio Paz, do que com artistas. Acho

que meus diálogos com a produção em artes visuais se dá de uma maneira menos

literal, tenho o cuidado para traçar referências mais indiretas. Em meu processo artístico

há também uma relação com a escritura, conceito que Jacques Derrida aborda e

também Roland Barthes, e que se define como um gesto de grafar que resguarda uma
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relação maior com o ritmo, mas não necessariamente está atrelado a um fonema. Nem

sempre em meus trabalhos as palavras são legíveis, às vezes utilizo as letras apenas

como grafias.

Na instalação "Paisagem em espera azul", por exemplo, há o meu fragmento favorito

retirado de "Cartas a um jovem poeta", do Rilke, mas ele é pouco legível, crio certas

dificuldades para a leitura. Já no letreiro "VALOR", este super legível, há esse jogo com o

negativo da palavra, a leitura se dá pelo vazio e a obra foi apresentada em uma mostra

paralela à feira ArtBA, que discutia esse tema do mercado, colocava em questão a obra

de arte como fetiche. Já a série "Atlas Cosmográfico" traz à tona um outro tipo de

relação entre imagem e palavra, que lembra, em certo sentido, os trabalhos com

caligramas de René Magritte. Nos trabalhos dessa série busco ordenar a rede de

relações que estabeleço a partir de elementos que formam meu conceito de

paisagem ou "landscape", que é essa terra a se perder de vista. Nesses trabalhos

há uma reflexão sobre o saber enciclopédico, a constituição do nosso

pensamento científico, nossa mania de ordenação e uma brincadeira com a

possibilidade de analogias que a linguagem poética sugere. Atribuo predicados à

paisagem, associo estrelas da galáxia às estrelas da professora avaliando um

desenho de quando eu era criança. Esse desenho é uma vista aérea da minha

casa onde eu atribuo nomes às coisas, como aqueles primeiros exercícios de

escrita que conhecemos.

 

IW: Pegando esse gancho da escrita/palavra, tu destacarias alguma influência literária em

tua obra (ainda mais agora, com o doutoramento), ou autores que te estimulem dentro do

processo criativo?

LM: São muitas as minhas influências literárias, mas as que aparecem mais

recorrentemente em minha obra e de um modo mais literal são Charles Baudelaire,

Rainer Maria Rilke, Virginia Woolf, Francis Ponge, Manoel de Barros, Clarice Lispector,

Octavio Paz, Julio Cortázar e T.S. Eliot. Por hora tenho sentido necessidade de mergulhar

em outros autores e principalmente nos relatos de artistas viajantes. Há escritos e

depoimentos de artistas que considero fundamentais, como os deixados por Robert

Smithson, Hélio Oiticica ou produzidos por William Kentridge, Richter, Marina Abramovic e

Bill Viola. Minhas conversas e convívio com  artistas de outras gerações, como Maria

Helena Bernardes, Renato Valle, Gil Vicente, Lia Menna Barreto, Marcelo Coutinho, Márcio

Almeida, Alexandre Antunes e Carlos Pasquetti também me formam e substanciam.

IW: Teu percurso artístico tem um grande peso do desenho, embora tu transites por outros

meios, como mostra a recente exposição individual “Landscape ou anotações sobre o que

escapa”, que fizeste o Recife, em que apresentaste instalações, vídeos, fotografias, além de
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desenhos. Como tu vês este teu trânsito por diferentes expressões e, ao mesmo tempo, o

diálogo dessas outras linguagens com o desenho por onde começaste?

LM: Meu pensamento é muito associativo, com isso, encontro dificuldade em me deter

em uma única mídia. Gosto do desafio de juntar os diferentes. Vejo isso com entusiasmo.

Por outro lado, gosto da simplicidade e da flexibilidade do desenho. Você pode criar um

mundo apenas com um lápis, uma caneta e uma superfície (que pode ser até a própria

pele). É muito simples e imediato, não precisa de carregar bateria, tampouco de grandes

investimentos materiais, gosto disso, e é por aí que toda minha relação com a arte

começa, tanto ao ver minha mãe desenhar (e isso me despertava uma profunda

curiosidade), como ao perceber, desenhando na escola, que eu tinha uma facilidade

natural para representar no papel o que eu via. Lembro das crianças dizerem que eu

"sabia desenhar", passei a escola toda desenhando para os outros colegas. Entrei no

Instituto de Artes apenas com essa prática pessoal e autodidata do desenho e com meu

interesse pela história da arte, despertado principalmente pelas viagens com a minha

família. Eu era muito jovem (17 anos recém completos quando entrei na faculdade),

nenhum caso de artista na família, um interesse múltiplo por várias áreas do

conhecimento e pouco sabia sobre a realidade profissional do campo artístico, mas hoje

vejo que isso foi até bom, porque fui descobrindo tudo com a própria prática, o que

torna a coisa toda mais interessante, uma busca pessoal. Nesse sentido também encaro

como um desafio essas inserções em campos e técnicas que não domino em absoluto

e que, de acordo com cada projeto, vou descobrindo, isso faz com que eu me aproxime

de outros profissionais e de outros campos do conhecimento. Não consigo viver sem

buscar novos conhecimentos. 

 

IW: Com uma década de produção, teu trabalho se modificou bastante ao longo do tempo.

Que fases/momentos tu apontarias dentro desse desenvolvimento?

LM: Num primeiro momento, como já comentei, tinha mais fortemente essa prática do

diário e dos cadernos de desenho. Meus trabalhos eram formados por conjuntos de

fragmentos e, muitas vezes, eu montava desenhos em grande formato a partir de

módulos pequenos. Às vezes esse  fragmentos eram colados, outras, costurados.

Sempre foi muito forte também essa minha relação com as mãos, elas sempre me

ajudam a pensar. 

Minha primeira exposição se chamou "Nas entrelinhas do diário", a segunda nomeei

"Tramas diárias". Era uma ideia recorrente essa do diário, a difícil questão da delimitação

da obra, onde ela começa e onde ela termina, um texto fundamental para mim sobre

essa questão foi “O que é um autor?”, de Michel Foucault. No entanto, hoje esse tema

da construção da memória a partir da vivência cotidiana desdobrou-se  em outros

conceitos, como a ideia deleuziana de criação da obra como território ou “área de

cultivo”, como chamo, e a relação entre o cultivo da linguagem e da paisagem. No fundo
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ainda estou às voltas dessa questão do autoconhecimento e do deslocamento como

uma alavanca para observar a impermanência das coisas, percebendo também o corpo

poroso como essa interface com a qual interagimos com o ambiente. 

Persisto ainda explorando as mesmas relações entre a palavra e a imagem, os pontos de

convergência e divergência entre olhar e ler, entre ver e tocar. Permaneço com os

mesmos interesses sobre o aparentemente banal, sobre a passagem do tempo e os

acasos que nos cercam e fazem os projetos e intenções desmoronarem. Mas cada

trabalho vai ganhando um tom e formato próprio, a maturidade ajuda a encontrar o

melhor formato para cada experiência. Não costumo me ater a estilos, eles acabam vindo

de modo natural, já que é impossível fugir por completo dos códigos que constroem o

nosso olhar. Independentemente do formato final do trabalho, há um pensamento artístico

comum. Encaro o meu modo de fazer como um permanente desafio para a reinvenção. 

Com o passar do tempo acabei ampliando a escala dos trabalhos, explorando cada vez

mais o aspecto da mostra individual como uma grande instalação que funciona como um

ensaio e cria relações entre os trabalhos e destes com o espaço circundante. Passei a

incluir em meu processo fortemente a prática da fotografia e do vídeo, mas até hoje

reluto um pouco em apresentar ambas como trabalho final. Acho a fotografia, em geral,

imediata demais e o vídeo lento demais. Gosto sempre de pensá-los em um conjunto

onde consigo equilibrar esses tempos. Mais recentemente, no trabalho "No útero da

linguagem", incluí na instalação um novo elemento: o som, a partir da parceria com

Giovani Bonin-Barbiere. Foi uma grande descoberta! E deverá ser mais explorada em

trabalhos futuros. Atualmente tenho me dedicado a projetos cujos resultados são mais

abertos, que nascem de colaborações e se estruturam em diálogo com outros

profissionais, outros artistas. Tenho me aventurado tanto em travessias por diferentes

regiões geográficas como campos do saber e ainda não sei bem aonde tudo isso vai

me levar, mas tem sido apaixonante.
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ANEXO VI: Entrevista realizada por Lisiane Wandsheer (Núcleo Cultural

UFCSPA) em agosto de 2016
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ƝȚȨơƯ�ơ�ƮơƝȚȨơƯ�ƭƱơ�ƪƝƯƟơƩ�ƟƫƩƫ�ƣơƯưƫƯ�ƪơƯƯƝ�ƬƝƥƯƝƣơƩũƝƮƣƱƩơƪưƫ�

Ű�� ƅƣƫƮ�ſƤƩƵƶ� Ƣƫƥ�ƫ�ƝƮƭƱơȦƨƫƣƫ�ƭƱơ�ƟƫƫƮƠơƪƫƱŨ�ƪƝ�ƠȜƟƝƠƝ�Ơơ�ŭŵųŬŨ�ƱƩƝ�ơƭƱƥƬơ�ƭƱơ�
ƥƠơƪưƥƢƥƟƫƱŨ� ƪƝ� ȔƮơƝ� ƮƱƮƝƨ� Ơơ� ſƝƩƬƥƪƝ� ƠƝ� ƈƝƣƫƝŨ� ƪƫ� ƌƝƮƝƪȔŨ� ůŬ� ƭƱƥƨȧƩơưƮƫƯ� ƠƝ� ưƮƥƨƤƝ�
Ơƫ� ſƝƩƥƪƤƫ� Ơơ� ƌơƝƞƥƮƱŪ� Ƌ� ƟƝƩƥƪƤƫ� ƥƪƠȠƣơƪƝ� ƨƥƣƝƲƝ� ƫ�ƋƟơƝƪƫ� ƌƝƟȠƢƥƟƫ� Ɲƫ� ŽưƨȕƪưƥƟƫŪ� Ƌ�
ƬơƯƭƱƥƯƝƠƫƮ�ƠơƢơƪƠơ�ƭƱơ�ƫƯ�ȠƪƠƥƫƯ�ƆȝŨ�ƭƱơ�ưƥƪƤƝƩ�ƟƫƩƫ�ƬƮȔưƥƟƝ�ƟƫƪƯưƮƱƥƮ�ƟƝƩƥƪƤƫƯ�ƬƝƮƝ�
Ɲ� ƟƫƩƱƪƥƟƝȚȖƫ� ơƪưƮơ� ƝƨƠơƥƝƯŨ� ƯȖƫ� ƫƯ� ƝƱưƫƮơƯ� ƠƝƯ� ưƮƥƨƤƝƯŨ� ưƝƩƞȜƩ�ƱưƥƨƥƶƝƠƝƯ� ƬơƨƫƯ� ƐƱƬƥũ�
ũƣƱƝƮƝƪƥƯŪ�ǉƌơƝƞƥƮƱǊŨ�ơƩ�ƨȠƪƣƱƝ�ưƱƬƥŨ�ƯƥƣƪƥƢƥƟƝ�ǉƟƝƩƥƪƤƫ�ƢƫƮƮƝƠƫŨ�ơƪưƱƨƤƝƠƫǊŷ�ǉſƝƩƥƪƤƫ�ƬƥƯƝƠƫŨ�
ƬơƣƝƠƝ�Ơƫ�ƟƝƩƥƪƤƫŨ�ƩƝƮƟƝ�Ơƫ�ƟƝƩƥƪƤƫǊŷ�ǉſƝƩƥƪƤƫ�ƮƝƨƫŨ�ƟƝƩƥƪƤƫ�ƯơƩ�ơƮƲƝƯǊŷ�ǉſƝƩƥƪƤƫ�
ƭƱơ� ƨơƲƝ�Ɲƫ�ƟȜƱŨ�ƫƱ�ȓƯ�ƝƨưƱƮƝƯǊŪ�ƁƯưƝ�ȭƨưƥƩƝ�ƠơƯƥƣƪƝȚȖƫ�ƲƝƥ�Ơơ�ơƪƟƫƪưƮƫ�ȓ�ƩƥưƫƨƫƣƥƝ�ƠƝ�
ƞƱƯƟƝ�ƠƝ�ưƮƥƞƫ�ƬơƨƝ�ǉƐơƮƮƝ�ƯơƩ�ƉƝƨǊŪ�ƒơƮ�ơƪưƮơƲƥƯưƝ�ƟƫƪƟơƠƥƠƝ�Ƭơƨƫ�ƬơƯƭƱƥƯƝƠƫƮ�ơƩ�ŭŵ�Ơơ�
ƝƣƫƯưƫ�Ơơ�ŮŬŬŴ�ȓ�Gazeta do PovoŪ�ƀƥƯƬƫƪȠƲơƨ�ơƩŶ�ƤưưƬŶūūƳƳƳŪƣƝƶơưƝƠƫƬƫƲƫŪƟƫƩŪƞƮūƲƥƠƝũ
ơũƟƥƠƝƠƝƪƥƝūƝũƲơƮƠƝƠơƥƮƝũƝƱưƫƮƥƝũƠƫũƬơƝƞƥƮƱũƞŲƭůƵůƥƩƩŮƩƝưŲŭůƶƲƲơůƣŬƱƩ�ŽƟơƯƯƫ�ơƩŶ�
ŬŲ�Ơơ�ƯơươƩƞƮƫ�Ơơ�ŮŬŭŲŪ
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ƝƭƱƥ�ƟƫƩƬƮơơƪƠƥƠƝ�ƟƫƩƫ�ƢơƪȧƩơƪƫ�ƭƱơ�ƢƝƶ�ƬơƪƯƝƮŨ�ƯơƪưƥƮ�ơ�ƯƫƪƤƝƮŪ�Ž�
ƢƫƮƩƝȚȖƫ�Ơƫ�ưƮƝƞƝƨƤƫ�ƮơƯƬƫƪƠơŨ�Ɲ�ƱƩ�ƯȦ�ươƩƬƫŨ�ȓƯ�ƱƮƣȝƪƟƥƝƯ�ƯȦƟƥƫũ
ũƝƩƞƥơƪưƝƥƯ�ƠƝ�ƟƫƩƱƪƥƠƝƠơ�ƠơƪưƮƫ�ƠƝ�ƭƱƝƨ�ơƨơ�Ƣƫƥ�ƣơƮƝƠƫ�ơ�ưƝƩƞȜƩ�
ȓƯ� ƭƱơƯưȨơƯ� Ơƫ� ƟƝƩƬƫ� ƝƮưȠƯưƥƟƫŨ� ƞƱƯƟƝƪƠƫ� ơƯưƝƞơƨơƟơƮ� ƱƩ� ƠƥȔƨƫƣƫ�
ƬơƮƩƝƪơƪươ�ƠƝ�ƝƮươ�ƟƫƩ�ƫ�ƩƱƪƠƫŪ�Ɓƨơ�ƝƬƮơƯơƪưƝũƯơŨ�ƬƫƮưƝƪưƫŨ�ƟƫƩƫ�
ƱƩ�ƯƥƪưƫƩƝ�ǌ�ưƝƨ�ƭƱƝƨ�Ɲ�ƬȜƮƫƨƝ�ǌŨ�ƟƮƥƝƠƫ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�ƠƫƯ�ơƪƟƫƪưƮƫƯ�ƟƫƩ�Ɲ�
ƝƨươƮƥƠƝƠơŪ�ƋƯ�ơƪươƯ�ƭƱơ�ƢƫƮƝƩ�ƟƮƱƶƝƪƠƫ�ƫ�ƩơƱ�ƟƝƩƥƪƤƫ�ƝưƱƝƮƝƩ�ƟƫƩƫ�
ƥƪươƮƨƫƟƱưƫƮơƯ�ƭƱơ�ƟƫƪƠƱƶƥƮƝƩ�Ɲ�ƦƫƮƪƝƠƝ�ƯơƩ�ƭƱơ�ơƱ�ưƥƲơƯƯơ�ƟƫƪưƮƫƨơ�
ƝƞƯƫƨƱưƫ�Ơƫ�ƬƮƫƟơƯƯƫŪ�ƀƫƯ�ƣƱƥƝƯ�ơƴƬơƮƥơƪươƯŨ�ƭƱơ�ƲƥƪƤƝƩ�ƟƝƮƮơƣƝƪƠƫ�
ƯƱƝ�ƢƝƮưƝ�ƞƝƣƝƣơƩ�Ơơ�ƟƫƪƤơƟƥƩơƪưƫŨ�ơƱ�ƮơƟơƞƥ�ƝƠƩƥƮȔƲơƥƯ�ƟƫƪƯơƨƤƫƯ�
ơ�ƝƬƮơƪƠƥ�ƯƫƞƮơ�ƫ�ƭƱơ�ơƱ�ƲƥƝ�ơ�ƝƭƱƥƨƫ�ƭƱơ�ơƱ�ƪȖƫ�ƯƝƞƥƝŪ�ƀƫƯ�ƣƱƥƝƯ�
ƥƪƣȝƪƱƫƯŨ�ƯơƩơƨƤƝƪươƯ�Ɲƫ�ƉơƯưƮơ�ŽƨƞơƮưƫ�ſƝơƥƮƫŨ�Ơƫ�ƬƫơưƝ�ƂơƮƪƝƪƠƫ�
ƌơƯƯƫƝŨ�ơƱ�ƪȖƫ�ƫƱƲƥ�ơƴƬƨƥƟƝȚȨơƯŨ�ƪƫ�ơƪưƝƪưƫŨ�ƝƬƮơơƪƠƥ�ƯơƱƯ�ƯƥƨȝƪƟƥƫƯŨ�
ơƯƬƝƪưƝƪƠƫũƩơ�ƠƥƝƪươ�ƠƝ�ƝưƩƫƯƢơƮƝ�ƭƱơ�ƥƮƮƝƠƥƝƲƝ�ƠơƨơƯŪ�ŽưȜ�ƝƯ�ƬơƠƮƝƯŨ�
ƭƱƝƪƠƫ�ƯƫƱƞơ�ƟƫƩ�ơƨƝƯ�ƦƫƣƝƮ�ƝƩƝƮơƨƥƪƤƝŨ�ƯơƮƲƥƮƝƩũƩơ�ƬƝƮƝ�ƫƮƥơƪưƝȚȖƫŪ�
ƋƯ�ƯơƪưƥƠƫƯ�Ɲ�ơƨƝƯ�ƝưƮƥƞƱȠƠƫƯ�ƪȖƫ�ƬƝƯƯƝƲƝƩ�ƬơƨƝ�ƟƝƞơȚƝŨ�ƩƝƯ�ơƮƝƩ�
ƯơƣƱƥƠƫƯ�ƥƩơƠƥƝưƝƩơƪươ�ƬơƨƫƯ�ƬȜƯŨ�ƭƱơ�ƥƝƩ�ƯƝƨưƝƪƠƫŨ�ƟƫƩ�ƠơƯưƮơƶƝŨ�ƠƝ�
ươƮƮƝ�ƮƱƩƫ�Ɲƫ�ƟȜƱŪ

ƁƯươ�ƨƥƲƮƫ�Ơơ�ƝƮưƥƯưƝ�Ȝ�ƮơƯƱƨưƝƠƫ�ƠƝƯ�ƥƪƟƱƮƯȨơƯ�ƬƫƮ�terra, água e ar�ƭƱơ�
ƲơƪƤƫ�ƮơƝƨƥƶƝƪƠƫ�ƝưƮƝƲȜƯ�Ơơ�ƮƫưƝƯ�ƭƱơ�Ʃơ�ƬơƮƩƥươƩ�ir (vi)ver�Ɲ�ƬƝƥƯƝƣơƩ�
ơ�apre(e)nder�ƫ�ƲơƮ�ơƪƭƱƝƪưƫ�ƝƪƠƫ�ƬơƨƝ�ƩƝưƝŨ�ƪƝƲơƣƫ�ƬơƨƝƯ�ƨƝƣƫƝƯŨ�Ʋƫƫ�
Ơơ�paraglider�ƫƱ�ƮơưƫƮƪƫ�Ɲƫ�ƝươƨƥȝūƟƝƯƝ�ƬƝƮƝ�ƬƥƪưƝƮ�ơ�ơƯưƱƠƝƮŪ�Ƌ�ƟƫƪƦƱƪưƫ�
Ơơ�ưƮƝƞƝƨƤƫƯ�ƝƭƱƥ�ƝƬƮơƯơƪưƝƠƫƯ�ƢƫƮƩƝ�ƱƩ�ƝưƨƝƯ�ƫƪƠơ�ƬƮƫƟƱƮƫ�ưƮƝƪƯƩƱưƝƮ�
ơƯƯƝƯ� ƲƥƲȝƪƟƥƝƯ�ƬƫƮ�Ʃơƥƫ�ƠƝ� ƨƥƪƣƱƝƣơƩ�ƬƫȜưƥƟƝŪ�Ž�ƪƝƮƮƝưƥƲƝ�ƠƥƲƥƠơ�Ɲ�
ơƴƬơƠƥȚȖƫ�ơƩ�ưƮȝƯ�ƩƫƩơƪưƫƯŶ�Estudos sobre a terra�Ƹ�Estudos sobre a 
água�Ƹ�Estudos sobre o ventoŪ�Ž�ƝȚȖƫ�Ơơ�ơƴƬơƠƥƮ�Ȝ�ƝƭƱƥ�ƥƪươƮƬƮơưƝƠƝ�
ơƩ�ƯơƱ�ƯơƪưƥƠƫ� ƨƥươƮƝƨ�Ơơ�ǉƨƥƞơƮƝƮ�ƫƯ�ƬȜƯ�ƠƝƯ�ƟƝƠơƥƝƯǊŪ�ŽƯ� ưƮƝƲơƯƯƥƝƯ�
ƮơƝƨƥƶƝƠƝƯ�ƟƮƥƝƩ�ƯƥưƱƝȚȨơƯ�Ơơ�ƠƥȔƨƫƣƫ�ƟƫƩ�ƫ�ƩƱƪƠƫŨ�ƪƝƯ�ƭƱƝƥƯ�ƞƱƯƟƫŨ�
Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�ƠƝ�ƬƮƫƦơȚȖƫ�Ơƫ�ƟƫƮƬƫ�ơƩ�ƠƥƮơȚȖƫ�Ɲƫ�ƤƫƮƥƶƫƪươŨ�ƟƫƩƬƮơơƪƠơƮ�
ơƯƯơ�olhar-no-mundo ƭƱơ�ƪȖƫ�Ươ�ƩƝƪƥƢơƯưƝ�ƟƫƩƫ�ƬƱƮƝ�ƯƱƞƦơưƥƲƥƠƝƠơ�
ƪơƩ�ƫƞƦơưƥƲƥƠƝƠơŪ�ƋƯ� ƢƱƪƠƝƩơƪưƫƯ�Ơƫ�ƫƨƤƝƮ�ơƯưȖƫ�ƝƪƟƫƮƝƠƫƯ�ƪƝ�ƯƱƝ�
ƬƫƯƯƥƞƥƨƥƠƝƠơ�Ơơ�ƝƞơƮưƱƮƝ�ȓ�ƝƨươƮƥƠƝƠơ�ơ�ƪƫ�ƮơƟƫƪƤơƟƥƩơƪưƫ�ƠƫƯ�ƨƥƩƥươƯ�
ƠƝ�ƬƮȦƬƮƥƝ�ƥƪươƨƥƣƥƞƥƨƥƠƝƠơŪ�Ž�ƫƞƯơƮƲƝȚȖƫ�ƩƥƪƱƟƥƫƯƝ�ƠƫƯ�ƢơƪȧƩơƪƫƯ�ƦƱƪưƫ�
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ȓ�ươƮƮƝŨ�Ɲƫ�ƝƮ�ơ�ȓ�ȔƣƱƝ�ƬƮƫƲƫƟƝ�ƪȖƫ�ƟơƮươƶƝƯ�ƯƫƞƮơ�o que�Ươ�ơƯưȔ�Ɲ�ƲơƮŨ�
ƩƝƯ�ƝƪươƯ�ƠȭƲƥƠƝƯ�ƯƫƞƮơ�como�Ươ�ƫƨƤƝŪ�ƁƯƯƝ�ƠơƯƟƫƪƢƥƝƪȚƝ�ƬơƮƩƝƪơƪươ�
ǌ�ƭƱơ�Ƣơƶ�ƫ�ƝƮưƥƯưƝ�ſȜƶƝƪƪơ�ƲƫƨưƝƮ�ưƝƪưƝƯ�ƲơƶơƯ�Ɲƫ�Ʃƫƪươ�ƏƝƥƪươũƒƥƟưƫƥƮơŨ�
ơƩ�ƌƮƫƲơƪȚƝŨ�ƯƱƝ�ƟƥƠƝƠơ�ƪƝưƝƨŨ�ƬƝƮƝ�ƥƮ�Ʋȝũƨƫ�ơ�ƯơƪưƥƮ�ƯơƱ�ƟƤơƥƮƫ�ƝƪươƯ�
Ơơ�ƬƥƪưƝƮ�ǌ�ơƴƥƣơ�Ơƫ�ƫƞƯơƮƲƝƠƫƮ�ƱƩƝ�ƟƫƪƯưƝƪươ�ƟƫƮƮơȚȖƫ�ơ�ƝƠƝƬưƝȚȖƫ�
Ơƫ�ƫƨƤƝƮ� ȓƭƱƥƨƫ� ƭƱơ� Ươ�ƩƫƯưƮƝ� ơ� ưƝƩƞȜƩ�Ươ� ơƯƟƫƪƠơ�ƪƫ�ƤƫƮƥƶƫƪươŪ�
ƐƫƩơƩƫƯ�ƟƫƩƫ�ơƴơƩƬƨƫ�Ɲ�ƫƞƯơƮƲƝȚȖƫ�Ơƫ�ƯƫƨŶ�ƩơƯƩƫ�ƭƱƝƪƠƫ�ƢƥưƝƩƫƯ�
Ɲ�ƫƨƤƫ�ƪƱ�Ɲ�ơƯưƮơƨƝ�ƩƝƥƯ�ƨƱƩƥƪƫƯƝ�ƭƱơ�ơƯưȔ�Ɲƫ�ƪƫƯƯƫ�ƝƨƟƝƪƟơŨ�ƫ�ƭƱơ�
ơƴƬơƮƥƩơƪưƝƩƫƯ�ƪȖƫ�Ȝ�ƱƩƝ�ƟƨƝƮƝ�ƲƥƯȖƫ�ƠơƨƝŨ�ƩƝƯ�ƝƪươƯ�ƱƩ�ƫƢƱƯƟƝƩơƪưƫ�
ƣơƮƝƠƫ�Ƭơƨƫ�ơƴƟơƯƯƫ�Ơơ�ƟƨƝƮƥƠƝƠơ�ƬƮƫƦơưƝƠƝ�ơƩ�ƪƫƯƯƫƯ�ƫƨƤƫƯŪ�ŽƬơƪƝƯ�
ƱưƥƨƥƶƝƪƠƫ�ƝƨƣƱƩ�ƢƥƨưƮƫŨ�ƟƫƩƫ�ƫ�ƠƝƯ�ƨơƪươƯ�ƠƫƯ�ȦƟƱƨƫƯ�ơƯƟƱƮƫƯŨ�Ȝ�ƬƫƯƯȠƲơƨ�
ơƪƴơƮƣƝƮ�ƯơƱƯ�ƟƫƪưƫƮƪƫƯ�Ơơ�ƢƫƮƩƝ�ƩƝƥƯ�ƪȠưƥƠƝŪ�ƑƩƝ�ƥƩƝƣơƩ�ƪȖƫ�Ươ�ƢƝƶ�
ƝƬơƪƝƯ�Ơơ�ƨƱƶŪ�ƌƝƮƝ�ƲơƮ�ƩơƨƤƫƮŨ�ƬƮơƟƥƯƝƩƫƯ�ưƝƩƞȜƩ�ƠƝ�ƯƫƩƞƮƝŪ�

ŽƬơƯƝƮ�ƠƝƯ�ƥƪƟƱƮƯȨơƯ�ƠƝưƝƮơƩ�ƠƫƯ�ȭƨưƥƩƫƯ�ƭƱƝưƮƫ�ƝƪƫƯŨ�ƩƥƪƤƝ�ƮơƨƝȚȖƫ�
ƟƫƩ�ơƯƯơ�ươƮƮƥưȦƮƥƫ�Ȝ�ƝƪươƮƥƫƮŨ�ƬƫƥƯ�ƋƯȦƮƥƫ�Ƣƫƥ�Ɲ�ƬƮƥƩơƥƮƝ�ƟƥƠƝƠơ�ơƩ�ƭƱơ�
ƩƫƮơƥ�ƪƫ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŨ�ƠơƬƫƥƯ�Ơơ�Ʃơ�ƩƱƠƝƮ�ƟƫƩ�Ɲ�ƢƝƩȠƨƥƝ�Ơơ�
ƏƝƨƲƝƠƫƮŨ� ƪƝ�žƝƤƥƝŨ� ƫƪƠơ� ƪƝƯƟƥŪ�ƊȖƫ� Ươ� ưƮƝưƝŨ� ƬƫƮưƝƪưƫŨ� Ơơ� ƱƩ� ƨƱƣƝƮ�
ƟƫƩƬƨơưƝƩơƪươ� ƠơƯƟƫƪƤơƟƥƠƫ� ơ� ơƴȦưƥƟƫŨ� ƟƫƩƫ� ƪƫƮƩƝƨƩơƪươ� ƯȖƫ�
ƮơƬƮơƯơƪưƝƠƫƯ� ƫƯ� ƨƱƣƝƮơƯ� ƭƱơ� ƯơƮƲơƩ� Ơơ� ƫƞƦơưƫ� Ơơ� ơƯưƱƠƫ� ƬƝƮƝ� ƝƯ�
ƲƥƝƣơƪƯ�ƠơƯƟƮƥưƝƯ�Ƭơƨƫ�ƫƨƤƝƮũơƴƬơƠƥƟƥƫƪȔƮƥƫŨ�ưƝƪưƫ�ƪƫ�ƟƝƩƬƫ�ƟƥơƪưȠƢƥƟƫ�
ƟƫƩƫ�ƟƱƨưƱƮƝƨŪ�ƉƥƪƤƝ�ƬƫƯƥȚȖƫ�ƪȖƫ�Ȝ�ƝƭƱơƨƝ�Ơơ�ơƯưƮƝƪƣơƥƮƫ�ƭƱơ�Ʋȝ�ǉƠơ�
ƢƫƮƝǊ� Ɲ� ƬƝƥƯƝƣơƩ� ơ� ƲƥƲơ� Ɲ� ƝƨƥƩơƪưƝƮ� Ɲ� ƯơƪƯƝȚȖƫ� Ơơ� ǉƪȖƫ� ƬơƮươƪƟơƮ�
Ɲƫ� ưƫƠƫǊŨ� ưƝƩƬƫƱƟƫ�Ȝ�ƝƭƱơƨƝ�Ơƫ�ƪƝưƥƲƫ�ƭƱơ� ƮơƝƢƥƮƩƝ�ƯƱƝ� ƥƠơƪưƥƠƝƠơ�
ƝưƮƝƲȜƯ�ƠƝ�ƞƱƯƟƝ�ƬƫƮ�ƱƩƝ�ƫƮƥƣơƩ�ƠơƢƥƪƥƠƝ�ơ�ơƯưȔƲơƨŪű�Ž�ƬƝƥƯƝƣơƩ�ƪȖƫ�
ơƯưȔ�ơƩ�ƱƩ�ƨƱƣƝƮ�ơƴươƮƪƫŨ�ƪơƩ�ƮơƯƥƠơ�ƝƬơƪƝƯ�ƠơƪưƮƫ�ƠƝ� ƥƩƝƣƥƪƝȚȖƫ�
Ơƫ�ƲƥƝƦƝƪươŨ�ơƨƝ�Ȝ�ƱƩ�ơƯƬƝȚƫ�Ơơ�ơƪƟƫƪưƮƫ�ƠƝ�ƨƥƪƣƱƝƣơƩ�ƟƫƩ�ƫ�ƩƱƪƠƫŪ�
ƏơƣƱƪƠƫ�ƫ�ươȦƮƥƟƫ�ƉƥƟƤơƨ�ſƫƨƨƫưŨ�ǉơƯƯƝ�ưƮƫƟƝ�ơƪưƮơ�ƫ�ƥƪươƮƥƫƮ�ơ�ơƴươƮƥƫƮ�
ƪȖƫ�Ơƥƶ�ƮơƯƬơƥưƫ�ƝƬơƪƝƯ�ȓ�ƬơƮƟơƬȚȖƫ�ƥƪƠƥƲƥƠƱƝƨŨ�ƩƝƯ�ưƝƩƞȜƩ�ȓ�ƮơƨƝȚȖƫ�
ƭƱơ�ƝƯ�ƯƫƟƥơƠƝƠơƯ�ƤƱƩƝƪƝƯ�ƩƝƪưȝƩ�ƟƫƩ�ƯơƱ�ƝƩƞƥơƪươŪǊŲ�Ž�ƪƫȚȖƫ�
Ơơ�ƬƝƥƯƝƣơƩŨ�ƯơƣƱƪƠƫ�ƫ�ƝƱưƫƮŨ�ơƪƲƫƨƲơ�Ƭơƨƫ�ƩơƪƫƯ�ưƮȝƯ�ƟƫƩƬƫƪơƪươƯŨ�

ű�ƏƫƞƮơ�ǉƝ�ƯơƪƯƝȚȖƫ�Ơơ�ƪȖƫ�ơƯưƝƮ�Ơơ�ưƫƠƫǊŨ�ƬƮơƯơƪươ�ƪƝ� ƨƥươƮƝưƱƮƝ�ƞƮƝƯƥƨơƥƮƝ�ƠơƯƠơ�ƯƱƝƯ�
ƫƮƥƣơƪƯŨ�ƲơƮŶ�ƂƨƫƮƝ�ƏȯƯƯơƧƥƪƠŪ�O Brasil não é longe daqui: o narrador, a viagemŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŶ�
ſƫƩƬƝƪƤƥƝ�ƠƝƯ�ƈơưƮƝƯŨ�ŭŵŵŬŪ�
Ų�ƉƥƟƤơƨ�ſƫƨƨƫưŪ�Poética e Filosofia da PaisagemŪ�Ǝƥƫ�Ơơ�ƆƝƪơƥƮƫŶ�ƋƢƥƟƥƪƝ�ƎƝƭƱơƨŨ�ŮŬŭůŨ�ƬŪ�ŮųŪ
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ƥƩƞƮƥƟƝƠƫƯ� ơƩ� ƱƩƝ� ƮơƨƝȚȖƫ� ƟƫƩƬƨơƴƝŶ� ǉƱƩ� ƨƫƟƝƨŨ� ƱƩ� ƫƨƤƝƮ� ơ� ƱƩƝ�
ƥƩƝƣơƩǊŪų� ƊơƯƯơ� ƬƮƫƦơưƫŨ� ƝưƮƝƲȜƯ� ƠƝ� ƝƞơƮưƱƮƝ� ƢơƪƫƩơƪƫƨȦƣƥƟƝ� ƠƝ�
ƨƥƪƣƱƝƣơƩ�ƬƫȜưƥƟƝŨ�ƯƫƞƮơ�Ɲ�ƭƱƝƨ�ƪƫƯ�ƢƝƨƝ�ƫ�ƢƥƨȦƯƫƢƫ�ƉƝƮưƥƪ�ƄơƥƠơƣƣơƮŨ�
ƞƱƯƟƫ�ơƯưƝƞơƨơƟơƮŨ�ƬƫƮ�Ʃơƥƫ�ƠƝ�ƬƝƥƯƝƣơƩŨ�ƱƩ�ƠƥȔƨƫƣƫ�ǌ�Ɲƫ�ƩơƯƩƫ�
ươƩƬƫ�ƯơƪƯȠƲơƨ�ơ�ƥƪươƨƥƣȠƲơƨ�ǌ�ƭƱơ�ơƯươƪƠƝ�Ɲ�ƨƥƪƣƱƝƣơƩ�ƝƮưȠƯưƥƟƝ�Ɲ�ƫƱưƮƫƯ�
ƟƝƩƬƫƯ�Ơƫ�ƟƫƪƤơƟƥƩơƪưƫŨ�ƟƫƩƫ�Ɲ�ƢƥƨƫƯƫƢƥƝŨ�Ɲ�ƞƥƫƨƫƣƥƝŨ�Ɲ�ƣơƫƣƮƝƢƥƝ�ơ�Ɲ�
ƤƥƯưȦƮƥƝŪ�

Ž�ơƴƬơƠƥȚȖƫ�ƪƝ�ƟƥƠƝƠơ�Ȝ�ƠơƯơƪƲƫƨƲƥƠƝ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�Ơƫ�ƫƨƤƝƮ�ƥưƥƪơƮƝƪươ�ƭƱơ�ƪȖƫ�
Ươ�ƥƠơƪưƥƢƥƟƝ�ǌ�ơƩƞƫƮƝ�ơƩƬƝưƥƶơ�ǌ�ƟƫƩ�Ɲ�ƢƥƣƱƮƝ�Ơƫ�flâneurŨ�ƟƱƪƤƝƠƝ�Ƭơƨƫ�
ƬƫơưƝ�ſƤƝƮƨơƯ�žƝƱƠơƨƝƥƮơ�ƪƝ�ƩƱƨưƥƠȖƫ�ƠƝ�ƌƝƮƥƯ�ƩƫƠơƮƪƥƶƝƠƝ�ƪƫ�ƯȜƟƱƨƫ�
ƔƅƔŪ�ƄȔ�ƝƭƱƥ�ƱƩƝ�ƮơưƫƩƝƠƝ�ƠƝƯ�ơƴƬơƮƥȝƪƟƥƝƯ�Ơƫ�ƲƥƝƦƝƪươũơƴƬơƠƥƟƥƫƪȔƮƥƫŨ�
ƬƮơƯơƪươ�ƦȔ�ƪƝ�ŽƪưƥƣƱƥƠƝƠơ�ơ�ƭƱơ�Ươ�ƢƫƮưƝƨơƟơ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�ƠƝ�ƟƫƨƫƪƥƶƝȚȖƫ�
ƠƝƯ�ŽƩȜƮƥƟƝƯŪ�ƁƩƞƫƮƝ�ƬƫƯƯƱƝƩ�ƫƮƥƣơƪƯ�ơ�ƠơƩƝƪƠƝƯ�ƠƥƢơƮơƪươƯŨ�ƝƩƞƫƯ�
ƫƯ�ƫƨƤƝƮơƯ� ưȝƩ�ơƩ�ƟƫƩƱƩ�Ɲ�ƟƱƮƥƫƯƥƠƝƠơŨ�Ɲ�ƯơƪƯƥƞƥƨƥƠƝƠơ�ơ�ƫ�ƯơƪƯƫ�
ƟƮȠưƥƟƫŨ�ƭƱơ� ƥƩƬƱƨƯƥƫƪƝƩ�ƫ�ƬơƮƝƩƞƱƨƝƮ� ƮƱƩƫ�Ɲƫ�ƠơƯƟƫƪƤơƟƥƠƫŨ�Ɲ� ƢƥƩ�
Ơơ� ƝƬƮơơƪƠơƮ� ƫ� ƭƱơ� ƫ� ƬƮƥƩơƥƮƫ� ƟƤƝƩƝƮȔ� Ơơ� paisagem� ơ� ƫ� ƫƱưƮƫŨ�
naturezaŪ� ƀƱƮƝƪươ� ƫ� ƟƫƩơȚƫ� Ơƫ� ƯȜƟƱƨƫ� ƔƅƔŨ� ƩơƮơƟơƩ� ƠơƯưƝƭƱơ� ƫƯ�
ƠƫƟƱƩơƪưƫƯ� ƣơƮƝƠƫƯ� ƬƫƮ� ƠƱƝƯ� ơƴƬơƮƥȝƪƟƥƝƯ� Ơơ� ơƴƬơƠƥȚȖƫ� ƢƮƝƪƟơƯƝ�
ȓ� ƮơƣƥȖƫ� Ơơ� ƋƯȦƮƥƫŶ� Ɲ� Ơƫ� ƝƮưƥƯưƝ� ƆơƝƪũžƝƬưƥƯươ� ƀơƞƮơưŨ� ƭƱơ� ƬƥƪưƫƱ�
ƩƫƪưƝƪƤƝƯŨ�ƨƝƣƫƝƯ�ơ�ƟƝƩƬƫƯ�ƠƝ�ƮơƣƥȖƫŨ�ơ�Ɲ�Ơƫ�ƞƫưȕƪƥƟƫ�ơ�ƪƝưƱƮƝƨƥƯưƝ�
ŽƱƣƱƯươ� Ơơ� ƏƝƥƪưũƄƥƨƝƥƮơŨ� ƭƱơ� ƮơƨƝưƫƱ� ƟƫƯưƱƩơƯ� Ơƫ� ƬƫƲƫŨ� ƠơưƝƨƤơƯ�
ƯƫƞƮơ�ƫ�ƟƱƨưƥƲƫ�ƠƫƯ�ƟƝƩƬƫƯ�ơ�ƠơƯƟƮơƲơƱ�ƝƨƣƱƪƯ�ơƯƬȜƟƥƩơƯ�Ơơ�ƢƝƱƪƝ�ơ�
ƢƨƫƮƝŪ�ƁƯƯƝƯ�ơƴƬơƠƥȚȨơƯ�ƝƮưȠƯưƥƟƝƯ�ơ�ƟƥơƪưȠƢƥƟƝƯŨ�ƝƬƫƥƝƠƝƯ�Ƭơƨƫ�ƣƫƲơƮƪƫŨ�
ơƯưƝƲƝƩ� ƲƥƪƟƱƨƝƠƝƯ� Ɲ� ƥƪƯưƥưƱƥȚȨơƯ� Ơơ� ƟƱƨưƱƮƝ� ơ� ơƪƯƥƪƫŨ� ưƝƥƯ� ƟƫƩƫ� ƫ�
ƆƝƮƠƥƩ�žƫưȕƪƥƟƫŨ�Ɲ�žƥƞƨƥƫươƟƝ�ƊƝƟƥƫƪƝƨ�ơ�Ɲ�ŽƟƝƠơƩƥƝ�ƅƩƬơƮƥƝƨ�Ơơ�žơƨƝƯ�
ŽƮươƯŪ�ƁƩ�ƮƝƶȖƫ�ƠƥƯƯƫŨ�ƫƯ�ƲƥƝƦƝƪươƯ�ƢƥƮƩƝƲƝƩ�ƱƩ�ƟƫƩƬƮƫƩƥƯƯƫ�ƟƫƩ�Ɲ�
ƯƥƯươƩƝưƥƶƝȚȖƫ�Ơƫ�ƟƫƪƤơƟƥƩơƪưƫ�ƬƮƫƠƱƶƥƠƫŪ

ƀơƯƠơ�Ɲ�ŽƪưƥƣƱƥƠƝƠơŨ�ƫ�ƠơƯơƪƲƫƨƲƥƩơƪưƫ�Ơƫ�ƟƫƪƤơƟƥƩơƪưƫ�ƟƝƩƥƪƤƝ�pari 
passu�ƟƫƩ�ƫ�ƝƲƝƪȚƫ�Ơƫ�ƤƫƩơƩ�ƯƫƞƮơ�ƫ�ươƮƮƥưȦƮƥƫ�ơŨ�ƪơƯƯơ�ƬƮƫƟơƯƯƫŨ�
Ɲ� ƥƩƝƣƥƪƝȚȖƫ� ơ� Ɲ� ơƴƬơƮƥȝƪƟƥƝ� ƥƪươƮƝƣơƩ� ƟƫƩ� ƫƯ� ƥƪƯưƮƱƩơƪưƫƯ� ƭƱơŨ�
ƠƱƮƝƪươ�ƫ�ƱƯƫŨ�ƩƫƠƥƢƥƟƝƩ�ƪƫƯƯƝ�ƟƝƬƝƟƥƠƝƠơ�ƬơƮƟơƬưƥƲƝ�ơ�ƮơƟƫƪƢƥƣƱƮƝƩ�

ų�ƅƞƥƠơƩŨ�ƬŪ�ŭųŪ
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ƱƩƝ� ƲƥƯȖƫ� Ơơ� ƩƱƪƠƫŪ� ƊȖƫ� ƬƫƠơƮȠƝƩƫƯ� ƥƩƝƣƥƪƝƮŨ� ƬƫƮ� ơƴơƩƬƨƫŨ� ƫƯ�
ưƮƝưƝƠƫƯ� ƢƥƨƫƯȦƢƥƟƫƯ�Ơơ�ŽƮƥƯưȦươƨơƯ�ƯơƩ�Ɲ�ƫƞƯơƮƲƝȚȖƫ�ƯƥƯươƩƝưƥƶƝƠƝ�ƠƝ�
ƪƝưƱƮơƶƝ�ƝƟƫƩƬƝƪƤƝƠƝ�Ơơ�ƥƪƢƫƮƩƝȚȨơƯ�ƭƱơ�ơƨơ�ƫƞưƥƪƤƝ�ƠƝƯ�ơƴƬơƠƥȚȨơƯ�
Ơơ�ŽƨơƴƝƪƠƮơŨ�Ƌ�ƃƮƝƪƠơŨ�ơƠƱƟƝƠƫ�Ƭơƨƫ� ƢƥƨȦƯƫƢƫŪ�ƒơƦƝƩƫƯ�ƫƱưƮƫ�ƟƝƯƫŶ�
Ɲ�ơƪƟƥƟƨƫƬȜƠƥƝ�Naturalis HistoriaŨ� Ơơ�ƌƨȠƪƥƫŨ�Ƌ�ƒơƨƤƫŪ�ƏơƮƥƝ�ƬƫƯƯȠƲơƨ�Ɲ�
ƮơƝƨƥƶƝȚȖƫ� Ơơ� ưƝƨ� ƬƮƫƦơưƫ� ƟƝƯƫ� Ɲ� ơƮƱƠƥȚȖƫ� Ơơ�ƌƨȠƪƥƫ� ƪȖƫ� ưƥƲơƯƯơ� ƯƥƠƫ�
ưƝƩƞȜƩ�ƝƨƥƩơƪưƝƠƝ�ƬơƨƝƯ�ƲƥƝƣơƪƯ� ƮơƝƨƥƶƝƠƝƯ�ƠƱƮƝƪươ�ƫ�ƯơƮƲƥȚƫ�ƩƥƨƥưƝƮ�
ƭƱơ� ƬƮơƯưƫƱ� ȓ� ƎƫƩƝŻ� ƌƝƮƝƠƫƴƝƨƩơƪươŨ� Ɲ� ƩơƯƩƝ� ƟƱƮƥƫƯƥƠƝƠơ� ƭƱơ�
ƥƩƬƱƨƯƥƫƪƫƱ�ƫ�ơƮƱƠƥưƫ�ơƩ�ƠƥƮơȚȖƫ�Ɲƫ�ƯƝƞơƮ�ưƝƩƞȜƩ�ươƮƩƥƪƫƱ�ƬƫƮ�ƨơƲȔũ
ƨƫ�ȓ�ƩƫƮươŪ�Ƃƫƥ�ƠƥƝƪươ�Ơƫ�ơƯƬƝƪưƫ�ƟƫƩ�Ɲ�ơƮƱƬȚȖƫ�Ơƫ�ƲƱƨƟȖƫ�ƒơƯȭƲƥƫŨ�
ơƪƭƱƝƪưƫ�ươƪưƝƲƝŨ�Ơơ�ƞƝƮƟƫŨ�ƝƬƮƫƴƥƩƝƮũƯơ�ƬƝƮƝ�ƠơƯƟƮơƲơƮ�ƫ�ƢơƪȧƩơƪƫŨ�
ƭƱơ� ƫ� ƪƝưƱƮƝƨƥƯưƝ� ơ� ƫƢƥƟƥƝƨ� ƮƫƩƝƪƫ� ƩƫƮƮơƱŨ� ƝƯƢƥƴƥƝƠƫ� ƬơƨƫƯ� ƣƝƯơƯ�
ơƴƬơƨƥƠƫƯŪ�

ƁƪƟƫƪưƮƝƩƫƯ�ƪƫƯ�ơƯƟƮƥưƫƯ�Ơơ�ƌƨȠƪƥƫ�ƠơƯƟƮƥȚȨơƯ�Ơƫ�ƩƝƮ�ơ�ƠƫƯ�ƲơƪưƫƯ�
ƟƫƩƫ� Ɲ� ƟƫƥƯƝ� ƩƝƥƯ� ƲƥƫƨơƪưƝŨ� ƫ� ǉƟƝƫƯǊŨ� ƫƪƠơ� Ɲ� ƤƱƩƝƪƥƠƝƠơ� ƪȖƫ�
ƬƫƠơƮƥƝ�ƬơƮƠƱƮƝƮŪ�ƁƩƞƫƮƝ�ŽƮƥƯưȦươƨơƯ�ơ�ƌƨȠƪƥƫ�ươƪƤƝƩ�ƯƥƠƫ�ƬƥƫƪơƥƮƫƯ�Ơƫ�
ƟƫƪƤơƟƥƩơƪưƫ�ƟƥơƪưȠƢƥƟƫŨ�ƫƯ�ƥƪƯưƮƱƩơƪưƫƯ�ƭƱơ�ƬƫƯƯƥƞƥƨƥưƝƮƝƩ�Ɲƫ�ƤƫƩơƩ�
ƝưƮƝƲơƯƯƝƮ� ƫƯ� ƫƟơƝƪƫƯ� ƯȦ� Ươ� ƟƫƪƯƫƨƥƠƝƮƥƝƩ� Ɲ� ƬƝƮưƥƮ� Ơƫ� ƯȜƟƱƨƫ� ƔƒŨ�
ƟƫƩ�ƝƯ�ƃƮƝƪƠơƯ�ƊƝƲơƣƝȚȨơƯŪ�ŽưȜ�ơƪưȖƫ�ƫ�ƝƨȜƩũũƩƝƮ�ƝƬƮơƯơƪưƝƲƝũƯơ�
ƟƫƩƫ�ƱƩ�ƨƥƩƥươ�ƥƪưƮƝƪƯƬƫƪȠƲơƨŨ�ƬƫƲƫƝƠƫ�ƬƫƮ�ƞơƯưƝƯ�ƬơƮƥƣƫƯƝƯ�ơ�ươƮƮƝƯ�
ƥƪƟȦƣƪƥưƝƯŪ�ƀƥƝƪươ�ƠơƯƯơ�ươƮƮƫƮ�ƬƮƫƲƫƟƝƠƫ�ƬơƨƝ�ƥƩơƪƯƥƠȖƫ�Ơƫ�ƫƟơƝƪƫŨ�
ƫ� ƭƱơ� ươƮƥƝ� ƝƨƥƩơƪưƝƠƫ� ƫ� ƥƩƝƣƥƪȔƮƥƫ� ƠƫƯ�ƩƝƮƥƪƤơƥƮƫƯ� ƬƫƮưƱƣƱơƯơƯ� ơ�
ơƯƬƝƪƤȦƥƯ�ƬƝƮƝ�ƭƱơ�ơƪƢƮơƪưƝƯƯơƩ�ƫƯ�ƩƫƪƯưƮƫƯ�ƩƝƮƥƪƤƫƯ�ơ�ƟƤơƣƝƯƯơƩ�
ȓƯ� ươƮƮƝƯ� ƥƪƟȦƣƪƥưƝƯŻ� ƑƩ� ƠƫƯ� ƩƫưƥƲƫƯ� ƝƬƫƪưƝƠƫƯ� Ƭơƨƫ� ƯƫƟƥȦƨƫƣƫ� ơ�
ƤƥƯưƫƮƥƝƠƫƮ� ƏȜƮƣƥƫ� žƱƝƮƭƱơ� Ơơ� ƄƫƨƝƪƠƝ� Ȝ� Ɲ� ƬƮƫƩơƯƯƝ� ƠƝ� ǉƲƥƯȖƫ� Ơƫ�
ƬƝƮƝȠƯƫ�ươƮƮơƝƨǊŴ�ƬƮƫƦơưƝƠƝ�ƪƫ�ƫƨƤƝƮ�ƠƫƯ�ƩƝƮƥƪƤơƥƮƫƯ�ƯƫƞƮơ�ƝƯ�ŽƩȜƮƥƟƝƯŪ�
ƏơƣƱƪƠƫ�ƫ�ƝƱưƫƮŨ�ƪƝƯ�ươƮƮƝƯ�ƮơƟȜƩũƟƫƪƭƱƥƯưƝƠƝƯŨ�ƫƪƠơ�ƫƯ�ƪƝưƥƲƫƯ�ƝƥƪƠƝ�
ƪȖƫ�ƟƫƪƤơƟƥƝƩ�ƫ�ƢơƮƮƫŨ�ƫ�ƝȚƫ�ơ�ưƝƩƬƫƱƟƫ�Ɲ�ƬȦƨƲƫƮƝŨ�Ɲ�ƯơƟƱƨƝƮƥƶƝȚȖƫ�
Ơƫ�Ʃƥưƫ�ƞȠƞƨƥƟƫ�Ơƫ�ƆƝƮƠƥƩ�Ơƫ�ǼƠơƪ�ǌ�ƯƥƩƞƫƨƥƶƝƠƫ�ƬơƨƝ� ưȖƫ�ƝƨƩơƦƝƠƝ�
ơƯƩơƮƝƨƠƝ� ǌ� Ƣƫƥ� ƫ� ƥƠơƝƨ� ƭƱơ� ƮơƣƥƝ� Ɲ� ƟƫƨƫƪƥƶƝȚȖƫŪ� ƁƯƯƝ� ƲƥƯȖƫŨ� ƭƱơ�

Ŵ� ƏȜƮƣƥƫ� žƱƝƮƭƱơ� Ơơ� ƄƫƨƝƪƠƝŪ� Visão do Paraíso: motivos edênicos no descobrimento e 
colonização do BrasilŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŶ�žƮƝƯƥƨƥơƪƯơŷ�ƌƱƞƨƥƢƫƨƤƝŨ�ŮŬŬŬŪ�
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ơƪươƪƠƥƝ� Ɲ� ƪƝưƱƮơƶƝ� ƟƫƩƫ� firmamento� ơ� ƪȖƫ� ƟƫƩƫ� paisagemŵŨ� ƲƝƥŨ�
ơƪưƮơ�ƫ�ƪƝưƱƮƝƨƥƯƩƫ�ƬƫƮưƱƣƱȝƯ�ơ�ƫ�ƥƠơƝƨƥƯƩƫ�ơƯƬƝƪƤƫƨŨ� ưƮƝƪƯƢƫƮƩƝƪƠƫ�
ƫ� ƯƫƞƮơƪƝưƱƮƝƨ� ơƩ�ƱƩ� ƨƱƣƝƮ�ƫƪƠơ�Ɲ�ơƴƬơƮƥȝƪƟƥƝŨ� ǉƭƱơ�Ȝ�ƩƝƠƮơ�ƠƝƯ�
ƟƫƥƯƝƯǊŨ�ǉƠơƯơƪƣƝƪƝǊ�ơ�ǉưƫƠƝ�ƠȭƲƥƠƝǊ�ǉưƥƮƝǊŪŭŬ

ƍƱƝƪƠƫ�ƫ�ƬƝƮƝȠƯƫ�ươƮƮơƝƨ�ƠƝ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯŨ�ƝƬȦƯ�ŭųůŮŨ�ơƯươƲơ�
ƫƢƥƟƥƝƨƩơƪươ�Ɲƫ�ƝƨƟƝƪƟơ�ƠƫƯ�ƬȜƯ�ƠƫƯ�ƬƮƥƩơƥƮƫƯ�ƥƩƥƣƮƝƪươƯ�ƨƱƯƥưƝƪƫƯŨ�ƪȖƫ�
Ƣƫƥ�ơƯƩơƮƝƨƠƝ�ƭƱơ�ơƨơƯ�ƝƲƥƯưƝƮƝƩ�ƪƝ�ƮơƣƥȖƫŪ�Ǽ�ƬƮƫƲȔƲơƨŨ�Ƭơƨƫ�ƪƫƩơ�Ɲ�
ơƨƝ�ƝưƮƥƞƱȠƠƫŨ�ƭƱơ�ươƪƤƝƩ�ơƪƟƫƪưƮƝƠƫ�ƪƫ�ƨƫƟƝƨ�ƝƩƫƪưƫƝƠƫƯ�Ơơ�ƟƫƪƟƤƝƯŨ�
ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ11Ũ� ƤƫƦơ� ƟƫƪƯƥƠơƮƝƠƫƯ� ươƯƫƱƮƫƯ� ƝƮƭƱơƫƨȦƣƥƟƫƯŪ� ƁƯƯơƯ�
ƟƫƪƟƤơƥƮƫƯŨ�ƢƫƯƯƥƨƥƶƝƠƫƯ�ƬƫƮ�ƮơƝȚȨơƯ�ƭƱȠƩƥƟƝƯ�ƮơƯƱƨưƝƪươƯ�Ơƫ�ƟƫƪưƝưƫ�Ơƫ�
ƩƝươƮƥƝƨ�ƫƮƣȕƪƥƟƫ�ƟƫƩ�ƫ�ƟƝƨƟȔƮƥƫŨ�ƯȖƫ�ƩƝƮƟƫƯ�ƬƝƥƯƝƣȠƯưƥƟƫƯ�ƩƥƨơƪƝƮơƯŨ�
ƟƫƪƯưƮƱȠƠƫƯ�ƬơƨƫƯ� ƥƪƠȠƣơƪƝƯŪ�Žƫ� ƮơƠƫƮ�ƠơƯƯơƯ� ƨƫƟƝƥƯ� ƯƝƣƮƝƠƫƯŨ� ƫƪƠơ�
ƟƱƨưƱƮƝ�ơ�ƪƝưƱƮơƶƝ�Ươ�ơƪưƮơƨƝȚƝƩ�ơƩ�ƮƥưƱƝƥƯ�ƢȭƪơƞƮơƯ�ơ�ƯơƬƱƨưƝƩơƪưƫƯŨ�
ƫƯ�ƥƪƠȠƣơƪƝƯ�ƟƫƪƯưƮƱȠƝƩ�ƯƱƝƯ�ƩƝƨƫƟƝƯŪ�ƉƝƯ�ƫƪƠơ�ơƨơƯ�ơƯưƝƲƝƩ�ƭƱƝƪƠƫ�
ơƯƯơƯ�ƥƩƥƣƮƝƪươƯ�ƝƭƱƥ�ƟƤơƣƝƮƝƩŻ�ƄȔ�ƱƩƝ�ƪƝƮƮƝưƥƲƝ�ƤƥƯưȦƮƥƟƝ�ưƮƝƠƥƟƥƫƪƝƨ�
ƭƱơ� ƝƬƮơƯơƪưƝ� Ɲ� ƟƤơƣƝƠƝ� ƠƫƯ� ƥƩƥƣƮƝƪươƯ� ƬƫƮưƱƣƱơƯơƯ� ơƩ� ươƮƮƝƯ�
ǉƲƝƶƥƝƯǊŨ� ƦƱƯưƥƢƥƟƝƪƠƫ�ƭƱơ�ƪȖƫ�ƤƝƲƥƝ�ƩƝƥƯ� ȠƪƠƥƫƯ�ƠơƲƥƠƫ�ȓƯ� ƥƪƟƱƮƯȨơƯŨ�
ƪƫƯ�ƯȜƟƱƨƫƯ�Ɣƒƅ�ơ�ƔƒƅƅŨ�ƠƫƯ�ƞƝƪƠơƥƮƝƪươƯŪ�ƃƮƝƪƠơ�ƬƝƮươ�ƠƫƯ�ƃƱƝƮƝƪƥƯ�
ǌ�ƭƱơ�ƫƟƱƬƝƲƝƩ�Ɲ�ƌƨƝƪȠƟƥơ�ſƫƯươƥƮƝ�ǌ�ƮơƝƨƩơƪươ�ƤƝƲƥƝ�ƯƥƠƫ�ƟƝƬưƱƮƝƠƝ�
ƬƝƮƝ� ưƮƝƞƝƨƤƝƮ� ƟƫƩƫ� ơƯƟƮƝƲƝ� ƪƝƯ� ƬƨƝƪưƝȚȨơƯ� Ơơ� ƟƝƪƝũƠơũƝȚȭƟƝƮŨ� ƦȔ�
ƞƝƯưƝƪươ�ƝƲƝƪȚƝƠƝƯ�ƪƫ�ƪƫƮƠơƯươ�ơ�ƯƱƠơƯươ�ƠƝ�ƟƫƨȧƪƥƝŪ�

ŵ�ǉSegundo a observação de H. von Stein, ao ouvir a palavra ‘natureza’, o homem dos 
séculos XVII e XVIII pensa imediatamente no firmamento; o do século XIX pensa em uma 
paisagemŪǊ�ƅƠơƩŪ�Raízes do Brasil.�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŨ�ſƫƩƬƝƪƤƥƝ�ƠƝƯ�ƈơưƮƝƯŨ�ŭŵŵŴŨ�ƬŪ�ŭůųŪ
ŭŬ�ƅƞƥƠơƩŨ�ŮŬŬŬŨ�ƬŪ�űŪ�
ŭŭ� Sambaqui� ơƩ� ƨȠƪƣƱƝ� ưƱƬƥ� ƠơƯƥƣƪƝ� ǉƝƟȭƩƱƨƫ� Ơơ� ƟƫƪƟƤƝƯǊŪ� ƊơƯưƝ� ƩơƯƩƝ� ƮơƣƥȖƫ�
ƣơƫƣƮȔƢƥƟƝŨ�ƪƝ�ƟƥƠƝƠơ�Ơơ�ƔƝƪƣƮƥũƨȔŨ�ơƯưȖƫ�ƫƯ�ƠƫƥƯ�ƬƮƥƪƟƥƬƝƥƯ�ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ�Ơƫ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�
ƏƱƨ�ǌ�ƫ�Ơƫ�ſƝƬȖƫ�Žƨưƫ�ơ�Ơƫ�ƃƱƝƮȔŨ�ƥƪƢơƨƥƶƩơƪươŨ�ƠơƯƬƮƫƲƥƠƫƯ�ƠƫƯ�ƟƱƥƠƝƠƫƯ�Ơơ�ƩƝƪƱươƪȚȖƫ�
ƭƱơ�ƩơƮơƟơƮƥƝƩŪ�ƀơ�ƝƟƫƮƠƫ�ƟƫƩ�Ɲ�ƝƮƭƱơȦƨƫƣƝ�ƂƝƞƥƝƪƝ�ƎƫƠƮƥƣƱơƯ�žơƨȜƩŨ�ƫƯ�ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ�
ƫƟƫƮƮơƩ�ơƩ�ưƫƠƫ�ƨƥưƫƮƝƨ�ƞƮƝƯƥƨơƥƮƫ�ơ�ƯȖƫ�ơƨơƲƝȚȨơƯ�ƫƱ�ƟƫƨƥƪƝƯ�ƮơƯƱƨưƝƪươƯ�ƠƝ�ƬơƯƟƝ�ơ�ƟƫƨơưƝ�
Ơơ�ƩƫƨƱƯƟƫƯ�ƬơƨƫƯ�ƥƪƠȠƣơƪƝƯŪ�ƂƫƮƩƝƮƝƩũƯơ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�Ơƫ�ƝƟȭƩƱƨƫ�Ơơ�ƟƫƪƟƤƝƯ�ơ�ƫƯƯƫƯ�ƭƱơ�
ƯơƮƲƥƝƩ�Ɲƫ�ưƮƝƞƝƨƤƫ�ƯƫƟƥƝƨ�ƠƫƯ�ƤƝƞƥưƝƪươƯ�ƬƮȜũƤƥƯưȦƮƥƟƫƯ�ƠơƯƠơ�ųŪŬŬŬ�ƝƪƫƯ�ƝŪſŪ�ſƢŪ�ƂƝƞƥƝƪƝ�
ƎƫƠƮƥƣƱơƯ�žơƨȜƩŪ�Do seixo ao zoólito – a indústria lítica dos sambaquis do Sul Catarinense.�
ŽƯƬơƟưƫƯ�ƢƫƮƩƝƥƯŨ�ươƟƪƫƨȦƣƥƟƫƯ�ơ�ƢƱƪƟƥƫƪƝƥƯŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŶ�ƑƏƌŨ�ŮŬŭŮŨ�ƀƥƯƯơƮưƝȚȖƫ�Ơơ�ƉơƯưƮƝƠƫ�
ƝƬƮơƯơƪưƝƠƝ�Ɲƫ�ƌƮƫƣƮƝƩƝ�Ơơ�ƌȦƯũƃƮƝƠƱƝȚȖƫ�ơƩ�ŽƮƭƱơƫƨƫƣƥƝ�Ơƫ�ƉƱƯơƱ�Ơơ�ŽƮƭƱơƫƨƫƣƥƝ�ơ�
ƁưƪƫƨƫƣƥƝ�ƠƝ�ƑƪƥƲơƮƯƥƠƝƠơ�Ơơ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫ�ũ�ƑƏƌŪ
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Ɗƫ�ơƪưƝƪưƫŨ�ƬơƯƭƱƥƯƝƯ�ƩƝƥƯ�ƮơƟơƪươƯŨ�ƟƫƩƫ�Ɲ�Ơƫ�ƤƥƯưƫƮƥƝƠƫƮ�ƈƝƱƮƫ�ƌơƮơƥƮƝ�
ƠƝ�ſƱƪƤƝŨ�ƝƬƫƪưƝƩ�ƠƫƟƱƩơƪưƫƯ�ƭƱơ�ƟƫƩƬƮƫƲƝƩ�ƭƱơ�ƫƯ�ƥƪƠȠƣơƪƝƯ�ƪȖƫ�
ƢƫƮƝƩ�ơƴươƮƩƥƪƝƠƫƯ�ơƩ�ƝƞƯƫƨƱưƫŨ�ƩƝƯŨ�ƯƥƩŨ�ƯƥƨơƪƟƥƝƠƫƯ�ƬơƨƫƯ�ƠƥƯƟƱƮƯƫƯ�
ƤƥƯưƫƮƥƫƣƮȔƢƥƟƫƯŪ�ƏơƣƱƪƠƫ�ƫ�ƝƱưƫƮŨ�ƤȔ�ƮơƣƥƯưƮƫƯ�Ơơ�ŭųůŰ�ƠƝ�ơƯưȕƪƟƥƝ�Ơơ�
ƉƝƪƫơƨ�Ơơ�žƝƮƮƫƯ�ƌơƮơƥƮƝŨ�ƬƥƫƪơƥƮƫ�ơƩ�ƋƯȦƮƥƫŨ�ƭƱơ�ƠƫƟƱƩơƪưƝƩ�ƫ�ƱƯƫ�
ƠƝ�ƩȖƫũ� ũƠơũƫƞƮƝ� ƥƪƠȠƣơƪƝ� ƣƱƝƮƝƪƥŪ� Ž�ƩƥƯƟƥƣơƪƝȚȖƫ� ƠƝ� ƬƫƬƱƨƝȚȖƫ�
ơƪưƮơ� ȠƪƠƥƫƯŨ�ƞƮƝƪƟƫƯ�ơ�ƪơƣƮƫƯ�ơƯưȔ� ưƝƩƞȜƩ�ƮơƣƥƯưƮƝƠƝ�ƪƫƯ� ƨƥƲƮƫƯ�Ơơ�
ƞƝưƥƯƩƫ�ƠƝ�ƅƣƮơƦƝ�ſƝưȦƨƥƟƝŨ�ƫ�ƭƱơ�ƟƫƩƬƮƫƲƝ�Ɲ�ƬƮơƯơƪȚƝ�ƥƪƠȠƣơƪƝ�ơ�ƯƱƝ�
ƥƪƯơƮȚȖƫ�ƯƫƟƥƝƨ�ƠƱƮƝƪươ�ƫ�ƬƫƲƫƝƩơƪưƫ�ƬƫƮưƱƣƱȝƯŪ12�Ƌ�ƭƱơ�Ɲ�ƥƩƝƣơƩ�Ơƫ�
ƯƝƩƞƝƭƱƥ�ƠơƢƨƝƣƮƝ�ƪȖƫ�ȜŨ�ƬƫƮưƝƪưƫŨ�Ɲ�ƝƱƯȝƪƟƥƝ�Ơơ�ȠƪƠƥƫƯ�ƪƫ�ƨƥưƫƮƝƨŨ�ƩƝƯ�
ƫ� ƯƥƨơƪƟƥƝƩơƪưƫ�ƭƱơ� ƨƤơƯ� Ƣƫƥ� ƥƩƬƫƯưƫŨ�ƩƱƠơƶ�ơƯươƪƠƥƠƝ� ưƝƩƞȜƩ�ƝƫƯ�
ƪơƣƮƫƯ�ơƯƟƮƝƲƫƯŨ�ƠƱƮƝƪươ�Ɲ�ƥƪươƮƝȚȖƫ�ƟƫƩ�ƫ�ƟƫƨƫƪƥƶƝƠƫƮŪ�Əơ�Ɲ�ƬƨƝƪȠƟƥơ�
ơƮƝ�ƫƟƱƬƝƠƝ�ƬơƨƫƯ� ȠƪƠƥƫƯ�ƝƣƮƥƟƱƨưƫƮơƯ�ƃƱƝƮƝƪƥƯŨ�Ɲ�ƯơƮƮƝ�ơƮƝ�ƫƟƱƬƝƠƝ�
ƬơƨƫƯ� ƟƫƨơưƫƮơƯ�ƔƫƧƨơƪƣƯŪ� ƁƯươƯ� ȭƨưƥƩƫƯ� ƟƫƪƯơƣƱƥƮƝƩ�Ươ�ƬƮƫươƣơƮ� Ơƫ�
ƠƫƩȠƪƥƫ� Ơƫ� ƤƫƩơƩ� ƞƮƝƪƟƫ� ƮơƢƱƣƥƝƪƠƫũƯơ� ƪƝ� ƶƫƪƝũƠƝũƩƝưƝ� ƝưȜ� ƫ�
ƯȜƟƱƨƫ�ƔƅƔŨ�ƭƱƝƪƠƫ� ƢƫƮƝƩ�ƮơƬƮƥƩƥƠƫƯ�ơ�ơƴươƮƩƥƪƝƠƫƯ�ƬơƨƝƯ�ƞƱƣƮơƮƥƝƯ�
ǌ�ƩƥƨȠƟƥƝƯ�ƭƱơ�ƫƮƣƝƪƥƶƝƲƝƩ�ơƴƬơƠƥȚȨơƯ�Ơơ�ƟƝȚƝ�ƝƫƯ� ȠƪƠƥƫƯŨ� ưƝƩƞȜƩ�
ƟƤƝƩƝƠƫƯ� Ơơ� ǉƞƱƣƮơƯǊŪ� ſƫƩ� ƫƯ� ơƯưȠƩƱƨƫƯ� ȓƯ� ƪƫƲƝƯ� ƥƩƥƣƮƝȚȨơƯ� ƪƫ�
ƬơƮȠƫƠƫ� ƥƩƬơƮƥƝƨŨ� ƥƪƥƟƥƫƱũƯơ�ƱƩƝ� ƢƫƮươ�ƠƥƯƬƱưƝ�Ƭơƨƫ� ươƮƮƥưȦƮƥƫ�ƠƝ�ƏơƮƮƝ�
ƃƝȭƟƤƝŪ�ƊȖƫ�ƬƫƮ�ƝƟƝƯƫŨ�Ɲ�ƩƫƪưƝƪƤƝ�ƭƱơ�ƟƫƮưƝ�ƫ�ƤƫƮƥƶƫƪươ�Ơơ�ƋƯȦƮƥƫ�
ƟƤƝƩƝũƯơ�ƤƫƦơ�ƉƫƮƮƫ�ƠƝ�žƫƮȭƯƯƥƝŨ�ƭƱơŨ�ơƩ� ƨƝưƥƩŨ�ƯƥƣƪƥƢƥƟƝ�ǉƌƮȭƯƯƥƝǊŨ�
ơƩ�ƤƫƩơƪƝƣơƩ�ȓ�ươƮƮƝ�ƪƝưƝƨ�ƠƫƯ�ƟƫƨƫƪƫƯ�ƭƱơ�ƲƥơƮƝƩŨ�Ưƫƞ�ƬƮơƟȔƮƥƝƯ�
ƟƫƪƠƥȚȨơƯŨ�ƝưƮȔƯ�Ơƫ�ƬƝƮƝȠƯƫ�ưƮƫƬƥƟƝƨ�ƝƪƱƪƟƥƝƠƫ�ƬơƨƝƯ�ƟƝƪưƥƣƝƯ�ƠƝ�ȜƬƫƟƝŪ

ƌƝƮươ� ƠƝ� ƤƥƯưȦƮƥƝ� ƠƫƯ� ƬƫƲƫƯ� ƝƱưȦƟưƫƪơƯŨ� ƭƱơ� ơƯưƝƲƝ� ƮơƯƣƱƝƮƠƝƠƝ�
ƪƫƯ� ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ� ƠƥƯưƮƥƞƱȠƠƫƯ� Ƭơƨƫ� ƨƥưƫƮƝƨ� ƞƮƝƯƥƨơƥƮƫŨ� Ƣƫƥ� ƠơƯưƮƱȠƠƝ�
ƝƥƪƠƝ� ƪƫ� ƬơƮȠƫƠƫ� ƟƫƨƫƪƥƝƨ� ƟƫƩ� Ɲ� ơƴưƮƝȚȖƫ� Ơơ� ƟƝƨ� ƠƫƯ� ƟƫƪƟƤơƥƮƫƯ�
ƬƝƮƝ� ƝƯ� ƟƫƪƯưƮƱȚȨơƯ� Ơơ� ƬƝƨȔƟƥƫƯ� ơ� Ơơ� ơƪƣơƪƤƫƯ� Ơơ� ƟƝƪƝũƠơũ�
ũƝȚȭƟƝƮŪ�Ž�ƟƱƨưƱƮƝ�ƠƝ�ƟƝƪƝ�ưƝƩƞȜƩ�ơƯươƲơ�ƬƮơƯơƪươ�ƪƫ�ƨƥưƫƮƝƨ�ƪƫƮươ�ƣƝȭƟƤƫ�
ƠơƯƠơ�ƩơƝƠƫƯ�Ơƫ�ƯȜƟƱƨƫ�ƔƒƅƅƅŨ�ƝƯƯƫƟƥƝƠƝ�ȓ�ƝƣƮƥƟƱƨưƱƮƝ�Ơơ�ƯƱƞƯƥƯưȝƪƟƥƝ�
ơ�ȓ�ƟƮƥƝȚȖƫ�Ơơ�ƣƝƠƫ�ƬơƨƫƯ�ƥƩƥƣƮƝƪươƯ�ƨƱƯƥưƝƪƫƯ�ơƯưƝƞơƨơƟƥƠƫƯ�ƪƝ�ƮơƣƥȖƫŪ�
ƁƨơƯ� ơƪƟƫƪưƮƝƮƝƩ� ƪƫ� ƟƨƥƩƝ� ƝƩơƪƫ� ươƮƩƫƮƮơƣƱƨƝƠƫ� Ƭơƨƫ� ƩƝƮ� ơ� ƪƫƯ�

ŭŮ�ƈƝƱƮƫ�ƌơƮơƥƮƝ�ƠƝ�ſƱƪƤƝŪ�Índios Xoklengs e Colonos no Litoral Norte do Rio Grande do Sul 
(Séc. XIX)Ū�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŶ�ƁƲƝƪƣƮƝƢŨ�ŮŬŭŮŨ�ƬŪ�űŴŪ
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ƨƱƣƝƮơƯ�ƫƪƠơ�Ɲ�ƣơƝƠƝ�ƪȖƫ�Ɲưƥƪƣơ�ƫ�ƬȜ�ƠƝ�ƯơƮƮƝ�ŤơƪưƮơ�űŬ�ơ�ůŬŬ�ƩơưƮƫƯ�
ƝƟƥƩƝ�Ơƫ�ƪȠƲơƨ�Ơƫ�ƩƝƮť�ƟƫƪƠƥȚȨơƯ�ƢƝƲƫƮȔƲơƥƯ�Ɲƫ�ƬƨƝƪưƥƫ�ƠƝ�ƟƝƪƝŨ�ƝƬơƯƝƮ�
ƠƝ� ơƟƫƪƫƩƥƝ�Ơơ�ơƴƬƫƮưƝȚȖƫ� ƦȔ� ƝƬƮơƯơƪưƝƮ� ƠơƟƨȠƪƥƫ� ƪơƯƯơ�ƬơƮȠƫƠƫŪ�Ž�
ƬƮƫƠƱȚȖƫ�ƝƮươƯƝƪƝƨ�Ơơ�ƟƝƟƤƝȚƝŨ�ƮƝƬƝƠƱƮƝ�ơ�ƝȚȭƟƝƮ�ƩƝƯƟƝƲƫ�Ơƫ�ƨƥưƫƮƝƨ�
ƯơƮƲƥƝ�Ɲƫ�ƩơƮƟƝƠƫ�ƥƪươƮƪƫ�ơ�ưƝƩƞȜƩ�Ƣƫƥ�ơƯưƥƩƱƨƝƠƝ�ƬơƨƝ�ƬƮơƯơƪȚƝ�ƠƫƯ�
ưƮƫƬơƥƮƫƯŨ�ƭƱơ�ƬơƮƟƫƮƮƥƝƩ�Ɲ�ƮơƣƥȖƫ�ƝưƮƝƲȜƯ�ƠƫƯ�ſƝƩƥƪƤƫƯ�ƠƝ�ƌƮƝƥƝ�ơ�Ơƫ�
ƏơƮưȖƫ�ŤƲƥƝ�ƏƝƪưƫ�Žƪưȧƪƥƫ�ƠƝ�ƌƝưƮƱƨƤƝūſƝƩƬƫƯ�Ơơ�ſƥƩƝ�ƠƝ�ƏơƮƮƝťŪ�Ɗƫ�
ƨƫƩƞƫ�Ơƫ�ƟƝƲƝƨƫ�ơ�ƠƝ�ƩƱƨƝŨ�ƫƯ�ưƮƫƬơƥƮƫƯ�ưƮƝƪƯƬƫƮưƝƲƝƩ�ƩơƮƟƝƠƫƮƥƝƯ�ơ�
ƣƝƠƫ�ơƪưƮơ�ƫ�ƯơƮưȖƫŭů�ơ�ƫ�ƨƥưƫƮƝƨ�ƞƮƝƯƥƨơƥƮƫ�ơ�ƯơƮƲƥƝƩ�Ơơ�Ƭƫƪươ�ƬƝƮƝ�ƝƯ�
ưƮƫƟƝƯ�ƟƫƩơƮƟƥƝƥƯ�ơƪưƮơ�ƝƯ�ƠƥƢơƮơƪươƯ�ƮơƣƥȨơƯŪ�Ɗƫ�ƯȜƟƱƨƫ�ƔƔŨ�ơƪưƮơ�ƫƯ�
ƝƪƫƯ�Ơơ�ŭŵŮŴ�ơ�ŭŵůŴŨ� ƢƱƪƟƥƫƪƝƲƝŨ�ơƩ�ƋƯȦƮƥƫŨ�Ɲ�ƑƯƥƪƝ�ƏƝƪưƝ�ƉƝƮưƝŨ�
Ɲ� ƬƮƥƩơƥƮƝ� Ơƫ� Ǝƥƫ� ƃƮƝƪƠơ� Ơƫ� ƏƱƨ� Ɲ� ƮơƢƥƪƝƮ� ƝȚȭƟƝƮŨ� ƥƪƝƱƣƱƮƝƠƝ� Ƭơƨƫ�
ƬƮơƯƥƠơƪươ�ƃơưȭƨƥƫ�ƒƝƮƣƝƯŪ�ƊơƯƯƝ�ȜƬƫƟƝŨ�ƫ�ưƮƝƪƯƬƫƮươ�ƠƝƯ�ƩơƮƟƝƠƫƮƥƝƯ�
ƬƝƯƯƝ�Ɲ�ƯơƮ�ƮơƝƨƥƶƝƠƫ�ƬơƨƝƯ�ƤƥƠƮƫƲƥƝƯ�Ơƫ�ƌƫƮưƫ�ƈƝƟƱƯưƮơ�ŤŭŵŮŭũŭŵŲŬťŭŰŨ�
Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�ƠƝ�ƟƝƪƝƨƥƶƝȚȖƫ�ƠƝƯ�ƨƝƣƫƝƯŪ�Ž�ƯơƠơ�Ơƫ�ƬƫƮưƫŨ�ƭƱơ�ƟƫƪơƟưƝƲƝ�ƝƯ�
ƟƥƠƝƠơƯ�Ơơ�ƋƯȦƮƥƫ�ơ�ƐƫƮƮơƯŨ�ơƯưƝƲƝ�ƟƫƪƯưƮƱȠƠƝ�ƯƫƞƮơ�ƝƯ�ƩƝƮƣơƪƯ�ƠƝ�
ƨƝƣƫƝ�Ơƫ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫŨ�ơƩ�ƋƯȦƮƥƫŨ�ơ�ƠƝƨƥ�ƝƯ�ƩơƮƟƝƠƫƮƥƝƯ�ơƮƝƩ�ƨơƲƝƠƝƯ�Ɲ�
ƌƝƨƩƝƮơƯ�Ơƫ�ƏƱƨ�ƬơƨƝ� ƢơƮƮƫƲƥƝŪ�ſƤơƣƝƪƠƫ�ơƩ�ƌƝƨƩƝƮơƯŨ�ơƩƞƝƮƟƝƲƝƩ�
ƪƫƲƝƩơƪươ�ƬƝƮƝ�ƯơƮơƩ�ơƯƟƫƝƠƝƯ�ơƩ�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơ�ƫƱŨ�ơƪưȖƫŨ� ƢƝƶơƮ�ƫ�
ƢƨƱƴƫ� ƥƪƲơƮƯƫ� ơŨ� Ơơ� ƌƫƮưƫ� ŽƨơƣƮơŨ� ƯơƮơƩ� ưƮƝƪƯƬƫƮưƝƠƝƯ� ƬƝƮƝ� ƫ� ƨƥưƫƮƝƨŪ�
ſƫƩ�Ɲ�ƢƝƨưƝ�Ơơ�ơƯưȠƩƱƨƫƯ�ơ�Ơơ�ƩƝƪƱươƪȚȖƫ�ƯƫƩƝƠƝƯ�ȓ�ƟƫƪƯưƮƱȚȖƫ�ƠƝƯ�
ƮƫƠƫƲƥƝƯ�žƎũŭŬŭ�ơ�ƂƮơơũƳƝƵŨ� ưƝƪưƫ�ƫ�ƬƫƮưƫ�ƟƫƩƫ�Ɲ� ƢơƮƮƫƲƥƝ� ƢƝƨƥƮƝƩŪ�
ƁƩ� ƦƝƪơƥƮƫ�ƠơƯươ�Ɲƪƫ�Ơơ�ŮŬŭŲŨ�Ɲ�ƬƮơƢơƥưƱƮƝ�Ơơ�ƋƯȦƮƥƫ� ƥƪƝƱƣƱƮƫƱŨ�ȓƯ�
ƩƝƮƣơƪƯ�ƠƝ� ƨƝƣƫƝ�Ơƫ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫŨ�ƭƱơ�ơƯưȔ�Ɲ�ƝƬơƪƝƯ� ưƮȝƯ�ƭƱƝƠƮƝƯ�Ơƫ�
ƩơƱ�ƝươƨƥȝŨ�ƫ�ƉơƩƫƮƥƝƨ�ƠƝƯ�ǴƣƱƝƯŪ

Ž�ƯơȚȖƫ�Ơơ�Estudos sobre a água�ƠơƯươ�ƨƥƲƮƫ�ưƮƝƶ�ƥƩƝƣơƪƯ�ƠƝ�ưƮƝƲơƯƯƥƝ�
ƨƝƟƱƯưƮơ�ƭƱơ�ƮơƝƨƥƶơƥŨ�Ɲ�ƮơƩƫ�Ơơ�ưƝƭƱƝƮƝŨ�ƟƫƩ�ƫ�ƬơƯƟƝƠƫƮ�ƆƫƯȜ�ƎƥƟƝƮƠƫŨ�
ƪƫ�ƯơƱ�ƞƝƮƟƫ�žơƥƦƝũƢƨƫƮŪ�Ž�ưƮƝƲơƯƯƥƝ�Ȝ�ƱƩƝ�ƤƫƩơƪƝƣơƩ�ƝƫƯ�ƪȔƱƢƮƝƣƫƯ�

ŭů�Ƌ�ươƮƩƫ�ǉƯơƮưȖƫǊŨ�ƪƫ�ƬơƮȠƫƠƫ�ƟƫƨƫƪƥƝƨ�ƞƮƝƯƥƨơƥƮƫ�ơƮƝ�ơƩƬƮơƣƝƠƫ�ƬƝƮƝ�ƠơƯƥƣƪƝƮ�ƝƯ�ươƮƮƝƯ�
Ơƫ� ƥƪươƮƥƫƮ�Ơƫ�ƬƝȠƯ�ƝƥƪƠƝ�ƪȖƫ�ơƴƬƨƫƮƝƠƝƯŨ�ƫƪƠơ�ƤƝƲƥƝ�ƬƫƱƟƫƯ�ƤƝƞƥưƝƪươƯ�ơ�ƫ�ƝƟơƯƯƫ�ơƮƝ�
ƠƥƢȠƟƥƨŪ�ƌƫƯươƮƥƫƮƩơƪươ�ƫ�ươƮƩƫ�ƯơƮȔ�ơƩƬƮơƣƝƠƫ�ƬƝƮƝ�ƠơƯƥƣƪƝƮ�ƮơƣƥȨơƯ�ƟƫƩ�ƟƨƥƩƝ�ƯơƩƥũȔƮƥƠƫŨ�
ƬƮƥƪƟƥƬƝƨƩơƪươ�Ơƫ�ƪƫƮƠơƯươ�ƞƮƝƯƥƨơƥƮƫŪ�
ŭŰ�ƒơƮ�Ɲ�ƬơƯƭƱƥƯƝ�ƠƝ�ƤƥƯưƫƮƥƝƠƫƮƝ�ƉƝƮƥƪƝ�ƎƝƵƩƱƪƠƫŨ�ƮơƢơƮȝƪƟƥƝ�ƯƫƞƮơ�Ɲ�ƤƥƯưƫƮƥƫƣƮƝƢƥƝ�Ơƫ�
ƌƫƮưƫ� ƈƝƟƱƯưƮơŶ�ſƢŪ�ƉƝƮƥƪƝ�ƎƝƵƩƱƪƠƫ�ƠƝ�ƏƥƨƲƝŪ�Navegação Lacustre Osório-TorresŪ� ƌƫƮưƫ�
ŽƨơƣƮơŶ�ƁƲƝƪƣƮƝƢŨ�ŮŬŭŰŪ



ŭů

Ơơ�ŮŬ�Ơơ�ƯơươƩƞƮƫ�Ơơ�ŭŵŰųŨ�ƭƱơ�Ươ�ƝƟƥƠơƪưƝƮƝƩ�ƪƝ�ƨƝƣƫƝ�ƠƝ�ƌƥƪƣƱơƨƝŨ�
ơƩ�ƋƯȦƮƥƫŨ�ƪƫ�ƩƝƥƫƮ�ƠơƯƝƯưƮơ�ƨƝƟƱƯưƮơ�Ơƫ�ơƯưƝƠƫŨ�ƭƱơ�ƮơƯƱƨưƫƱ�ơƩ�ŭŴ�
ȦƞƥưƫƯŪ�Ƌ�ƞƝƮƟƫŨ�ƭƱơ�ƨơƲƝ�ƫ�ƪƫƩơ�Ơơ�žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯŨ�ƱƩ�ƠƫƯ�ƨȠƠơƮơƯ�
ƠƝ� ƎơƲƫƨƱȚȖƫ� ƂƝƮƮƫƱƬƥƨƤƝŭűŨ� ƝƢƱƪƠƫƱ� ƦƱƯưƝƩơƪươ� ƪƫ� ƠƥƝ� ơƩ� ƭƱơ� Ươ�
ƟƫƩơƩƫƮƝŨ�ƪƫ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŨ�Ɲ�ƎơƲƫƨƱȚȖƫŪ�Ž�ơƴƬơƮƥȝƪƟƥƝ�ƞƱƯƟƝ�
ƮơƯƣƝưƝƮŨ�ƠơƯƠơ�ƱƩ�Ƭƫƪưƫ�Ơơ�ƲƥƯưƝ�ƬƫȜưƥƟƫŨ�Ɲ�ƤƥƯưƫƮƥƫƣƮƝƢƥƝ�ƠƝ�ƮơƣƥȖƫŨ�Ɲ�
ƬƝƮưƥƮ�ƠƝ�ƪƝƮƮƝưƥƲƝ�Ơơ� ƥƩƝƣơƪƯ�ƬƮƫƠƱƶƥƠƝƯ�ƠƱƮƝƪươ�ƝƯ� ƥƪƟƱƮƯȨơƯ�ƬơƨƝƯ�
ȔƣƱƝƯ�ƠƫƟơƯ�ơ�ƟƫƨơưƝƠƝƯ�ƪƫ�ŽƮƭƱƥƲƫ�ƌȭƞƨƥƟƫ�ƉƱƪƥƟƥƬƝƨ�Žƪưȧƪƥƫ�Əươƪƶơƨ�
ƂƥƨƤƫŪ�

ƑƩƝ� ƯơƩƝƪƝ� ƝƪươƯ� Ơơ� ƮơƝƨƥƶƝƮƩƫƯ� Ɲ� ưƮƝƲơƯƯƥƝŨ� ƫ� ƞƝƮƟƫ� žơƥƦƝũƢƨƫƮ�
ƠơƯƝƬƝƮơƟơƱŪ�ƁƯưƮƝƪƤƝƩơƪươ�ơƨơ�Ƣƫƥ�ơƪƟƫƪưƮƝƠƫ�Ƭơƨƫ�ƬơƯƟƝƠƫƮ�ƉƝƮƥƪƫŨ�
ƝƩƥƣƫ� Ơƫ� ƆƫƯȜŨ� ȓ� ƠơƮƥƲƝ� ơ� ƲƝƶƥƫŨ� ƬƮȦƴƥƩƫ� Ɲƫ� Ƭƫƪưƫ� Ơƫ� ƪƝƱƢƮȔƣƥƫŪ�
ƁƪươƪƠơƩƫƯŨ�ƆƫƯȜ�ƎƥƟƝƮƠƫ�ơ�ơƱŨ�ƭƱơ�ơƨơ�ƤƝƲƥƝ�ƬƝƮưƥƠƫ�ƝƪươƯ�Ơơ�ƪȦƯŨ�
ưƝƨƲơƶ�ƬơƨƝƯ�ƩȖƫƯ�Ơơ�ƫƱưƮƫƯ�ƝƲơƪưƱƮơƥƮƫƯŨ�Ơơ�ƩƫƠƫ�Ɲ�ƝƞƮƥƮ�ƟƝƩƥƪƤƫ�ƬƝƮƝ�
ƪƫƯƯƝ�ƲƥƝƣơƩŪ�ƁƪƭƱƝƪưƫ�ƪƝƲơƣȔƲƝƩƫƯŨ�ƯơƣƱƥƪƠƫ�ƫ�ƩơƯƩƫ�ưƮƝƦơưƫ�Ơƫ�
ƞƝƮƟƫ�žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯŨ�ƲƥƩ�Ɲ�ƯƝƞơƮ�ƭƱơ�ƫ�ƆƫƯȜ�ơƮƝ�ƯƫƞƮƥƪƤƫ�Ơơ�ƱƩ�
ƠƫƯ�ƠƫƥƯ�ȭƪƥƟƫƯ�ƯƫƞƮơƲƥƲơƪươƯ�Ơƫ�ƪƝƱƢƮȔƣƥƫ�Ơơ�ŭŵŰųŪ�ƊơƯƯƝ�ơƴƬơƠƥȚȖƫ�
ƬơƨƝ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯŨ�ƫ�ƯƫƞƮơƪƝưƱƮƝƨ�ơ�Ɲ�ƪƝưƱƮơƶƝ�ƬƝƮơƟơƩ�Ươ�
ơƪƟƫƪưƮƝƮ� ƬơƮƩƝƪơƪươƩơƪươ� ƪƫƯ� ƟƝƩƥƪƤƫƯ� ƝƞơƮưƫƯ� ƬơƨƝƯ� ƩȖƫƯ� ƠƫƯ�
ƤƫƩơƪƯŪ�ƊȦƯ�ƬƝƮưƥƩƫƯ�ƪƫ�ƠƥƝ�ůŬ�Ơơ�ƝƞƮƥƨŨ�ȓƯ�ƯơƥƯ�ƤƫƮƝƯ�Ơơ�ƱƩƝ�ƩƝƪƤȖ�
ƣơƨƝƠƝŨ�ƠƝƯ�ƩƝƮƣơƪƯ�ƠƝ�ƨƝƣƫƝ�Ơƫ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫŨ�ƫƪƠơ�ƢƱƪƟƥƫƪƝƲƝ�Ɲ�ƝƪưƥƣƝ�
ƯơƠơ�Ơƫ�ƌƫƮưƫ�ƈƝƟƱƯưƮơ�ƋƯȦƮƥƫũƐƫƮƮơƯŪ�ŽưƮƝƲơƯƯƝƩƫƯ�Ɲ�ƨƝƣƫƝ�Ơƫ�ƌơƥƴƫưƫ�
ơŨ�ƪƝ�ơƪưƮƝƠƝ�Ơƫ�ſƝƪƝƨ�Ơƫ�ſƝƟƫƪƠơŨ�ƪƫƯƯƝ�ưƮƝƲơƯƯƥƝ� Ƣƫƥ� ƥƪươƮƮƫƩƬƥƠƝ�
Ƭơƨƫ�ƢƫƮươ�Ʋơƪưƫ�ƉƥƪƱƝƪƫŨ�ƫ�ƩơƯƩƫ�ƭƱơ�ƯƫƬƮƝƲƝ�Ųŵ�ƝƪƫƯ�ƝưƮȔƯŨ�ƭƱƝƪƠƫ�
žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯ�ƪƝƱƢƮƝƣƫƱ�ƪƝƯ�ȔƣƱƝƯ�ƠƝ� ƨƝƣƫƝ�ƠƝ�ƌƥƪƣƱơƨƝŨ� ƨƫƣƫ�ȓ�
ƢƮơƪươ�Ơơ�ƫƪƠơ�ơƯưȔƲƝƩƫƯŪ�ŽƬƫƮưƝƩƫƯ�ơ�ƝƩƝƮƮƝƩƫƯ�ƫ�žơƥƦƝ��ũƢƨƫƮ�ƪƱƩƝ�
ȔƮƲƫƮơ�ƟƫƯươƥƮƝ�ȓƯ�ƩƝƮƣơƪƯ�ƠƝ�ƨƝƣƫƝ�Ơƫ�ƌơƥƴƫưƫ�ƬƝƮƝ�ơƯƬơƮƝƮ�Ɲ�ƢƫƮȚƝ�
Ơƫ�Ʋơƪưƫ�ƞƝƥƴƝƮŪ�ƉƝƯ�ơƨơ�ƯơƣƱƥƱ�ƯƫƬƮƝƪƠƫ� ƢƫƮươŨ�ƲƝƮƮơƪƠƫ�ƝƯ�ƪƱƲơƪƯ�
Ơƫ�ƟȜƱ�ơ�ƩƫƠơƨƝƪƠƫ�ƟƝƮƪơƥƮƫƯ�ƪƝƯ�ȔƣƱƝƯŪ�ǳ�ƪƫƯƯƝ�ƢƮơƪươŨ�ƠƱƮƝƪươ�Ɲ�

ŭű�Ž�ƎơƲƫƨƱȚȖƫ�ƂƝƮƮƫƱƬƥƨƤƝ� ŤŭŴůűũŭŴŰűť� Ƣƫƥ�ƫ�ƩƝƥƯ� ƨƫƪƣƫ�ƟƫƪƢƨƥưƫ�ƝƮƩƝƠƫ�ƫƟƫƮƮƥƠƫ�ơƩ�
ươƮƮƥưȦƮƥƫ�ƞƮƝƯƥƨơƥƮƫŪ�ŽưƮƝƲȜƯ�ƠƝ�ƨƱưƝ�ƮơƥƲƥƪƠƥƟƝƲƝũƯơ�Ɲ�ƝƱưƫƪƫƩƥƝ�ƬƫƨȠưƥƟƝ�ơ�ơƟƫƪȧƩƥƟƝ�Ơƫ�Ǝƥƫ�
ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŨ�ƪƝ�ȜƬƫƟƝ�ƟƤƝƩƝƠƫ�ƌƮƫƲȠƪƟƥƝ�Ơơ�ƏȖƫ�ƌơƠƮƫ�Ơƫ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŪ�Ɗƫ�ƠƥƝ�
ŮŬ�Ơơ�ƯơươƩƞƮƫ�Ơơ�ŭŴůűŨ�ƝƯ�ưƮƫƬƝƯ�ƨƥƠơƮƝƠƝƯ�ƬƫƮ�žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯ�ưƫƩƝƩ�Ɲ�ƟƝƬƥưƝƨ�ƣƝȭƟƤƝŨ�
ƩƝƮƟƝƪƠƫ�ƫ�ƥƪȠƟƥƫ�ƠƝ�ƣƱơƮƮƝŪ



ŭŰ

ơƯƬơƮƝŨ� ƱƩƝ� ƮƫƠƝ� Ơơ� ƣơƪươ� Ươ� ƢƫƮƩƝƲƝŪ� ŽƪƥƩƝƠƫƯŨ� ƲơƯưƥƪƠƫ� ưȭƪƥƟƝƯ�
ƞƮƝƪƟƝƯŨ�ƞƝƪƤƝƲƝƩũƯơ�ơƩ�ƱƩ�ƮƥưƱƝƨ�ƮơƨƥƣƥƫƯƫ�ƪƝ�ƨƝƣƫƝŨ�ƥƣƪƫƮƝƪƠƫ�ƫ�ƢƮƥƫ�
ưƮƝƶƥƠƫ�Ƭơƨƫ�ƉƥƪƱƝƪƫŪ�ƁƮƝ�ƠƥƝ�Ơơ�ƞƝưƥƯƩƫŪ�ƌƝƮƝ�ơƨơƯ�ơ�ƬƝƮƝ�ƪȦƯŪ�Ƃƫƥ�ƱƩƝ�
ƲƥƝƣơƩ�ƬơƨƝƯ�ȔƣƱƝƯ�ƯȦ�Ơơ�ƥƠƝŨ�ƲƫƨưƝƩƫƯ�ƬƝƮƝ�ƟƝƯƝ�ƬƫƮ�ươƮƮƝŨ�ƩƝƯ�ƟƫƩ�
ƫƯ�ƬȜƯ�ƩƫƨƤƝƠƫƯŪ�Əơ� ƮơƝƨƥƶƝƩƫƯ�ƝƨƣƱƩ� ưƥƬƫ�Ơơ�ƬơƯƟƝƮƥƝ� ƦƱƪưƫƯŨ� ƪȖƫ�
Ƣƫƥ�ƝƭƱơƨƝ�ơƩ�ƭƱơ�Ươ�ƬơƯƟƝ�ƱƩ�ơƯƬȜƟƥƩơ�ƬƝƮƝ�ƩơƠƥƮ�ƯơƱ�ưƝƩƝƪƤƫ�ơ�
ƟƝƨƟƱƨƝƮ�ƫƯ�ƭƱƥƨƫƯ�Ơơ�ƟƝƮƪơ�ƞƮƝƪƟƝŪ�ƏƝȠƩƫƯ�ȓ�ƟƝȚƝ�Ơơ�ƱƩƝ�ơƯƬȜƟƥơ�Ơơ�
Ƭơƥƴơ�ƭƱơ�ƪȖƫ�ƬƫƠơ�ƯơƮ�ƩơƪƯƱƮƝƠƝŨ�ƬƫƮƭƱơ�ơƨƝ�ƲƥƲơ�ƝƬơƪƝƯ�ƪƫƯ�ƫƨƤƫƯ�
ƝƟƱƮƝƠƫƯ�ƠƫƯ�ƩƝƮƮơƟƫƯ�ơ�ƠƝƯ�ƣƝƥƲƫưƝƯŪ�

Ž� ƯơȚȖƫ� Ơơ� Estudos sobre o vento� Ȝ� ƟƫƩƬƫƯưƝ� ƬƫƮ� ƱƩƝ� ƯȜƮƥơ� Ơơ�
ƠơƯơƪƤƫƯ�Ơơ�ƫƞƯơƮƲƝȚȖƫ�ƭƱơ�ƝƞƫƮƠƝƩ�ƫƯ�ƩƫƠƫƯ�ƟƫƩƫ�ƫ�Ʋơƪưƫ�Ươ�
ƩƝƪƥƢơƯưƝ�ƪƝƯ�nuvens�ǌ�ƝưƮƝƲȜƯ�ƠƝ�ưƥƬƫƨƫƣƥƝ�Ơơ�ƈŪ�ƄƫƳƝƮƠŨ�ŭŴŬů�ǌ�ơ�
ƪƝƯ�águas�ǌ�ƬƫƮ�Ʃơƥƫ�ƠƝ�ƁƯƟƝƨƝ�žơƝƱƢƫƮưŪ�Ƌ�ƟƫƪƤơƟƥƩơƪưƫ�ƠƝ� ƢƫƮȚƝ�
ơȦƨƥƟƝŨ�ƝƨȜƩ�Ơơ�ƢƝƶơƮ�ƬƝƮươ�ƠƝ�ơƟƫƪƫƩƥƝ�ƠƝ�ƮơƣƥȖƫŨ�Ȝ�ƢƱƪƠƝƩơƪưƝƨ�ƬƝƮƝ�
Ɲ�ƤƥƯưȦƮƥƝ�ƣơƮƝƨ�ơ�ƬƮȔưƥƟƝ�ƠƝ�ƪƝƲơƣƝȚȖƫŨ�ƯơƦƝ�ơƨƝ�ƬƫƮ�ȔƣƱƝ�ƫƱ�ƝƮŪ�Ɗƫ�
ƬƮƫƦơưƫŨ� ƩơƱƯ� ƠơƯơƪƤƫƯ� ƝƮưȠƯưƥƟƫƯ� ƢƱƪƟƥƫƪƝƩ� ưƝƩƞȜƩ� ƟƫƩƫ� ơƯưƱƠƫƯ�
ƬƝƮƝ�ƫ� Ʋƫƫ�ƭƱơ� ƮơƝƨƥƶơƥ� Ơơ�paragliderŨ� ƦƱƪưƫ� ƟƫƩ�ƌƝƱƨƫ� ƆƫƪơƯ�ƒƥƠƝƨŨ�
ƬƥƫƪơƥƮƫ�Ơƫ�Ʋƫƫ�ƨƥƲƮơ�ƪƝ�ƮơƣƥȖƫŪ�Əơ�ƫ�Ʋơƪưƫ�Ʃơ�ơƪƯƥƪƫƱ�Ɲ�ƯơƮ�ƬƝƟƥơƪươ�
ƠƱƮƝƪươ�ƫƯ�ƟƥƪƟƫ�ƩơƯơƯ�Ơơ�ơƯƬơƮƝ�ƬơƨƝƯ�ƟƫƪƠƥȚȨơƯ�ƥƠơƝƥƯ�ƬƝƮƝ�Ɲ�ƩƥƪƤƝ�
ƠơƟƫƨƝƣơƩŨ�ƫ�ƌƝƱƨƫŨ�ƩơƱ�ƥƪƯưƮƱưƫƮŨ�Ʃơ�ơƪƯƥƪƫƱ�Ɲ�ƲơƮ�ƫƯ�ƱƮƱƞƱƯ�ƟƫƩƫ�
ƝƪƦƫƯũƩơƪƯƝƣơƥƮƫƯ�ƭƱơ� ưƮƝƶơƩ�Ɲ�ƪȦƯ�Ɲ�ƬƫơƯƥƝ�ƠƥƲƥƪƝ�Ơƫ�ƲơƪưƫŨ�ƭƱơ�
ƯƫƬƮƝ�ƯơƩ�ƪƝƠƝ�ƠƥƶơƮŪ�Ž�ơƴƬơƮƥȝƪƟƥƝ� Ƣƫƥ�ƠƫƟƱƩơƪưƝƠƝ�ơƩ� ƢƫưƫƣƮƝƢƥƝŨ�
ƟƫƩ�ƝƬƫƥƫ�Ơơ�ſƥƪƝƮƝ�Ơơ�ƂƮƝƣƝ�žƝƪƠơƥƮƝ�ơ�ŽƨơƪƟƝƮ�ƉƝƮưƥƪƯŪ�

ƊƝ�ƯơȚȖƫ�Ơơ�Estudos sobre a terra�ƩƫƯưƮƫ�ƬƫƯưƝƥƯ�Ơơ� ƢƫưƫƣƮƝƢƥƝƯ�Ơƫ�
HerbariumŨ� Ɲƫ� ƨƝƠƫ� ƠƫƯ� ƬƫƯưƝƥƯ� Ơơ� ƬƥƪưƱƮƝƯ� ơƩ� ƝƭƱƝƮơƨƝ� ơ� ươƴưƫƯ�
ƬƫȜưƥƟƫƯ�ƭƱơ�ƟƫƩƬȨơƩ�ƫ� Inventário de Fauna e FloraŪ�ƋƯ� ưƮƝƞƝƨƤƫƯ�
ƝƮưȠƯưƥƟƫƯ� ƬƝƮươƩ� Ơơ� ƱƩƝ� ƮơƣƮƝ� ƟƫƩƱƩŶ� ƬơƮƝƩƞƱƨƝƮ� ơ� ƫƞƯơƮƲƝƮ� ƫ�
ƝƩƞƥơƪươ�Ơơ�ƱƩ�ươƮƮơƪƫ�ƬƝƮưƥƟƱƨƝƮ�Ơơ�ŭů�ƤơƟưƝƮơƯ�ƭƱơ�Ươ�ơƯươƪƠơ�Ơƫ�
ƬȜ�Ɲƫ� ưƫƬƫ�Ơƫ�ƉƫƮƮƫ�ƠƝ�žƫƮȭƯƯƥƝŪ�ƐƫƠƫƯ�ƫƯ�ƝƪƥƩƝƥƯ�ơ�ƬƨƝƪưƝƯ�ƭƱơ�
ƱƯƫ�ƟƫƩƫ� ƮơƢơƮȝƪƟƥƝ� ƢƫƮƝƩ�ƝƲƥƯưƝƠƫƯ�ƪơƯƯơ� ƨƱƣƝƮŪ�Ɗƫ�HerbariumŨ� ƫƯ�
ơƯƬȜƟƥƩơƯ� ƟƫƨơưƝƠƫƯ� ǌ� ƟƨƝƯƯƥƢƥƟƝƠƫƯ� ơƩ� ƨƥƪƣƱƝƣơƩ� ƞƫưȕƪƥƟƝ� ƟƫƩ� ƫ�
ƝƱƴȠƨƥƫ� ƠƫƯ� ƞƥȦƨƫƣƫƯ� ƌȕƩơƨƝ� ƁƪƣơƮƯ� ơ� ƀƥơƣƫ� ƏƟƤƪơƥƠơƮ� ǌ� ƝƦƱƠƝƩ� Ɲ�



ŭű

ƟƫƪưƝƮ�ƱƩ�ƬƫƱƟƫ�ƠƝ�ƤƥƯưȦƮƥƝ�ƠƝ�ƫƟƱƬƝȚȖƫ�ƤƱƩƝƪƝ�Ơƫ�ƬƮȦƬƮƥƫ�ươƮƮơƪƫŪ�
Ɗƫ�ƟƫƩơȚƫ�Ơƫ�ƯȜƟƱƨƫ�ƔƔŨ�Ɲ�ươƮƮƝ�ƤƝƲƥƝ�ƯƥƠƫ�ưƫưƝƨƩơƪươ�ƠơƲƝƯưƝƠƝŨ�ƩƝƯ�
ƤƫƦơ�ơƪƟƫƪưƮƝũƯơ�ƮơƲơƯưƥƠƝ�ƬƫƮ�ƱƩƝ�ƩƝưƝ�ƯơƟƱƪƠȔƮƥƝ�ƫƪƠơ�Ȝ�ƬƫƯƯȠƲơƨ�
ơƪƟƫƪưƮƝƮ�ơƯƬȜƟƥơƯ�ƪƝưƥƲƝƯŨ� ưƝƥƯ�ƟƫƩƫ�ƫ�ƌƝƨƩƥưƫũƦƱȚƝƮƝŨ�ƫ�ƭƱơ� ƥƪƠƥƟƝ�
ƭƱơ� Ɲ�ƉƝưƝ� ŽưƨȕƪưƥƟƝ� ơƯưȔ� ƮơưƫƮƪƝƪƠƫŪ� ƌƝƮƝ� ơƨƝƞƫƮƝƮ� ƫ� Inventário de 
Fauna e Flora�Ƣƫƥ�ƪơƟơƯƯȔƮƥƫ�ƩơƮƣƱƨƤƝƮ�ƪƫ�ƱƪƥƲơƮƯƫ�ƠƝ�ƶƫƫƨƫƣƥƝŨ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�
Ơƫ� ƝƱƴȠƨƥƫ� ƠƫƯ� ƞƥȦƨƫƣƫƯ� ƁƠƱƝƮƠƫ� ƎƱƬƬơƪưƤƝƨŨ� ƂơƮƪƝƪƠƝ� žƫƞƯƥƪ� ƀƝƥũ
ƌƮƝ�ơ�ƉƝƮƥƪƝ�ƐƫƠơƯƟƤƥƪƥ�Ơơ�ƍƱƝƠƮƫƯŪ�ƁƪưƮơ�ƝƲƥƯưƝƮ�ƫ�ơƯƬȜƟƥƩơŨ� ƢƝƶơƮ�
ơƯưƱƠƫƯ�ƬƮơƬƝƮƝưȦƮƥƫƯ�Ơơƨơ�ơƩ�ƠơƯơƪƤƫŨ�ƲȠƠơƫ�ơ�ƢƫưƫƣƮƝƢƥƝŨ�ƟƨƝƯƯƥƢƥƟȔũ
ƨƫ�ơ�ƠơƯƟƮơƲȝũƨƫŨ�ƯơƦƝ�ƟƫƩ� ƥƩƝƣơƩ�ƫƱ�ƬƝƨƝƲƮƝŨ� ƢƫƮƝƩ�ƩƱƥưƝƯ� ƥƠƝƯ�ơ�
ƲƥƪƠƝƯ�ƠƝ�ươƮƮƝ�Ɲƫ�ƝươƨƥȝŪ�ƊƝƯ�ƥƩƝƣơƪƯŨ�ƤȔ�ƱƩ�Ʀƫƣƫ�ƟƫƩ�Ɲ�ƨƥƪƣƱƝƣơƩ�
ƟƥơƪưȠƢƥƟƝ�ƠƝƯ�ƥƨƱƯưƮƝȚȨơƯ�ƞƫưȕƪƥƟƝƯŨ�ơƩ�ƭƱơ�Ʃơ�ƬơƮƩƥưƫ�ƞƱƮƨƝƮ�ơ�ƞƮƥƪƟƝƮ�
ƟƫƩ�ƝƨƣƱƩƝƯ�ƮơƣƮƝƯ�ƟƫƩƬƫƯƥưƥƲƝƯŪ�ƊƫƯ�ƬơƭƱơƪƫƯ�ƬƫơƩƝƯ�ơƩ�ƬƮƫƯƝŨ�
ƞƱƯƟƫ� ƟƫƩƞƥƪƝƮ� ƬƮơƟƥƯȖƫ� ơ� ƯơƪƯƱƝƨƥƠƝƠơŨ� ƱưƥƨƥƶƝƪƠƫŨ� Ơơ� ƱƩ� ƨƝƠƫŨ� Ɲ�
ƠơƢƥƪƥȚȖƫ�ƟƥơƪưȠƢƥƟƝ�ơŨ�Ơơ�ƫƱưƮƫŨ�Ɲ�ƠơƯƟƮƥȚȖƫ�ƬƫȜưƥƟƝŪ�ƁƯƯơ�ƢƨƱƴƫ�ƮơƩơươ�
ƝƫƯ�proemas�Ơơ�ƂƮƝƪƟƥƯ�ƌƫƪƣơŨ�ưƝƥƯ�ƟƫƩƫ�A MimosaŨ�ơƩ�ƭƱơ�ƫ�ƬƫơưƝ�
ƠƥƯƟƫƮƮơ� ƯƫƞƮơ� Ɲ� ƬƨƝƪưƝ�Mimosa pudicaŨ� ƫƞƯơƮƲƝƪƠƫ� ưƝƩƞȜƩ� ƫ� ƯơƱ�
ƪƫƩơ�ơƯƬơƟƥƝƨ�ơ�ƝưƮƥƞƱƥƪƠƫũƨƤơ�ƯơƪưƥƠƫƯŪ�ƋƯ�ươƴưƫƯ�ƲȖƫ�ưƮƝƩƝƪƠƫ�ƱƩƝ�
ƬƝƥƯƝƣơƩ�ƯơƩơƨƤƝƪươ�ȓ� ươƥƝ�ƠƝ�Nephila clavipes�ǌ�ƱƩƝ�ƣƮƝƪƠơ�ƮơƠơ�
Ơơ� ƢƥƫƯ�ƩƱƥưƫ� ƮơƯƥƯươƪươƯ� ơ� Ơơ� � ơƯƬơƯƯƱƮƝ�ƩȠƪƥƩƝŨ� ơƪưƮơƨƝȚƝƠƫƯ� ơƩ�
ƩƫƲƥƩơƪưƫƯ� ƟƥƮƟƱƨƝƮơƯ� ơ� ƶƥƣƱơƶƝƣƱơƝƪươƯ� ƭƱơ� ƯơƮƲơƩ� Ơơ� ƯƱƬƫƮươ� ȓ�
ƬƮȦƬƮƥƝ�ƝƮƝƪƤƝ�Ɲƫ�ƢƥƪƝƨ�Ơƫ�ưƮƝƞƝƨƤƫ�ơ�ƟƫƩ�Ɲ�ƭƱƝƨ�ơƨƝ�ƟƝƬưƱƮƝ�ƫƯ�ƯơƮơƯ�
Ɲƫ�ƯơƱ�ƮơƠƫƮŪ�
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ƋƪƨƵ�ƪƝưƱƮơ�ƥƯ�ƠƥƲƥƪơŨ�ƝƪƠ�ƥư�ƥƯ�ƪƫư�ƠƥƲƥƪơŪŪŪ�

ƅƢ�ƅ�ưƝƨƧ�ƝƞƫƱư�ƥư�ƝƯ�Ɲ�ƞơƥƪƣ�
ƅư�ƥƯ�ƞơƟƝƱƯơ�ƅ�ƪơơƠ�ưƤơ�ƨƝƪƣƱƝƣơ�ƫƢ�Ʃơƪ�ưƫ�ưƝƨƧ�ƝƞƫƱư�ƥư�

ƓƤƥƟƤ�ƣƥƲơƯ�ƬơƮƯƫƪƝƨƥưƵ�ưƫ�ưƤƥƪƣƯŨ�
ŽƪƠ�ƥƩƬƫƯơƯ�ƪƝƩơƯ�ưƫ�ưƤƥƪƣƯŪ

�
žƱư�ưƤƥƪƣƯ�ƤƝƲơ�ƪƫ�ƪƝƩơ�ƫƮ�ƬơƮƯƫƪƝƨƥưƵŶ�

ƐƤơƵ�ơƴƥƯưŨ�ƝƪƠ�ưƤơ�ƯƧƵ�ƥƯ�ƞƥƣ�ƝƪƠ�ưƤơ�ơƝƮưƤ�ƥƯ�ƳƥƠơŨ�
ŽƪƠ�ƫƱƮ�ƤơƝƮư�ƥƯ�ưƤơ�Ưƥƶơ�ƫƢ�Ɲ�ƢƥƯưŪŪŪ�

žƨơƯƯ�Ʃơ�ƢƫƮ�Ɲƨƨ�ưƤƝư�ƅ�Ơƫ�ƪƫư�ƧƪƫƳŪ�
ƅ�ơƪƦƫƵ�ơƲơƮƵưƤƥƪƣ�ƝƯ�ƅ�ƧƪƫƳ�ưƤơ�ƯƱƪ�ơƴƥƯưƯŪ�

ŽƨƞơƮưƫ�ſƝơƥƮƫŨ�ǉO Guardador de RebanhosǊ1

ƓƤơƮơ�ƥƯ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯŻ�ƅư�ƥƯ�ƪƫư�Ɲ�ƬƨƝƟơ�ƫƪơ�Ƴƥƨƨ�ơƝƯƥƨƵ�ƮơƟƫƣƪƥƶơ�
ƱƬƫƪ�ƤơƝƮƥƪƣ�ƫƮ�ƮơƝƠƥƪƣ�ƥưƯ�ƪƝƩơŪ�ƕƫƱ�Ƴƥƨƨ�ƪƫư�ƢƥƪƠ�ƥư�ƳƤơƪ�ƵƫƱ�ƫƬơƪ�
ƱƬ�Ɲƪ�ƱƬƠƝươƠ�ƳƫƮƨƠ�ƩƝƬŨ�ƝƪƠ�ƝƯ�ƯƱƟƤ�Ƴơ�ƝƮơ�ƱƪƝƞƨơ� ưƫ�Ƭƫƥƪư�ƫƱƮ�
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ƢƝƮƩ�ƝƪƠ�ƤƱƩƝƪ�Ƴƥƨƨ�ǌ�ƯơơƩơƠ�ƪƫư�ưƫ�ƥƪươƮƢơƮơ�ƥƪ�ưƤơ�ƭƱƥơưƪơƯƯ�ƫƢ�ưƤơ�
ƩƫƱƪưƝƥƪŨ�ưƫƠƝƵ�ưƤơ�ƬƮƫƩƥƯơ�ƫƢ�ơƫƨƥƟ�ơƪơƮƣƵ�ƥƯ�ƟƤƝƪƣƥƪƣ�ưƤƥƪƣƯ�ƝƪƠ�ưƤơ�
ƩƫƱƪưƝƥƪ� ƢƥƪƠƯ� ƥưƯơƨƢ� Ɲư� ƮƥƯƧŪ�žƫưƤ� ưƤơ�ƳƥƪƠ�ƝƪƠ� ưƤơ�ƩƫƱƪưƝƥƪŨ� ƪƝưƱƮƝƨ�
ƳƫƪƠơƮƯ� ƞƫƮƪ� ƨƫƪƣ� ƞơƢƫƮơ� ƱƯŨ� ƝƮơ� ƞơƥƪƣ� ƮơƠơƢƥƪơƠ� ƞƵ� ƤƱƩƝƪ� ƝƟưƥƫƪ�
ƩƝƪƥƬƱƨƝưƥƪƣ� ưƤƥƯ� ƤƫƮƥƶƫƪŪ� ƃơƯưƱƮơƯ� ƬƨƝƪưƥƪƣ� ƝƪƠ� ƟƱưưƥƪƣ� ƠƫƳƪ� ưƮơơƯŷ�
ƤƫƨƠƥƪƣ�ƝƪƠ�ƨơưưƥƪƣ�ƣƫ�ƫƢ�ƮƫƟƧƯŷ�ƬƨƝƵƥƪƣ�ƝƪƠ�Ƨƥƨƨƥƪƣŷ�ƮƫƳƥƪƣ�ƝƪƠ�ƯươơƮƥƪƣ�
ưƤơ�ƳƤơơƨ�ƫƮ�ưƤơ�ƤƫƮƯơŷ�ƬƝƥƪưƥƪƣŨ�ƳƮƥưƥƪƣ�ƝƪƠ�ơƮƝƯƥƪƣ�ưƤơ�ƬƝƬơƮŷ�ƞƱƥƨƠƥƪƣ�
ưƫƳơƮƯ�ƝƪƠ�ƲƝƪơƯ�ƫƮ�Ưƥƣƪƥƪƣ�ƬơưƥưƥƫƪƯ�ưƫ�ƬƮƫươƟư�ưƤơ�ƳƫƫƠƯŪ�
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ƓƤơƪ� ƅ� ƯưƝƮươƠ� ưƤƥƯ� ƦƫƱƮƪơƵ� Ɲƨƨ� ƅ� ƤƝƠ�ƳơƮơ�ƩƵ� ƟƱƮƥƫƱƯŨ�ƩƵƫƬƥƟ� ơƵơƯ�
ƳƝƪưƥƪƣ�ưƫ�Ươơ�Ɲ�ƢơƳ�ƬƨƝƟơƯ�ƱƬ�ƟƨƫƯơŨ�ƣơư�ưƫ�ƧƪƫƳ�ưƤơ�Ʈơƣƥƫƪ�ƞơưươƮ�ƝƪƠ�
ưƤƱƯ�ƟƮơƝươŨ�ƳƥưƤ�ƯƧƥƨƨƢƱƨ�ƤƝƪƠƯŨ�ƬƫơưƥƟ� ƥƩƝƣơƯ� ưƤƝư�ƯƤƫƳơƠ�Ɲ�ƠƥƢƢơƮơƪư�
Ƭƫƥƪư�ƫƢ�ƲƥơƳ�ưƫƳƝƮƠƯ�ưƤơ�ơƲơƪưƯŪ�ƐƤơƮơ�ƳƝƯŨ�ƤƫƳơƲơƮŨ�ƪƫ�Ươư�ƩơưƤƫƠŪ�
ƅ�ƟƝƮƮƥơƠ�ƫƪ�ƳƥưƤ�Ʃơ�ƟƨƱơƯ�ƝƪƠ�ƠƮƝƢưƯŪ�ƐƤơ�ƮƫƱươƯ�ƝƪƠ�ƥƪƯưƮƱƩơƪưƯ�ƱƯơƠ�
ƥƪ� ưƤơ� ƫƞƯơƮƲƝưƥƫƪƝƨ� ưƮƥƬƯ�ƳơƮơ� ƮơƠơƢƥƪơƠ�ƳƤƥƨơ� ưƤơƵ�ƳơƮơ� ƤƝƬƬơƪƥƪƣŨ��
ƯƱƟƤ�ƝƯ�ƫƪ�ƥƪ�Caminho de PeabiruŰŨ�ưƤơ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ưƮƝƥƨƯ�ƟƮơƝươƠ�ƞƵ�ưƤơ�
ƅƪƟƝƯ�ƟƫƪƪơƟưƥƪƣ�ưƤơ�ƌƝƟƥƢƥƟ�ƋƟơƝƪ�ưƫ�ưƤơ�ŽưƨƝƪưƥƟŨ�ƮơƝƟƤƥƪƣ�ưƤơ�ƟƫƝƯư�ƫƢ�
Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŪ�ƐƤơ�ƬƝưƤƯ�ƳơƮơ�ƧơƬư�ƳƥưƤ�ưƤơ�ƤơƨƬ�ƫƢ�ƯưƥƟƧƵ�ƣƮƝƯƯ�
ƯơơƠƯ�ưƤƝư�ƳƫƱƨƠ�ƞơƟƫƩơ�ƯưƱƟƧ�ƫƪ�ưƤơ�Ƣơơư�ƫƢ�ưƤơ�ƳƝƪƠơƮơƮƯ�ƝƪƠ�ƯƨƫƳƨƵ�
ƮơƨơƝƯơƠ�ƝƯ�ưƤơƵ�ƳƝƨƧơƠŨ�ƯƫƳƥƪƣ�ưƤơ�ƣƮƝƯƯ�ƯơơƠƯ�ưƤƝư�ƳƫƱƨƠ�ƧơơƬ�ưƤơ�
ƬƝưƤ�ƟƨơƝƮŪ

ƐƤơ�ơƴƬơƠƥưƥƫƪ� ƯưƝƮươƠ� ưƫ� ưƝƧơ� ƯƤƝƬơ�ƝƯ� ƅ� ƫƬơƪơƠ�ƱƬ� ưƤơ� ưƮƝƥƨ� ƥƪ� ưƤơ�
ƳƫƫƠƯŨ�ƳƥưƤ� ưƤơ�ƩƝƟƤơươ� ƥƪ�ƫƪơ�ƤƝƪƠŨ�ƝƪƠ� ƥƪ� ưƤơ�ƫưƤơƮ�Ɲ�ƟƝƩơƮƝ� ưƫ�
ƮơƣƥƯươƮ�ƩƵ�ơƪƟƫƱƪươƮƯ�ƞƫưƤ�ƥƪ�ưƤơ�ƳƫƫƠƯ�ƝƪƠ�ƫƱư�ƥƪ�ưƤơ�ƱƮƞƝƪ�ƝƪƠ�ƮƱƮƝƨ�
ƝƮơƝƯŪ�ŽƯ�ưƤơ�ƬƮƫƦơƟư�Ƴơƪư�ƫƪŨ�ƅ�ƤƝƠ�ưƫ�ƱƪƨơƝƮƪ�ƤƫƳ�ưƫ�Ươơ�ƳƤƝư�ƅ�ưƤƫƱƣƤư�
ƅ�ƧƪơƳ�ƝƪƠ�ƨơƝƮƪ�ƤƫƳ�ưƫ�Ươơ�ƳƤƝư�ƅ�ƠƥƠ�ƪƫư�ƧƪƫƳ�ơƴƥƯươƠŪ�ƐƤơƮơ�ƥƯ�Ɲ�Ươư�
ƫƢ�ƝƟưƥƫƪƯ�ƝƪƠ�ƮơƝƟưƥƫƪƯ� ưƤƝư�ƝƮơ�ƞƫƮƪ�ƝƯ�ƣơƯưƱƮơƯ� ƥƪ� ưƤƥƯ� ƨƝƪƠƯƟƝƬơũ
ƝƮƣƱƩơƪưŨ�ƤơƮơ�ƱƪƠơƮƯưƫƫƠ�ƝƯ�ưƤơ�ƬƤơƪƫƩơƪƫƪ�ưƤƝư�ƠƮƥƲơƯ�ƫƪơ�ưƫ�ưƤƥƪƧŨ�
ƢơơƨŨ�ƝƪƠ�ƠƮơƝƩŪ�ƐƤƥƯ�ƳƫƮƧ�ƥƯ�Ɲƪ�ƝƪƯƳơƮ�ưƫ�ƞƫưƤ�ưƤơ�ƟƫƩƩƱƪƥưƵǈƯ�ƯƫƟƥƫũ
ơƪƲƥƮƫƪƩơƪưƝƨ�ƯơƪƯơ�ƫƢ�ƱƮƣơƪƟƵ�ƝƯ�Ƴơƨƨ�ƝƯ�ưƫ�ƝƮưƥƯưƥƟ�ƭƱơƯưƥƫƪƯŨ�ƯơơƧƥƪƣ�
ưƫ� ơƯưƝƞƨƥƯƤ� Ɲ� ƬơƮƩƝƪơƪư� ƠƥƝƨƫƣƱơ�ƞơưƳơơƪ� ƥư� ƝƪƠ� ưƤơ�ƳƫƮƨƠ� ƝƮƫƱƪƠŪ�
ƐƤơƮơƢƫƮơŨ� ƥư� ƬƮơƯơƪưƯ� ƥưƯơƨƢ� ƝƯ� Ɲ� ƯƵƩƬưƫƩ� ǌ� ƩƱƟƤ� ƨƥƧơ� ưƤơ� ƬơƝƮƨ� ǌ�
ƟƮơƝươƠ�ƞƵ�ơƪƟƫƱƪươƮƯ�ƳƥưƤ�ưƤơ�ƫưƤơƮƪơƯƯŪ�ƁƲơƮƵ�ƞơƥƪƣ�ưƤƝư�ƟƮƫƯƯơƠ�ƩƵ�
ƬƝưƤ�ƝƟươƠ�ƝƯ�Ɲƪ� ƥƪươƮƨƫƟƱưƫƮŨ�ƟƫƪƠƱƟưƥƪƣ� ưƤơ� ƦƫƱƮƪơƵ�ƝƪƠ� ƨơƝƲƥƪƣ�Ʃơ�
ƳƥưƤƫƱư�ƟƫƩƬƨơươ�ƟƫƪưƮƫƨ�ƫƲơƮ�ưƤơ�ƬƮƫƟơƯƯŪ�ƂƮƫƩ�ưƤơ�ơƴƬơƮƥơƪƟơƠ�ƣƱƥƠơƯ�

Ű��ŽƮƟƤơƫƨƫƣƥƯư�ƅƣƫƮ�ſƤƩƵƶ�ƨơƠ�ưƤơ�ươƝƩ�ƳƤƫ�ƥƠơƪưƥƢƥơƠŨ�ƞƝƟƧ�ƥƪ�ưƤơ�ŭŵųŬǈƯŨ�ůŬ�ƧƥƨƫƩơươƮƯ�
ƫƢ�ưƮƝƥƨƯ�ƧƪƫƳƪ�ƝƯ�ſƝƩƥƪƤƫ�Ơơ�ƌơƝƞƥƮƱ�ƥƪ�ưƤơ�ƝƮơƝ�ƫƢ�ſƝƩƬƥƪƝ�ƠƝ�ƈƝƣƫƝŨ�ƥƪ�ưƤơ�žƮƝƶƥƨƥƝƪ�
ƯưƝươ� ƫƢ� ƌƝƮƝƪȔŪ� ƐƤơ� ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ� ưƮƝƥƨƯ� ƟƫƪƪơƟươƠ� ưƤơ� ƌƝƟƥƢƥƟ� ƋƟơƝƪ� ưƫ� ưƤơ� ŽưƨƝƪưƥƟŪ� ƐƤơ�
ƮơƯơƝƮƟƤơƮ�ƩƝƥƪưƝƥƪƯ�ưƤƝư�ưƤơ�Ɔȝ�ưƮƥƞơŨ�ƳƤƫ�ƟƮơƝươƠ�ưƮƝƥƨƯ�ưƫ�ƢƝƟƥƨƥưƝươ�ƟƫƩƩƱƪƥƟƝưƥƫƪ�ƞơưƳơơƪ�
ưƤơƥƮ�ƯơưưƨơƩơƪưƯŨ�ƝƮơ�ưƤơ�ƫƮƥƣƥƪƝƨ�ƩƝƧơƮƯ�ƫƢ�ưƤơƯơ�ưƮƝƥƨƯ�ƳƤƥƟƤ�ƳơƮơ�ƝƨƯƫ�ƱƯơƠ�ƞƵ�ưƤơ�ƐƱƬƥũ�
ũƣƱƝƮƝƪƥƯŪ�ǉƌơƝƞƥƮƱǊŨ�ƥƪ�ưƤơ�ưƱƬƥ�ƨƝƪƣƱƝƣơŨ�ƩơƝƪƯ�ǉƟƫƲơƮơƠ�ƬƝưƤǊŷ�ǉƬƝưƤ�Ƴơƨƨ�ƳƝƨƧơƠŨ�ƩƝƮƧơƠ�
ƬƝưƤǊŷ�ǉƬƝưƤ�ƳƥưƤƫƱư�ƳơơƠƯǊŷ�ǉƬƝưƤ�ưƫ�ƤơƝƲơƪŨ�ưƫ�ƝƞƫƲơǊŨ�ưƤơ�ƨƝƯư�ƠơƢƥƪƥưƥƫƪ�ƥƯ�ƥƪ�ƝƟƟƫƮƠƝƪƟơ�
ƳƥưƤ�ưƤơ�ưƮƥƞơǈƯ�ƬƱƮƯƱƥư�ƫƢ�Ɲ�ǉƈƝƪƠ�ƫƢ�ƪƫ�ƁƲƥƨŪǊ�Əơơ�ƥƪươƮƲƥơƳ�ƳƥưƤ�ưƤơ�ƮơƯơƝƮƟƤơƮ�ƢƮƫƩ�ŽƱƣƱƯư�
ŭŵưƤŨ� ŮŬŬŴ� ưƫ�Gazeta do Povo� Ɲư� ƤưưƬŶūūƳƳƳŪƣƝƶơưƝƠƫƬƫƲƫŪƟƫƩŪƞƮūƲƥƠƝũơũƟƥƠƝƠƝƪƥƝūƝũ
ƲơƮƠƝƠơƥƮƝũƝƱưƫƮƥƝũƠƫũƬơƝƞƥƮƱũƞŲƭůƵůƥƩƩŮƩƝưŲŭůƶƲƲơůƣŬƱƩ
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ưƤƝư� ƟƝƩơ� ưƫ�Ʃơ�ƟƝƮƮƵƥƪƣ� ưƤơƥƮ� ƲƝƯư� ƧƪƫƳƨơƠƣơ�ƳƥưƤ� ưƤơƩŨ� ƅ� ƮơƟơƥƲơƠ�
ƬƮƥƟơƨơƯƯ�ƝƠƲƥƟơ�ƝƪƠ�ƨơƝƮƪơƠ�ƝƞƫƱư�ƳƤƝư�ƅ�ƯƝƳ�ƝƪƠ�ƳƤƝư�ƅ�ƠƥƠ�ƪƫư�ƧƪƫƳŪ�
ƂƮƫƩ�ưƤơ�ƪƝƥƲơ�ƣƱƥƠơƯŨ�ưƤƫƯơ�ƮơƩƥƪƥƯƟơƪư�ƫƢ�ƂơƮƪƝƪƠƫ�ƌơƯƯƫƝǈƯ�ƉơƯưƮơ�
ŽƨƞơƮưƫ�ſƝơƥƮƫŨ� ƅ�ƣƫư�ƪƫ�ơƴƬƨƝƪƝưƥƫƪƯŨ�ƞƱư� ƥƪƯươƝƠ� ƅ� ƨơƝƮƪơƠ� ƢƮƫƩ� ưƤơƥƮ�
ƯƥƨơƪƟơƯŨ�ƯƱƮƬƮƥƯơƠ�ƞƵ�ưƤơ�ƝƱƮƝ�ưƤƝư�ơƩƝƪƝươƠ�ƢƮƫƩ�ưƤơƩŪ�ƁƲơƪ�ưƤơ�ƮƫƟƧƯŨ�
ƳƤơƪ�ƅ�ƨơƝƮƪơƠ�ƤƫƳ�ưƫ�ƬƨƝƵ�ƤƫƬƯƟƫưƟƤ�ƳƥưƤ�ưƤơƩŨ�ƯơƮƲơƠ�ƝƯ�ƩƵ�ƣƱƥƠơƯŪ�
ƐƤơ�ƯơƪƯơƯ�ƝưưƮƥƞƱươƠ�ưƫ�ưƤơƩ�ƠƥƠ�ƪƫư�ƣƫ�ưƫ�ưƤơ�ƤơƝƠŨ�ƥƪƯươƝƠ�ưƤơƵ�Ƴơƪư�
ƯưƮƝƥƣƤư�ưƫ�ưƤơ�ƢơơưŨ�ƤƫƬƬƥƪƣŨ�ƯƧƥƨƨƢƱƨƨƵŨ�ƢƮƫƩ�ơƝƮưƤ�ưƫ�ƤơƝƲơƪŪ�

ƐƤƥƯ�ƝƮưƥƯưǈƯ�ƞƫƫƧ�ƥƯ�ưƤơ�ƮơƯƱƨư�ƫƢ�ƩƵ�ơƴƟƱƮƯƥƫƪƯ�ưƤƮƫƱƣƤ�land, water and 
air�ƱƯƥƪƣ�ƮƫƱươƯ�ưƤƝư�ƝƨƨƫƳơƠ�Ʃơ�ưƫ�go see/experience the landscape and 
learn/capture the seeing�ƳƤƥƨơ�ƳƝƨƧƥƪƣ�ưƤƮƫƱƣƤ�ưƤơ�ƳƫƫƠƯŨ�ƪƝƲƥƣƝưƥƪƣ�
ưƤơ� ƨƝƧơƯŨ� ƬƝƮƝƣƨƥƠƥƪƣ� ƫƮ� ƮơưƱƮƪƥƪƣ� ưƫ� ưƤơ� ƯưƱƠƥƫūƤƫƩơ� ưƫ� ƬƝƥƪư� ƝƪƠ�
ƯưƱƠƵŪ�ƐƤơ�ƞƫƠƵ�ƫƢ�ƳƫƮƧ�ƬƮơƯơƪươƠ�ƤơƮơ�ƢƫƮƩƯ�Ɲƪ�ƝưƨƝƯ�ƳƤơƮơ�ƅ�ƯơơƧ�
ưƫ�ưƮƝƪƯƩƱươ�ưƤƫƯơ�ơƴƬơƮƥơƪƟơƯ�ƥƪưƫ�Ɲ�ƬƫơưƥƟ�ƪƝƮƮƝưƥƲơŪ�ƐƤơ�ơƴƬơƠƥưƥƫƪ�
ƳƝƯ�ƠƥƲƥƠơƠ�ƞơưƳơơƪ�ưƤƮơơ� ƥƪƯưƝƨƨƩơƪưƯŶ�Studies of the earth� Ƹ�Studies 
of the water�Ƹ�Studies of the windŪ�ǉƁƴƬơƠƥưƥƫƪǊ�ƥƯ�ƥƪươƮƬƮơươƠ�ƤơƮơ�ƥƪ�Ɲ�
ƨƥươƮƝƨ�ƯơƪƯơŨ� ưƤƝư�ƫƢ�ǉƢƮơơƥƪƣ� ưƤơ� Ƣơơư� ƢƮƫƩ� ưƤơ�ƟƤƝƥƪƯŪǊ�ƐƤơ�ƟƮƫƯƯƥƪƣƯ�
ƟƮơƝươ�ƯƥưƱƝưƥƫƪƯ�ƫƢ�ƠƥƝƨƫƣƱơ�ƳƥưƤ�ưƤơ�ƳƫƮƨƠŨ�ƳƤơƮơ�ƅ�ƯơơƧŨ�ƞƵ�ƬƮƫƦơƟưƥƪƣ�
ưƤơ� ƞƫƠƵ� ưƫƳƝƮƠƯ� ưƤơ� ƤƫƮƥƶƫƪŨ� ưƫ� ƱƪƠơƮƯưƝƪƠ� ưƤƥƯ� view-of-the-worldŨ�
ƳƤƥƟƤ�ƠƫơƯ�ƪƫư�ƩƝƪƥƢơƯư� ƥưƯơƨƢ�ƬƱƮơƨƵ�ƝƯ�ƯƱƞƦơƟưƥƲƥưƵ�ƫƮ�ƫƞƦơƟưƥƲƥưƵŪ�ƐƤơ�
ƢƱƪƠƝƩơƪưƝƨƯ� ƫƢ� Ươơƥƪƣ� ƝƮơ� ƝƪƟƤƫƮơƠ� ƝƪƠ� ƥư� ƥƯ� ƬƫƯƯƥƞƨơ� ưƫ� ƫƬơƪ� ưƫ�
ưƤơ� ƫưƤơƮƪơƯƯŨ� ƮơƟƫƣƪƥƶƥƪƣ� ưƤơ� ƨƥƩƥưƯ� ƫƢ� ƱƪƠơƮƯưƝƪƠƥƪƣ� ƥưƯơƨƢŪ� ſƝƮơƢƱƨ�
ƫƞƯơƮƲƝưƥƫƪ�ƫƢ�ưƤơ�ƬƤơƪƫƩơƪƝ�ƫƢ�ơƝƮưƤŨ�ƝƥƮ�ƝƪƠ�ƳƝươƮ�ƮƝƥƯơƯ�ƪƫư�ƟơƮưƝƥƪưƵ�
ƮơƣƝƮƠƥƪƣ� what� ƥƯ� ƞơƥƪƣ� ƯơơƪŨ� ƞƱư� ƥƪƯươƝƠ� ƭƱơƯưƥƫƪƯ� ƮơƣƝƮƠƥƪƣ� how�
ưƫ�ƯơơŪ�ƐƤƥƯ�ƟƫƪƯưƝƪư�ƠƥƯưƮƱƯư�ǌ�ƳƤƥƟƤ�ƨơƠ�ſȜƶƝƪƪơ�ưƫ�ƮơưƱƮƪ�Ưƫ�ƩƝƪƵ�
ưƥƩơƯ�ưƫ�ƉưŪ�ƏƝƥƪươũƒƥƟưƫƥƮơŨ�ƥƪ�ƌƮƫƲơƪƟơŨ�ƤƥƯ�ƤƫƩơưƫƳƪŨ�ƯƥƩƬƨƵ�ưƫ�Ươơ�
ƝƪƠ�ƯƩơƨƨ�ưƤơ�ƩƫƱƪưƝƥƪ�ƞơƢƫƮơ�ƬƝƥƪưƥƪƣ�ǌ�ƠơƩƝƪƠƯ�ƢƮƫƩ�ưƤơ�ƫƞƯơƮƲơƮ�
Ɲ�ƟƫƪƯưƝƪư�ƟƫƮƮơƟưƥƫƪ�ƝƪƠ�ƝƠƝƬưƝưƥƫƪ�ƫƢ�ưƤơ�ƝƟư�ƫƢ�Ươơƥƪƣ�ưƫƳƝƮƠƯ�ƳƤƝư�
ƬƮơƯơƪưƯŨ�ƫƮ�ƤƥƠơƯŨ� ƥưƯơƨƢ�ƫƪ�ưƤơ�ƤƫƮƥƶƫƪŪ�ƐƝƧơŨ�ƢƫƮ�ơƴƝƩƬƨơŨ� ưƤơ�ƝƟư�ƫƢ�
ƫƞƯơƮƲƥƪƣ� ưƤơ� ƏƱƪŶ�ƳƤơƪ� ưƤơ� ƪƝƧơƠ� ơƵơ� ƨƫƫƧƯ� ưƫƳƝƮƠƯ� ưƤơ� ƞƮƥƣƤươƯư�
ƯưƝƮ� ƥư�ƟƝƪ�ƯơơŨ�ƳƤƝư�Ƴơ�ơƴƬơƮƥơƪƟơ�ƥƯ�ƪƫư�Ɲ�ƟƨơƝƮ�ƲƥƯƥƫƪ�ƫƢ� ƥưŨ�ƞƱư�Ɲƪ�
ƫƞƢƱƯƟƝươƠ�ƲƥơƳ�ƟƮơƝươƠ�ƞƵ�ưƤơ�ơƴƟơƯƯƥƲơ�ƞƮƥƣƤưƪơƯƯ�ƬƮƫƦơƟươƠ�ưƫƳƝƮƠƯ�
ƱƯŪ�ƋƪƨƵ�ƱƯƥƪƣ�Ɲ�ƢƥƨươƮ�ƫƢ�ƯƫƩơ�ƯƫƮưŨ�ƯƱƟƤ�ƝƯ�ưƤơ�ƨơƪƯơƯ�ƫƢ�ƯƱƪƣƨƝƯƯơƯŨ�ƥư�
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ƞơƟƫƩơƯ�ƬƫƯƯƥƞƨơ�ưƫ�Ươơ�ƥưƯ�ƫƱưƨƥƪơ�ƩƫƮơ�ƟƨơƝƮƨƵŪ�Žƪ�ƥƩƝƣơ�ƥƯ�ƪƫư�ƩƝƠơ�
ƱƬ�ƫƪƨƵ�ƫƢ�ƨƥƣƤưŪ�Ɛƫ�Ươơ�ƞơưươƮŨ�Ƴơ�ƝƨƯƫ�ƪơơƠ�ưƤơ�ƯƤƝƠƫƳŪ�

ŽƨưƤƫƱƣƤ� ưƤơƯơ� ơƴƟƱƮƯƥƫƪƯ� ưƫƫƧ� ƬƨƝƟơ� ƥƪ� ưƤơ� ƬƝƯư� ƢƫƱƮ� ƵơƝƮƯŨ� ƩƵ�
ƮơƨƝưƥƫƪƯƤƥƬ�ƳƥưƤ�ưƤơ�ƝƮơƝ�ƠƝươƯ�ƬƮƥƫƮ�ưƫ�ưƤƝưŨ�ƝƯ�ƋƯȦƮƥƫ�ƳƝƯ�ưƤơ�ƢƥƮƯư�ƟƥưƵ�ƥƪ�
ƳƤƥƟƤ�ƅ�ƨƥƲơƠ�ƳƤơƪ�ƩƵ�ƢƝƩƥƨƵ�ƩƫƲơƠ�ưƫ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨ�ƢƮƫƩ�ƏƝƨƲƝƠƫƮŨ�
ƥƪ�ưƤơ�ƯưƝươ�ƫƢ�žƝƤƥƝŨ�ƳƤơƮơ�ƅ�ƳƝƯ�ƞƫƮƪŪ�ƅư�ƥƯ�ƪƫưŨ�ưƤơƮơƢƫƮơŨ�Ɲ�ƟƫƩƬƨơươƨƵ�
ƱƪƧƪƫƳƪ�ƝƪƠ�ơƴƫưƥƟ�ƨƫƟƝưƥƫƪ�ƝƯ�ƩƫƯư�ƬƨƝƟơƯ�ưƤƝư�ƱƯƱƝƨƨƵ�ƞơƟƫƩơ�ưƤơ�
ƯƱƞƦơƟư�ƫƢ�ơƴƬƨƫƮƥƪƣ�ơƴƟƱƮƯƥƫƪƯŨ�ƥƪ�ƞƫưƤ�ƯƟƥơƪưƥƢƥƟ�ƝƪƠ�ƟƱƨưƱƮƝƨ�ƢƥơƨƠƯŪ�ƉƵ�
ƝƬƬƮƫƝƟƤ�ƥƯ�ƪƫư�ưƤƝư�ƫƢ�ưƤơ�ƯưƮƝƪƣơƮ�ƨƫƫƧƥƪƣ�Ɲư�ưƤơ�ƨƝƪƠƯƟƝƬơ�ǉƢƮƫƩ�ưƤơ�
ƫƱưƯƥƠơǊŨ�ƟƫƪƯưƝƪưƨƵ�ƢơơƠƥƪƣ�ưƤơ�Ƣơơƨƥƪƣ�ƫƢ�ǉƪƫư�ƞơƨƫƪƣƥƪƣǊŨ�ƪƫƮ�ƥƯ�ƥư�ưƤƝư�
ƫƢ�ưƤơ�ƪƝưƥƲơ�ƮơƝƢƢƥƮƩƥƪƣ�ưƤơƥƮ�ƥƠơƪưƥưƵ�ưƤƮƫƱƣƤ�Ɲ�ƯơƝƮƟƤ�ƢƫƮ�Ɲ�ƳơƨƨũƠơƢƥƪơƠ�
ƝƪƠ� ƯưƝƞƨơ� ƫƮƥƣƥƪŪű� ƐƤơ� ƨƝƪƠƯƟƝƬơ� ƥƯ� ƪƫư� ƥƪ� Ɲƪ� ơƴươƮƪƝƨ� ƨƫƟƝưƥƫƪŨ� ƪƫƮ�
ƠƫơƯ�ƥư�ơƴƥƯư�ƫƪƨƵ�ƥƪ�ưƤơ�ƥƩƝƣƥƪƝưƥƫƪ�ƫƢ�ưƤơ�ưƮƝƲơƨƨơƮ�ǌ�ƥư�ƥƯ�Ɲ�ƯƬƝƟơ�ƳƤơƮơ�
ƨƝƪƣƱƝƣơ� ƩơơưƯ� ưƤơ� ƳƫƮƨƠŪ� ŽƟƟƫƮƠƥƪƣ� ưƫ� ưƤơƫƮƥƯư� ƉƥƟƤơƨ� ſƫƨƨƫưŨ� ǉưƤơ�
ơƴƟƤƝƪƣơ�ƞơưƳơơƪ� ƥƪươƮƥƫƮ�ƝƪƠ�ơƴươƮƥƫƮ� ƥƯ�ƪƫư�ƟƫƪƪơƟươƠ�ƯƫƨơƨƵ� ưƫ�Ɲƪ�
ƥƪƠƥƲƥƠƱƝƨǈƯ�ƬơƮƟơƬưƥƫƪŨ�ƞƱư�ƝƨƯƫ�ưƫ�ưƤơ�ƮơƨƝưƥƫƪƯƤƥƬ�ưƤƝư�ƤƱƩƝƪ�ƯƫƟƥơưƥơƯ�
ƩƝƥƪưƝƥƪ�ƳƥưƤ�ưƤơƥƮ�ơƪƲƥƮƫƪƩơƪưŪǊŲ�ŽƟƟƫƮƠƥƪƣ�ưƫ�ưƤơ�ƝƱưƤƫƮŨ�ưƤơ�ƪƫưƥƫƪ�ƫƢ�
ƨƝƪƠƯƟƝƬơ�ƥƪƟƨƱƠơƯ�Ɲư�ƨơƝƯư�ưƤƮơơ�ƟƫƩƬƫƪơƪưƯŨ�ƥƩƞƮƥƟƝươƠ�ƥƪ�Ɲ�ƟƫƩƬƨơƴ�
ƮơƨƝưƥƫƪƯƤƥƬŶ�ǉƝ�ƯƥươŨ�Ɲ�ƯƥƣƤưŨ�ƝƪƠ�Ɲƪ�ƥƩƝƣơǊųŪ�ƐƤƮƫƱƣƤ�ƉƝƮưƥƪ�ƄơƥƠơƣƣơƮǈƯ�
ƬƤơƪƫƩơƪƫƨƫƣƥƟƝƨ�ƫƬơƪƥƪƣ�ƫƢ�ưƤơ�ƬƫơưƥƟ�ƠƥƯƟƫƱƮƯơŨ�ưƤƥƯ�ƬƮƫƦơƟư�ƯơơƧƯ�ưƫ�
ơƯưƝƞƨƥƯƤ�Ɲ�ƠƥƝƨƫƣƱơ�ƲƥƝ�ưƤơ�ƨƝƪƠƯƟƝƬơ�ǌ�ƯƥƩƱƨưƝƪơƫƱƯƨƵ��ƯơƪƯƥưƥƲơ�ƝƪƠ�
ƥƪươƨƨƥƣƥƞƨơ�ǌ�ơƴươƪƠƥƪƣ�ưƤơ�ƝƮưƥƯưƥƟ�ƠƥƯƟƫƱƮƯơ�ưƫ�ƫưƤơƮ�ƢƥơƨƠƯ�ƫƢ�ƧƪƫƳƨơƠƣơ�
ƯƱƟƤ�ƝƯ�ƬƤƥƨƫƯƫƬƤƵŨ�ƞƥƫƨƫƣƵŨ�ƣơƫƣƮƝƬƤƵ�ƝƪƠ�ƤƥƯưƫƮƵŪ

ƐƤơ�ơƴƬƨƫƮƝưƥƫƪ�ƫƢ�ưƤơ�ƟƥưƵ�ƥƯ�Ɲ�ƬƮƫƠƱƟư�ƫƢ�ưƤơ�ƳƝƪƠơƮƥƪƣ�ơƵơ�ưƤƝư�ƠƫơƯ�
ƪƫư�ƥƠơƪưƥƢƵ�ƳƥưƤ�ǌ�ƝƨưƤƫƱƣƤ�ƥư�ƯƵƩƬƝưƤƥƶơƯ�ƳƥưƤ�ǌ�ưƤơ�ƢƥƣƱƮơ�ƫƢ�ưƤơ�flâneurŨ�
ƟƫƥƪơƠ�ƞƵ�ſƤƝƮƨơƯ�žƝƱƠơƨƝƥƮơ�ƥƪ�ưƤơ�ƩƫƠơƮƪƥƶơƠ�ƌƝƮƥƯƥƝƪ�ƟƮƫƳƠƯ�ƫƢ�ưƤơ�
ƪƥƪơươơƪưƤ�ƟơƪưƱƮƵŪ�Ɠơ�ƮơưƱƮƪ�ưƫ�ưƤơ�ơƴƬơƮƥơƪƟơƯ�ƫƢ�ưƤơ�ưƮƝƲơƨơƮũơƴƬƨƫƮơƮŨ�
ƝƨƮơƝƠƵ�ƬƮơƯơƪư�ƯƥƪƟơ�ưƤơ�ƫƨƠ�ƠƝƵƯ�ƝƪƠ�ƳƤƥƟƤ�ƞơƟƫƩơƯ�ƯưƮƫƪƣơƮ�ƳƥưƤ�ưƤơ�

ű��ƎơƣƝƮƠƥƪƣ�ưƤơ�ǉƢơơƨƥƪƣ�ƫƢ�ƪƫư�ƢƱƨƨƵ�ƞơƥƪƣǊŨ�ƢƫƱƪƠ�ƥƪ�žƮƝƶƥƨƥƝƪ�ƨƥươƮƝưƱƮơ�ƯƥƪƟơ�ƥưƯ�ƫƮƥƣƥƪƯŨ�ƯơơŶ�
ƂƨƫƮƝ�ƏȯƯƯơƧƥƪƠŪ�O Brasil não é longe daqui: o narrador a viagemŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŶ�ſƫƩƬƝƪƤƥƝ�
ƠƝƯ�ƈơưƮƝƯŨ�ŭŵŵŬŪ�
Ų��ƉƥƟƤơƨ�ſƫƨƨƫưŪ�Poética e Filosofia da PaisagemŪ�Ǝƥƫ�Ơơ�ƆƝƪơƥƮƫŶ�ƋƢƥƟƥƪƝ�ƎƝƭƱơƨŨ�ŮŬŭůŨ�ƬŪ�ŮųŪ
ų�Əơơ�ŮŬŭůŨ�ƬŪ�ŭųŪ
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Ɵƫƨƫƪƥƶƥƪƣ�ƫƢ�ŽƩơƮƥƟƝŪ�ƀơƯƬƥươ�ƤƝƲƥƪƣ�ƠƥƢƢơƮơƪư�ƫƮƥƣƥƪƯ�ƝƪƠ�ƠơƩƝƪƠƯŨ�ƞƫưƤ�
ƯƤƝƮơ�Ɲ�ƟơƮưƝƥƪ�ƟƱƮƥƫƯƥưƵŨ�ƯơƪƯƥƞƥƨƥưƵŨ�ƝƪƠ�ƟƮƥưƥƟƝƨ�ưƤƥƪƧƥƪƣŨ�ƠƮƥƲƥƪƣ�ưƤơ�ƠƮƥƢươƮ�
ưƫƳƝƮƠƯ� ưƤơ�ƱƪƧƪƫƳƪŨ�ƯơơƧƥƪƣ� ưƫ� ƨơƝƮƪ�ƝƞƫƱư�ƳƤƝư� ưƤơ� ƢƥƮƯư�Ƴƥƨƨ�ƪƝƩơ�
landscape�ƝƪƠ�ưƤơ�ƯơƟƫƪƠŨ�natureŪ� ƅƪ�ưƤơ�ơƝƮƨƵ�ƪƥƪơươơƪưƤ�ƟơƪưƱƮƵ�ưƤơ�
ƳƫƮƧ�ƯươƩƩƥƪƣ�ƢƮƫƩ�ưƳƫ�ơƴƬơƠƥưƥƫƪƯ�ưƫ�ƋƯȦƮƥƫ�ƥƯ�ƬƝƮưƥƟƱƨƝƮƨƵ�ƪƫươƳƫƮưƤƵŶ�
ưƤƝư� ƫƢ� ƝƮưƥƯư� ƆơƝƪũžƝƬưƥƯươ�ƀơƞƮơưŨ�ƳƤƫ� ƬƝƥƪươƠ� ưƤơ�ƩƫƱƪưƝƥƪƯŨ� ƨƝƧơƯ�
ƝƪƠ�ƢƥơƨƠƯ�ƫƢ� ưƤơ�ƮơƣƥƫƪŨ�ƝƪƠ� ưƤƝư�ƫƢ�ƞƫưƝƪƥƯư�ƝƪƠ� ưƮƝƲơƨơƮ�ŽƱƣƱƯươ�Ơơ�
ƏƝƥƪưũƄƥƨƝƥƮơŨ�ƳƤƫ�ƠơƯƟƮƥƞơƠ�ƥƪ�ƠơưƝƥƨ�ƢƝƮƩƥƪƣ�ƬƮƝƟưƥƟơƯŨ�ƯƬơƟƥơƯ�ƫƢ�ƢƝƱƪƝ�
ƝƪƠ�ƢƨƫƮƝŨ�ƝƪƠ�ơƲơƪ�ưƤơ�ƨƫƟƝƨ�ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪŪ�ƐƤơƯơ�ưƳƫ�ƝƮưƥƯưƥƟ�ƝƪƠ�ƯƟƥơƪưƥƢƥƟ�
ơƴƬơƠƥưƥƫƪƯŨ�ƯƱƬƬƫƮươƠ�ƞƵ�ưƤơ�ƣƫƲơƮƪƩơƪưŨ�ƳơƮơ�ƟƫƪƪơƟươƠ�ưƫ�ƟƱƨưƱƮƝƨ�
ƝƪƠ�ơƠƱƟƝưƥƫƪƝƨ�ƥƪƯưƥưƱưƥƫƪƯ�ƯƱƟƤ�ƝƯ�ưƤơ�žƫưƝƪƥƟƝƨ�ƃƝƮƠơƪƯŨ�ưƤơ�ƊƝưƥƫƪƝƨ�
ƈƥƞƮƝƮƵ� ƝƪƠ� žƮƝƶƥƨǈƯ� ƅƩƬơƮƥƝƨ� ŽƟƝƠơƩƵ� ƫƢ� Ƃƥƪơ� ŽƮưƯŪ� žơƟƝƱƯơ� ƫƢ� ưƤƝưŨ�
ưƤơ� ơƴƬƨƫƮơƮƯ� ƤƝƠ� Ɲ� ƟƫƩƩƥưƩơƪư� ưƫ� ƯƵƯươƩƥƶƥƪƣ� ưƤơ� ƧƪƫƳƨơƠƣơ� ưƤơƵ�
ƣơƪơƮƝươƠŪ

ƂƮƫƩ�ưƤơ�ƫƨƠ�ƠƝƵƯŨ�ƧƪƫƳƨơƠƣơ�ƳƝƨƧƯ�ƤƝƪƠ�ƥƪ�ƤƝƪƠ�ƳƥưƤ�ƩơƪǈƯ�ươƮƮƥưƫƮƥƝƨ�
ơƴƬƨƫƮƝưƥƫƪƯŪ� ƅƪ� ưƤƥƯ�ƬƮƫƟơƯƯŨ� ƥƩƝƣƥƪƝưƥƫƪ�ƝƪƠ�ơƴƬơƮƥơƪƟơ� ƥƪươƮƝƟư�ƳƥưƤ�
ƥƪƯưƮƱƩơƪưƯ�ưƤƝưŨ�ƳƤƥƨơ�ƞơƥƪƣ�ƱƯơƠŨ�ƩƫƠƥƢƵ�ƫƱƮ�ƬơƮƟơƬưƥƲơ�ƟƝƬƝƟƥưƥơƯ�ƝƪƠ�
ƮơƯƤƝƬơ�ƫƱƮ�ƲƥơƳ�ƫƢ�ưƤơ�ƳƫƮƨƠŪ�ƅư�ƥƯ�ƥƩƬƫƯƯƥƞƨơ�ưƫ�ƟƫƪƟơƥƲơŨ�ƢƫƮ�ơƴƝƩƬƨơŨ�
ŽƮƥƯưƫưƨơǈƯ� ƬƤƥƨƫƯƫƬƤƥƟƝƨ� ưƮơƝưƥƯơƯ� ƳƥưƤƫƱư� Ɲ� ƯƵƯươƩƝưƥƟ� ƫƞƯơƮƲƝưƥƫƪ� ƫƢ�
ƪƝưƱƮơ�ƝƟƟƫƩƬƝƪƥơƠ�ƞƵ� ƥƪƢƫƮƩƝưƥƫƪ�Ƥơ�ƫƞưƝƥƪơƠ� ƢƮƫƩ� ưƤơ�ơƴƬơƠƥưƥƫƪƯ�
ƫƢ�ƤƥƯ�ƬƱƬƥƨ�ŽƨơƴƝƪƠơƮ�ưƤơ�ƃƮơƝưŪ�ŽƪƫưƤơƮ�ơƴƝƩƬƨơ�ƥƯ�ƌƨƥƪƵ�ưƤơ�ƁƨƠơƮǈƯ�
ơƪƟƵƟƨƫƬơƠƥƝ�Naturalis HistoriaŪ� ƓƫƱƨƠ� ƯƱƟƤ� Ɲ� ƬƮƫƦơƟư� ƞơ� ƬƫƯƯƥƞƨơ� ƥƢ�
ƌƨƥƪƵǈƯ� ơƮƱƠƥưƥƫƪ� ƤƝƠ� ƪƫư� ƞơơƪ� ƢơƠ� ƞƵ� ƤƥƯ� ưƮƝƲơƨƯ� ƠƱƮƥƪƣ� ƤƥƯ� ƩƥƨƥưƝƮƵ�
ƯơƮƲƥƟơ�ƥƪ�ƎƫƩơŻ�ƌƝƮƝƠƫƴƥƟƝƨƨƵŨ�ưƤơ�ƯƝƩơ�ƟƱƮƥƫƯƥưƵ�ưƤƝư�ƠƮƫƲơ�ưƤơ�ƯƟƤƫƨƝƮ�
ưƫƳƝƮƠƯ�ƧƪƫƳƨơƠƣơ�ƝƨƯƫ�ƠƮƫƲơ�ƤƥƩ� ưƫ�ƤƥƯ�ƠơƝưƤŪ� ƅƪ�ƤƥƯ�ƞơƳƥƨƠơƮƩơƪư�
ƥƪ� ưƤơ� ƢƝƟơ� ƫƢ� ơƮƱƬưƥƪƣ�ƉưŪ� ƒơƯƱƲƥƱƯŨ� ưƤơ� ƎƫƩƝƪ� ƪƝưƱƮƝƨƥƯư� ƝƪƠ� ƝƮƩƵ�
ƟƫƩƩƝƪƠơƮ�ƧơƬư�ƩƫƲƥƪƣ�ƤƥƯ�ƞƫƝư�ưƫƳƝƮƠƯ�ưƤơ�ƩƫƱƪưƝƥƪ�ƝƪƠ�ƬơƮƥƯƤơƠŨ�
ƝƯƬƤƵƴƥƝươƠ�ƞƵ�ưƤơ�ƣƝƯơƯ�ơƴƬơƨƨơƠ�ƞƵ�ưƤơ�ƪƝưƱƮƝƨ�ƬƤơƪƫƩơƪƫƪŪ

ƌƨƥƪƵǈƯ� ƳƮƥưƥƪƣƯ� ƥƪƟƨƱƠơ� ƠơƯƟƮƥƬưƥƫƪƯ� ƫƢ� ưƤơ� ƯơƝ� ƝƪƠ� ƳƥƪƠƯ� ƝƯ� Ʋƥƫƨơƪư�
ơƨơƩơƪưƯŨ� Ɲ� ƯƫƮư� ƫƢ� ǉƟƤƝƫƯǊ� ƤƱƩƝƪƥưƵ� ƟƫƱƨƠ� ƪƫư� ơƪƠƱƮơŪ� ŽƨưƤƫƱƣƤ�
ŽƮƥƯưƫưƨơ�ƝƪƠ�ƌƨƥƪƵ�ƳơƮơ�ƬƥƫƪơơƮƯ�ƳƤơƪ�ƥư�ƟƫƩơƯ�ưƫ�ƯƟƥơƪưƥƢƥƟ�ƧƪƫƳƨơƠƣơŨ�
ưƤơ�ƥƪƯưƮƱƩơƪưƯ�ưƤƝư�ƝƨƨƫƳơƠ�Ʃơƪ�ưƫ�ƟƮƫƯƯ�ưƤơ�ƋƟơƝƪƯ�ƳơƮơ�ƟƫƪƯƫƨƥƠƝươƠ�



Ůů

ƢƮƫƩ� ưƤơ� ƢƥƢươơƪưƤ�ƟơƪưƱƮƵ�ƫƪƳƝƮƠƯŨ�ƠƱƮƥƪƣ� ưƤơ�Žƣơ�ƫƢ�ƀƥƯƟƫƲơƮƵŪ�Ƒƪưƥƨ�
ưƤơƪŨ�ưƤơ�ƯơƝ�ƳƝƯ�Ɲ�ƞƫƮƠơƮ�ƪƫư�ưƫ�ƞơ�ƟƮƫƯƯơƠŨ�ƥƪƤƝƞƥươƠ�ƞƵ�ƠƝƪƣơƮƫƱƯ�
ƞơƝƯưƯ�ƝƪƠ�ƱƪƧƪƫƳƪ�ƨƝƪƠƯŪ�ƂƝƟơƠ�ƳƥưƤ�ưƤơ�ươƮƮƫƮ�ƫƢ�ưƤơ�ƋƟơƝƪǈƯ�ƥƪƢƥƪƥưƵŨ�
ƳƤƝư�ƟƫƱƨƠ�ƬƫƯƯƥƞƨƵ�ƤƝƲơ�ƢơƠ�ưƤơ�ƥƩƝƣƥƪƝưƥƫƪ�ƫƢ�ƌƫƮưƱƣƱơƯơ�ƝƪƠ�ƏƬƝƪƥƯƤ�
ƯơƝƩơƪ�ƝƨƥƧơ�ƥƪ�ƫƮƠơƮ�ƢƫƮ�ưƤơƩ�ưƫ�ƢƝƟơ�ưƤơ�ƯơƝ�ƩƫƪƯươƮƯ�ƝƪƠ�ƝƮƮƥƲơ�Ɲư�
ưƤơƯơ� ƱƪƧƪƫƳƪ� ƨƝƪƠƯŻ�Ƌƪơ� ƮơƝƯƫƪŨ� ƝƯ� ƬƫƥƪươƠ� ƫƱư� ƞƵ� ƤƥƯưƫƮƥƝƪ� ƝƪƠ�
ƯƫƟƥƫƨƫƣƥƯư�ƏȜƮƣƥƫ�žƱƝƮƭƱơ�Ơơ�ƄƫƨƝƪƠƝŨ�ƥƯ�ưƤơ�ƤƫƬơƯ�ƫƢ�ǉƯơơƥƪƣ�ƬƝƮƝƠƥƯơ�
ƫƪ�ƁƝƮưƤǊŴ�ưƤơ�ƯơƝƩơƪ�ƤƝƠ�ƳƤơƪ�ƟƫƩƥƪƣ�ưƫ�ŽƩơƮƥƟƝŪ�ŽƟƟƫƮƠƥƪƣ�ưƫ�ưƤơ�
ƝƱưƤƫƮŨ�ưƤơƯơ�ƮơƟơƪưƨƵ�ƟƫƪƭƱơƮơƠ�ƨƝƪƠƯ�ƳƤơƮơ�ƪƝưƥƲơƯ�ƠƥƠ�ƪƫư�ƧƪƫƳ�ƥƮƫƪŨ�
ƯươơƨŨ�ƫƮ�ƣƱƪƬƫƳƠơƮŷ�ưƤơ�ƯơƟƱƨƝƮƥƶƝưƥƫƪ�ƫƢ�ưƤơ�žƥƞƨƥƟƝƨ�ƩƵưƤ�ƫƢ�ưƤơ�ƃƝƮƠơƪ�
ƫƢ�ƁƠơƪ�ǌ�ƯƵƩƞƫƨƥƶơƠ�ƞƵ� ưƤơ�ƩƱƟƤ�ƯƫƱƣƤư�ƝƢươƮ�ơƩơƮƝƨƠ�ǌ�ƳơƮơ� ưƤơ�
ƥƠơƝƨ�ưƤƝư�ƣƱƥƠơƠ�ƟƫƨƫƪƥƶƝưƥƫƪŪ�ƐƤƥƯ�ƲƥơƳ�ƫƢ�ƪƝưƱƮơ�ƝƯ�heavenly�ƥƪƯươƝƠ�ƫƢ�
ƝƯ�landscapeŵ�ƥƯ�ƳƤƝư�ƳƥƨƨŨ�ƞơưƳơơƪ�ƌƫƮưƱƣƱơƯơ�ƪƝưƱƮƝƨƥƯƩ�ƝƪƠ�ƏƬƝƪƥƯƤ�
ƥƠơƝƨƥƯƩŨ�ưƮƝƪƯƢƫƮƩ�ưƤơ�ƯƱƬơƮƪƝưƱƮƝƨ�ƥƪ�Ɲ�ƬƨƝƟơ�ƳƤơƮơ�ơƴƬơƮƥơƪƟơŨ�ǉưƤơ�
ƩƫưƤơƮ�ƫƢ�Ɲƨƨ�ưƤƥƪƣƯŨǊ�Ƴƥƨƨ�ǉƠƥƯơƪƟƤƝƪưǊ�ƝƪƠ�ǉƮơƩƫƲơǊ�ǉƝƨƨ�ƠƫƱƞưŪǊŭŬ

ƓƤơƪ�ưƤơ�ƬƝƮƝƠƥƯơ�ƫƪ�ơƝƮưƤ�ưƤƝư�ƥƯ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯ�ƳƝƯ�ƫƢƢƥƟƥƝƨƨƵ�
ƳƥưƤƥƪ�ƮơƝƟƤ�ƫƢ�ưƤơ�ƢƥƮƯư�ƌƫƮưƱƣƱơƯơ�ƥƩƩƥƣƮƝƪưƯ�ƝƢươƮ�ưƤơ�ƵơƝƮ�ƫƢ�ŭųůŮŨ�
ƥư� ƳƝƯ� ƪƫư� ơƩơƮƝƨƠƯ� ưƤƝư� ưƤơƵ� ƢƫƱƪƠ� ƥƪ� ưƤơ� ƝƮơƝŪ� ƃƥƲơƪ� ưƤơ� ƟƤƫƯơƪ�
ƪƝƩơ�Ťƥƪ�ưƤơ�ƌƫƮưƱƣƱơƯơ�ƨƝƪƣƱƝƣơŨ�ǉƟƫƪƟƤƝƯǊ�ƩơƝƪƯ�ǉƯƤơƨƨƯǊť�ƥư�ƥƯ�ƨƥƧơƨƵ�
ưƤơƵ�ƢƫƱƪƠ�ƬƥƨơƯ�ƫƢ�ƯơƝƯƤơƨƨƯŨ�sambaquis11Ũ�Ươơƪ�ưƫƠƝƵ�ƝƯ�ƝƮƟƤơƫƨƫƣƥƟƝƨ�

Ŵ�� ƏȜƮƣƥƫ� žƱƝƮƭƱơ� Ơơ� ƄƫƨƝƪƠƝŪ� Visão do Paraíso: motivos edênicos no descobrimento e 
colonização do Brasil.�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŶ�žƮƝƯƥƨƥơƪƯơŷ�ƌƱƞƨƥƢƫƨƤƝŨ�ŮŬŬŬŪ�
ŵ��ǉAccording to H. von Stein, upon hearing the word ‘nature’, men from the seventeenth and 
eighteenth centuries thinks about heaven; men from the nineteenth century thinking about a 
landscapeŪǊ�ſƢŪ�ƏȜƮƣƥƫ�žƱƝƮƭƱơ�Ơơ�ƄƫƨƝƪƠƝŪ�Raízes do BrasilŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŨ�ſƫƩƬƝƪƤƥƝ�ƠƝƯ�
ƈơưƮƝƯŨ�ŭŵŵŴŨ�ƬŪ�ŭůųŪ
ŭŬ��ƅƞƥƠơƩŨ�ŮŬŬŬŨ�ƬŪ�űŪ�
ŭŭ��Sambaqui�ƥƪ�ưƱƬƥ�ƩơƝƪƯ�ǉƝƟƟƮƱƝƨ�ƫƢ�ƯƤơƨƨƯŪǊ�ƓƥưƤƥƪ�ưƤơ�ƯƝƩơ�ƝƮơƝŨ�ƥƪ�ưƤơ�ƟƥưƵ�ƫƢ�ƔƝƪƣƮƥũ
ƨȔŨ� ưƤơ� ưƳƫ�ƩƝƥƪ�ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ� ƥƪ� ưƤơ�ƯưƝươ�ƫƢ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨ�ƝƮơ� ƨƫƟƝươƠ�ǌ�ſƝƬȖƫ�Žƨưƫ�
ƝƪƠ�ƃƱƝƮȔŪ�ƑƪƢƫƮưƱƪƝươƨƵŨ�ƞƫưƤ�ƤƝƲơ�ƞơơƪ�ƪơƣƨơƟươƠŪ�ŽƟƟƫƮƠƥƪƣ� ưƫ�ƝƮƟƤƝơƫƨƫƣƥƯư�ƂƝƞƥƝƪƝ�
ƎƫƠƮƥƣƱơƯ�žơƨȜƩŨ�ưƤơ�ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ�ƳơƮơ�ƬƮơƯơƪư�ƝƟƮƫƯƯ�ưƤơ�ơƪưƥƮơ�ƟƫƝƯư�ƫƢ�žƮƝƶƥƨ�ƝƪƠ�ƝƮơ�ƤƥƨƨƯ�
ƮơƯƱƨưƥƪƣ�ƢƮƫƩ�ƢƥƯƤƥƪƣ�ƝƪƠ�ƣƝưƤơƮƥƪƣ�ƫƢ�ƯƤơƨƨƢƥƯƤ�ƞƵ�ưƤơ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪŪ�ƂƫƮƩơƠ�ƞƵ�ưƤơ�
ƝƟƟƱƩƱƨƝưƥƫƪ�ƫƢ�ƯƤơƨƨƯ�ƝƪƠ�ƞƫƪơƯ�ưƤƝư�ƳơƮơ�ƬƝƮư�ƫƢ�ưƤơ�ƯƫƟƥƝƨ�Ʈƫƨơ�ƫƢ�ƬƮơƤƥƯưƫƮƥƟ�ƥƪƤƝƞƥưƝƪưƯ�
ƯƥƪƟơ�ųŨŬŬŬ�žſƁŪ�ſƢŪ�ƂƝƞƥƝƪƝ�ƎƫƠƮƥƣƱơƯ�žơƨȜƩŪ�Do seixo ao zoólito – a indústria lítica dos 
sambaquis do Sul CatarinenseŪ� ŽƯƬơƟưƫƯ� ƢƫƮƩƝƥƯŨ� ươƟƪƫƨȦƣƥƟƫƯ� ơ� ƢƱƪƟƥƫƪƝƥƯŪ� ƏȖƫ� ƌƝƱƨƫŶ�
ƑƏƌŨ�ŮŬŭŮŨ�ƉƝƯươƮǈƯ�ƠƥƯƯơƮưƝưƥƫƪ�Ɲư�ưƤơ�ƌƫƯưƣƮƝƠƱƝươ�ƬƮƫƣƮƝƩ�ƥƪ�ŽƮƟƤơƫƨƫƣƵ�Ɲư�ƉƱƯơƱ�Ơơ�
ŽƮƭƱơƫƨƫƣƥƝ�ơ�ƁưƪƫƨƫƣƥƝ�ƠƝ�ƑƪƥƲơƮƯƥƠƝƠơ�Ơơ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫ�ũ�ƑƏƌŪ



ŮŰ

ưƮơƝƯƱƮơƯŪ�ƐƤơƯơ�ƩƥƠƠơƪƯŨ�ƢƫƯƯƥƨƥƶơƠ�ƞƵ�ƟƤơƩƥƟƝƨ�ƮơƝƟưƥƫƪƯ�ƞơưƳơơƪ�ưƤơ�
ƫƮƣƝƪƥƟ�ƩƝưươƮ�ƝƪƠ�ƨƥƩơƯưƫƪơŨ�ƝƮơ�Ɲƣơ�ƫƨƠ�ƨƝƪƠƯƟƝƬơ�ƩƝƮƧƯ�ƞƱƥƨư�ƞƵ�ưƤơ�
ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪŪ�ŽƮƫƱƪƠ�ưƤơƯơ�ƯƝƟƮơƠ�ƬƨƝƟơƯŨ�ƳƤơƮơ�ƟƱƨưƱƮơ�ƝƪƠ�
ƪƝưƱƮơ�ƟƫƩơ�ưƫƣơưƤơƮ�ƥƪ�ƢƱƪơƮƝƨ�ƝƪƠ�ƞƱƮƥƝƨ�ƮƥưƱƝƨƯŨ�ưƤơƵ�ƞƱƥƨư�ưƤơƥƮ�ƩƝƨƫƟƝƯŪ�
žƱư� ƳƤơƮơ� ƳơƮơ� ưƤơƵ� ƳƤơƪ� ưƤơ� ƥƩƩƥƣƮƝƪưƯ� ƝƮƮƥƲơƠŻ� ƐƤơ� ưƮƝƠƥưƥƫƪƝƨ�
ƤƥƯưƫƮƥƟƝƨ� ƪƝƮƮƝưƥƲơ� ươƨƨƯ� ưƤơ� ƯưƫƮƵ�ƫƢ�ƌƫƮưƱƣƱơƯơ� ƥƩƩƥƣƮƝƪưƯ� ƝƮƮƥƲƥƪƣ� ưƫ�
ǉơƩƬưƵǊ�ƨƝƪƠƯŨ�ƳƤơƮơ�ưƤơ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪ�ƳƝƯ�ƣƫƪơ�ƠƱơ�ưƫ�ưƤơ�
ƩƝƪƵ� ƥƪƟƱƮƯƥƫƪƯ� ƫƢ� ưƤơ� ƌƫƮưƱƣƱơƯơ� ƯơưưƨơƮƯ� ƧƪƫƳƪ� ƝƯ� žƝƪƠơƥƮƝƪươƯ�
ƞơưƳơơƪ�ưƤơ�ƢƥƢươơƪưƤ�ƝƪƠ�ƯơƲơƪươơƪưƤ�ƟơƪưƱƮƥơƯŪ�ƉƫƯư�ƫƢ�ưƤơ�ƃƱƝƮƝƪƥƯ�
ǌ�ƳƤƫ�ƫƟƟƱƬƥơƠ�ưƤơ�ƟƫƝƯưƝƨ�ƬƨƝƥƪƯ�ǌ�ƤƝƠ�ƞơơƪ�ƟƝƬưƱƮơƠ�ƝƪƠ�ơƪƯƨƝƲơƠ�
ƥƪ� ưƤơ� ƯƱƣƝƮ� ƟƝƪơ� ƬƨƝƪưƝưƥƫƪƯŨ� ƝƨƮơƝƠƵ� ƟƫƩƩƫƪ� ƥƪ� ưƤơ� ƪƫƮưƤơƝƯư� ƝƪƠ�
ƯƫƱưƤơƝƯư�ƫƢ�ưƤơ�ƟƫƨƫƪƵŪ�

ƉƫƮơ�ƮơƟơƪư�ƮơƯơƝƮƟƤ�ƯƱƟƤ�ƝƯ�ưƤƝư�ƫƢ�ƤƥƯưƫƮƥƝƪ�ƈƝƱƮƫ�ƌơƮơƥƮƝ�ƠƝ�ſƱƪƤƝ�
ƬƫƥƪưƯŨ�ƤƫƳơƲơƮŨ�ưƫ�ƠƫƟƱƩơƪưƯ�ƬƮƫƲƥƪƣ�ưƤơ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪ�ƳƝƯ�
ƪƫư�ơƪưƥƮơƨƵ�ơƴươƮƩƥƪƝươƠ�ƞƱư�ƥư�ƳƝƯŨ�ƥƪƯươƝƠŨ�ƯƥƨơƪƟơƠ�ƞƵ�ƤƥƯưƫƮƥƫƣƮƝƬƤƥƟƝƨ�
ƠƥƯƟƫƱƮƯơŪ� ŽƟƟƫƮƠƥƪƣ� ưƫ� ưƤơ� ƝƱưƤƫƮŨ� ưƤơƮơ� ƝƮơ� ƮơƣƥƯươƮƯ� ƫƢ� Ɲ� ƬƮƫƬơƮưƵ�
ƫƳƪơƠ� ƞƵ� ƬƥƫƪơơƮ�ƉƝƪƫơƨ� Ơơ� žƝƮƮƫƯ� ƌơƮơƥƮƝ� ƱƯƥƪƣ�ƃƱƝƮƝƪƥ� ƨƝƞƫƮ� ƥƪ�
ŭųůŰŪ� ƐƤơ� ƩƥƯƟơƣơƪƝưƥƫƪ� ƫƢ� ưƤơ� ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪ� ƫƢ� ƅƪƠƥƝƪƯŨ� ſƝƱƟƝƯƥƝƪƯ�
ƝƪƠ�ŽƢƮƥƟƝƪƯ�ƥƯ�ƝƨƯƫ�ƮơƣƥƯươƮơƠ�ƥƪ�ưƤơ�ƞƝƬưƥƯƩƝƨ�ƮơƟƫƮƠƯ�ƫƢ�ưƤơ�ſƝưƤƫƨƥƟ�
ſƤƱƮƟƤŨ�ơƲƥƠơƪƟơ�ƫƢ�ưƤơ�ƬƮơƯơƪƟơ�ƫƢ�Ɲƪ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪ�ƝƪƠ�ưƤơƥƮ�
ƯƫƟƥƝƨ� ƥƪƯơƮưƥƫƪ� ƠƱƮƥƪƣ� ƌƫƮưƱƣƱơƯơ� ƟƫƨƫƪƥƶƝưƥƫƪŪ12� ƓƤƝư� ưƤơ� ƥƩƝƣơ� ƫƢ�
ưƤơ�ƩƥƠƠơƪ�ƯƤƫƳƯ�ƱƯ�ƥư�ƪƫư�ưƤơ�ƝƞƯơƪƟơ�ƫƢ�ưƤơ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪ�
ƥƪ�ưƤơ�ƟƫƝƯưŨ�ƞƱư�ưƤơ�ƯƥƨơƪƟƥƪƣ�ƥƩƬƫƯơƠ�ƱƬƫƪ�ưƤơƩŨ�ưƤơ�ƯƝƩơ�ưƤƝư�ƳƝƯ�
ơƴươƪƠơƠ�ưƫ�ŽƢƮƥƟƝƪ�ƯƨƝƲơƯ�ưƤƝư�ƥƪươƮƝƟươƠ�ƳƥưƤ�ưƤơ�ƟƫƨƫƪƥƶơƮƯŪ�ƓƤƥƨơ�ưƤơ�
ƬƨƝƥƪƯ�ƳơƮơ�ƫƟƟƱƬƥơƠ�ƞƵ�ưƤơ�ƢƝƮƩƥƪƣ�ƃƱƝƮƝƪƥƯŨ�ưƤơ�ƩƫƱƪưƝƥƪ�ƮƝƪƣơ�ƳƝƯ�
ưƤơ�ươƮƮƥưƫƮƵ�ƫƢ� ưƤơ�ƣƝưƤơƮơƮƯ�ƔƫƧƨơƪƣƯŪ�ƐƤơ� ƨƝưươƮ�ƳơƮơ�Ɲƞƨơ� ưƫ�ƬƮƫươƟư�
ưƤơƩƯơƨƲơƯ�ƢƮƫƩ�ưƤơ�ſƝƱƟƝƯƥƝƪ�ƠƫƩƝƥƪƯ�ƞƵ�ƯưƝƵƥƪƣ�ƥƪ�ưƤơ�ƳƫƫƠƯ�Ʊƪưƥƨ�
ưƤơ� ƪƥƪơươơƪưƤ� ƟơƪưƱƮƵŨ�ƳƤơƪ� ưƤơƵ�ƳơƮơ� ƫƬƬƮơƯƯơƠ� ƝƪƠ� ơƴươƮƩƥƪƝươƠ�
ƞƵ� ưƤơ�bugreiros�ǌ�ƩƥƨƥưƥƝƯ�ƤƥƮơƠ�ƞƵ�ƟƫƨƫƪƥƶơƮƯ�ƫƮ� ưƤơ� ƯưƝươ� ưƫ�ƣƫ�ƫƪ�
ƤƱƪưƥƪƣ� ơƴƬơƠƥưƥƫƪƯ� ƫƢ� ưƤơ� ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ� ƬƫƬƱƨƝưƥƫƪŨ� ƲƱƨƣƝƮƨƵ� ƧƪƫƳƪ� ƞƵ�
ưƤơ� ƬơƦƫƮƝưƥƲơ� ươƮƩ� ǉƞƱƣƮơƯŪǊ� ƑƪƠơƮ� ưƤơ� ƁƩƬƥƮơ� ơƩƬƤƝƯƥƯ� ƳƝƯ� ƬƱư�

ŭŮ��ƈƝƱƮƫ�ƌơƮơƥƮƝ�ƠƝ�ſƱƪƤƝŪ�Índios Xoklengs e Colonos no Litoral Norte do Rio Grande do Sul 
(Séc. XIX)Ū�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŶ�ƁƲƝƪƣƮƝƢŨ�ŮŬŭŮŨ�ƬŪűŴŪ



Ůű

ƫƪ�ơƪƟƫƱƮƝƣƥƪƣ� ƥƩƩƥƣƮƝưƥƫƪŨ� ƯƥƣƪƝƨƥƪƣ� ưƤơ�ƯưƝƮư�ƫƢ� Ɲ�ƠƥƯƬƱươ�ƫƲơƮ� ưƤơ�
ƩƫƱƪưƝƥƪ� ƮƝƪƣơ� ươƮƮƥưƫƮƥơƯ� ƫƢ� Ǝƥƫ� ƃƮƝƪƠơ� Ơƫ� ƏƱƨŪ� ƅư� ƥƯ� ƪƫư� ƞƵ� ƯƥƩƬƨơ�
ƟƤƝƪƟơ�ưƤƝư�ưƤơ�ƩƫƱƪưƝƥƪ�ưƤƝư�ƬƥơƮƟơƯ�ưƤơ�ƤƫƮƥƶƫƪ�ƫƢ�ưƤơ�ƟƥưƵ�ƫƢ�ƋƯȦƮƥƫ�
ƥƯ� ƟƝƨƨơƠ�ƉƫƮƮƫ� ƠƝ�žƫƮȭƯƯƥƝŨ�ƳƤƥƟƤ� ƥƯ� ƨƝưƥƪ� ƢƫƮ� ƌƮƱƯƯƥƝŨ� Ɲ� ƪƫƠ� ưƫ� ưƤơ�
ƤƫƩơƨƝƪƠ�ƫƢ�ưƤơ�ƟƫƨƫƪƥƶơƮƯ�ƳƤƫŨ�ƥƪ�ƬƮơƟƝƮƥƫƱƯ�ƟƫƪƠƥưƥƫƪƯŨ�ƟƝƩơ�ƯơơƧƥƪƣ�
ưƤơ�ưƮƫƬƥƟƝƨ�ƬƝƮƝƠƥƯơ�ưƤơƵ�ƤƝƠ�ƤơƝƮƠ�ƝƞƫƱư�ƥƪ�ƢƫƨƧ�ƯƫƪƣƯ�ƫƢ�ưƤơ�ưƥƩơŪ

ƌƝƮư�ƫƢ�ưƤơ�ƤƥƯưƫƮƵ�ƫƢ�ưƤơ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƬơƫƬƨơŨ�ƣƱƝƮƠơƠ�ƞƵ�ưƤơ�ƩƥƠƠơƪƯ�
ưƤƮƫƱƣƤƫƱư� ưƤơ�žƮƝƶƥƨƥƝƪ� ƟƫƝƯưŨ�ƳƝƯ�ƠơƯưƮƫƵơƠ� Ưưƥƨƨ� ƠƱƮƥƪƣ� ưƤơ� ƟƫƨƫƪƥƝƨ�
ơƮƝ�ƳƥưƤ�ưƤơ�ơƴưƮƝƟưƥƫƪ�ƫƢ�ƨƥƩơ�ưƤƝư�ƳƫƱƨƠ�ƞơ�ƱƯơƠ�ưƫ�ƞƱƥƨƠ�ƬƝƨƝƟơƯ�ƝƪƠ�
ƯƱƣƝƮƟƝƪơ�ƬƮƫƟơƯƯƥƪƣ�ƢƝƟƥƨƥưƥơƯŪ�ƐƤơ�ƯƱƣƝƮƟƝƪơ�ƥƪƠƱƯưƮƵ�ƤƝƯ�ƞơơƪ�ƬƮơƯơƪư�
ƫƪ�ưƤơ�ƯưƝươǈƯ�ƟƫƝƯưƨƥƪơ�ƯƥƪƟơ�ưƤơ�ơƥƣƤươơƪưƤ�ƟơƪưƱƮƵŨ�ƟƫƪƪơƟươƠ�ưƫ�ưƤơ�
ƯƱƞƯƥƯươƪƟơ�ƢƝƮƩƥƪƣ�ƝƪƠ�ƟƝưưƨơ�ƮƝƥƯƥƪƣ�ƫƢ�ưƤơ�ƌƫƮưƱƣƱơƯơ�ƥƩƩƥƣƮƝƪưƯ�ƳƤƫ�
ơƯưƝƞƨƥƯƤơƠ�ưƤơƩƯơƨƲơƯ�ƥƪ�ưƤơ�ƮơƣƥƫƪŪ�ƅƪ�ưƤơ�ƩƥƨƠ�ƳơƝưƤơƮ�ưƤơƮƩƫƮơƣƱƨƝươƠ�
ƞƵ�ưƤơ�ƋƟơƝƪŨ�ƳƤơƮơ�ưƤơ�ƢƮƫƯư�ƟƝƪǈư�ƮơƝƟƤŨ�ưƤơƵ�ƢƫƱƪƠ�ƥƠơƝƨ�ƟƫƪƠƥưƥƫƪƯ�
ƢƫƮ�ƣƮƫƳƥƪƣ� ƯƱƣƝƮƟƝƪơŨ�ƠơƯƬƥươ� ưƤơ� ƢƥƮƯư� ƯƥƣƪƯ�ƫƢ� ƥƯƯƱơ�ƳƥưƤ�ơƴƬƫƮưƥƪƣ�
ƥư�ƝƨƮơƝƠƵ�ƞơƥƪƣ�Ươơƪ�Ɲư� ưƤƝư� ưƥƩơŪ�ƐƤơ�ƬƮƫƠƱƟưƥƫƪ�ƫƢ�ƟƝƟƤƝȚƝŨ�ƞƮƫƳƪ�
ƯƱƣƝƮ�ƝƪƠ�ƮƝƬƝƠƱƮƝ�ŤƝƨƯƫ�ƧƪƫƳƪ�ƝƯ�ƬƝƪơƨƝ�ƫƮ�ƬƥƨƫƪƟƥƨƨƫť�Ɲƨƫƪƣ�ưƤơ�ƟƫƝƯư�
ƢơƠ� ưƤơ� ƥƪươƮƪƝƨ� ƩƝƮƧơưŨ� ƯưƥƩƱƨƝươƠ� ƞƵ� ưƤơ� ƬƮơƯơƪƟơ� ƫƢ� ƟƝưưƨơ� ƠơƝƨơƮƯ�
ƳƤƫ�ƟƮƫƯƯơƠ�ưƤƮƫƱƣƤ�ưƤơ�Ʈơƣƥƫƪ�ƲƥƝ�ưƤơ�ƬƝưƤ�ƧƪƫƳƪ�ƝƯ�ſƝƩƥƪƤƫƯ�ƠƝ�
ƌƮƝƥƝ�ơ�Ơƫ�ƏơƮưȖƫŨ�ưƤƮƫƱƣƤ�ưƤơ�ưƫƳƪƯ�ƫƢ�ƏƝƪưƫ�Žƪưȧƪƥƫ�ƠƝ�ƌƝưƮƱƨƤƝ�ƝƪƠ�
ſƝƩƬƫƯ�Ơơ�ſƥƩƝ�ƠƝ�ƏơƮƮƝŪ�Ƌƪ�ưƤơ�ƞƝƟƧƯ�ƫƢ� ưƤơƥƮ�ƤƫƮƯơƯ�ƝƪƠ�ƩƱƨơƯŨ�
ưƤơ� ƟƝưưƨơ� ƠơƝƨơƮƯ� ƟƝƮƮƥơƠ� ƣƫƫƠƯ� ƳƤƥƨơ� ưƮƝƪƯƬƫƮưƥƪƣ� ƟƝưưƨơ� ƝƟƮƫƯƯ� ưƤơ�
sertãoŭů�ưƫƳƝƮƠƯ�ưƤơ�žƮƝƶƥƨƥƝƪ�ƟƫƝƯưŨ�ƯơƮƲƥƪƣ�ƝƯ�Ɲ�ƞƮƥƠƣơ�ưƫ�ƟƫƩƩơƮƟƥƝƨ�
ơƴƟƤƝƪƣơƯ�ƞơưƳơơƪ�ƠƥƢƢơƮơƪư�ƮơƣƥƫƪƯŪ�ƅƪ�ưƤơ�ưƳơƪưƥơưƤ�ƟơƪưƱƮƵŨ�ƞơưƳơơƪ�
ŭŵŮŴ�ƝƪƠ�ŭŵůŴŨ�ƬƮƫƟơƯƯƥƪƣ�ƬƨƝƪư�ƏƝƪưƝ�ƉƝƮưƝ�ƳƝƯ�ƫƬơƮƝưƥƫƪƝƨ� ƥƪ� ưƤơ�
ƟƥưƵ� ƫƢ� ƋƯȦƮƥƫŨ� ƞơƥƪƣ� ưƤơ� ƢƥƮƯư� ƮơƢƥƪơƮƵ� ƥƪ� ưƤơ� ƯưƝươ� ƫƢ� Ǝƥƫ� ƃƮƝƪƠơ� Ơƫ�
ƏƱƨ� ƥƪƝƱƣƱƮƝươƠ�ƞƵ�ƌƮơƯƥƠơƪư�ƃơưȭƨƥƫ�ƒƝƮƣƝƯ�ƤƥƩƯơƨƢŪ�Žư� ưƤơ� ưƥƩơŨ� ưƤơ�
ưƮƝƪƯƬƫƮưƝưƥƫƪ�ƫƢ�ƣƫƫƠƯ�ƳƝƯ�Ơƫƪơ�ƞƵ�ưƤơ�ƳƝươƮƳƝƵƯ�ƫƢ�ƌƫƮưƫ�ƈƝƟƱƯưƮơ�

ŭů��ƐƤơ� ươƮƩ�ǉƯơƮưȖƫǊ�ƳƝƯ�ƱƯơƠ� ưƫ�ƠơƯƟƮƥƞơ�ƱƪƟƤƝƮươƠŨ�ƱƪƥƪƤƝƞƥươƠ�ƝƪƠ�ƠƥƢƢƥƟƱƨư� ưƫ� ƮơƝƟƤ�
ươƮƮƥưƫƮƥơƯ�ƠƱƮƥƪƣ�ưƤơ�ƟƫƨƫƪƥƶƝưƥƫƪ�ƫƢ�žƮƝƶƥƨŪ�ƅư�ƨƝươƮ�ƞơƣƝƪ�ưƫ�ưƫ�ƞơ�ƱƯơƠ�ưƫ�ƠơƯƟƮƥƞơ�ưƤơ�ƝƮƥƠ�
ƮơƣƥƫƪƯ�ƥƪ�ưƤơ�ƪƫƮưƤơƝƯư�ƫƢ�žƮƝƶƥƨŪ�



ŮŲ

ŤŭŵŮŭũŭŵŲŬťŭŰŨ�ƳƤƫ�ƟƝƪƝƨƥƶơƠ�ưƤơ�ƨƝƧơƯŪ�ƐƤơ�ƬƫƮư�ƟƫƪƪơƟươƠ�ưƤơ�ƟƥưƥơƯ�
ƫƢ�ƋƯȦƮƥƫ�ƝƪƠ�ƐƫƮƮơƯ�ƝƪƠ�ƥưƯ�ƤơƝƠƭƱƝƮươƮƯ�ƳơƮơ�ƨƫƟƝươƠ�ƫƪ�ưƤơ�ƯƤƫƮơ�ƫƢ�
ưƤơ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫ�ƨƝƧơ�ƥƪ�ƋƯȦƮƥƫŨ�ƢƮƫƩ�ƳƤơƮơ�ưƤơ�ƣƫƫƠƯ�ƳơƮơ�ưƮƝƪƯƬƫƮươƠ�ưƫ�
ƌƝƨƩƝƮơƯ�Ơƫ�ƏƱƨ�ƲƥƝ�ƮƝƥƨƳƝƵŪ�ƋƪƟơ�ƥƪ�ƌƝƨƩƝƮơƯŨ�ưƤơƵ�ƳơƮơ�Ươƪư�ƝƞƫƝƮƠ�
ƝƪƠ�ưƮƝƪƯƬƫƮươƠ�ưƫ�ưƤơ�ƟƝƬƥưƝƨ�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŪ�ƐƤơ�ƫƬƬƫƯƥươ�ƮƫƱươ�ƟƝƮƮƵƥƪƣ�
ƣƫƫƠƯ� ƢƮƫƩ� ƌƫƮưƫ� ŽƨơƣƮơ� ưƫ� ưƤơ� ƟƫƝƯư� ƳƝƯ� ƝƨƯƫ� ƬƫƯƯƥƞƨơŪ� ƐƤơ� ƨƝƟƧ�
ƫƢ� ƢƱƪƠƥƪƣ� ƝƪƠ� ƩƝƥƪươƪƝƪƟơ� ƟƫƩƞƥƪơƠ� ƳƥưƤ� ưƤơ� ƟƫƪƯưƮƱƟưƥƫƪ� ƫƢ� ưƤơ�
ƤƥƣƤƳƝƵƯ�žƎũŭŬŭ�ƝƪƠ�ƂƮơơũƳƝƵ�ƨơƠ�ưƤơ�ƬƫƮư�ƝƪƠ�ưƤơ�ƮƝƥƨƳƝƵ�ưƫ�ƞƫưƤ�ƣƫ�
ƞƝƪƧƮƱƬưŪ�ƅƪ�ƆƝƪƱƝƮƵ�ŮŬŭŲŨ�ưƤơ�ƟƥưƵ�ƫƢ�ƋƯȦƮƥƫ�ƥƪƝƱƣƱƮƝươƠ�ưƤơ�Memorial 
das Águas�ƫƪ�ưƤơ�ƯƤƫƮơ�ƫƢ�ưƤơ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫ�ƨƝƧơŨ�ƳƤƥƟƤ�ƥƯ�ƨƫƟƝươƠ�ƫƪƨƵ�Ɲ�
ƢơƳ�ƞƨƫƟƧƯ�ƝƳƝƵ�ƢƮƫƩ�ƩƵ�ƯưƱƠƥƫŪ

ƐƤƥƯ�ƞƫƫƧǈƯ�ƯơƟưƥƫƪ�Studies of the water�ƟƫƪưƝƥƪƯ�ƥƩƝƣơƯ�ƫƢ�ưƤơ�ƳƝươƮ�
ƟƮƫƯƯƥƪƣ� ƅ� ƠƥƠŨ� ƱƯƥƪƣ�ƞƝƩƞƫƫ�ƬƝƠƠƨơƯŨ� ƥƪ� ưƤơ� ƟƫƩƬƝƪƵ�ƫƢ� ƢƥƯƤơƮƩƝƪ�
ƆƫƯȜ�ƎƥƟƝƮƠƫ�ƫƪ�ƤƥƯ�ƞƫƝư�ǉžơƥƦƝũƢƨƫƮŪǊ�ƐƤơ�ƟƮƫƯƯƥƪƣ�ƬƝƵƯ�ƤƫƩƝƣơ�ưƫ�ưƤơ�
ƯƤƥƬƳƮơƟƧ�ƫƢ�ƏơƬươƩƞơƮ�ŮŬưƤŨ�ŭŵŰųŨ�ƳƤƥƟƤ�ƤƝƬƬơƪơƠ�Ɲư�ƌƥƪƣƱơƨƝŨ�ƥƪ�ưƤơ�
ƟƥưƵ�ƫƢ�ƋƯȦƮƥƫŨ�ƝƪƠ�ƳƝƯ�ưƤơ�ƨƝƮƣơƯư�ƳƝươƮ�ƠƥƯƝƯươƮ�ƫƢ�ưƤơ�ƯưƝươŨ�ƮơƯƱƨưƥƪƣ�
ƥƪ�ơƥƣƤươơƪ�ƠơƝưƤƯŪ�ƐƤơ�ƯƤƥƬŨ�ƪƝƩơƠ�ƝƢươƮ�žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯŨ�ƫƪơ�ƫƢ�ưƤơ�
ƨơƝƠơƮƯ�ƫƢ� ưƤơ�ƎƝƣƝƩƱƢƢƥƪ�ƓƝƮŭűŨ�ƯƱƪƧ�ƬƮơƟƥƯơƨƵ�ƫƪ�ưƤơ�ƠƝươ� ƥƪ�ƳƤƥƟƤ�
ưƤơ�ƟƥƲƥƨ�ƳƝƮ�ƝƪƪƥƲơƮƯƝƮƵ�ƥƯ�ƟƫƩƩơƩƫƮƝươƠ�ƥƪ�ưƤơ�ƯưƝươ�ƫƢ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�
ƏƱƨŪ�ƐƤƥƯ�ơƴƬơƮƥơƪƟơ�ƯƫƱƣƤư�ưƫ�ƞƮƥƪƣ�ƞƝƟƧŨ�ƢƮƫƩ�Ɲ�ƬƫơưƥƟ�Ƭƫƥƪư�ƫƢ�ƲƥơƳŨ�
ưƤơ�ƮơƣƥƫƪǈƯ�ƤƥƯưƫƮƵŨ�ƳƥưƤ�ƝƥƠ�ƢƮƫƩ�ưƤơ�ƪƝƮƮƝưƥƲơ�ƫƢ�ƥƩƝƣơƯ�ƟƮơƝươƠ�ƠƱƮƥƪƣ�
ưƤơ�ƥƪƟƱƮƯƥƫƪƯ�ưƤƮƫƱƣƤ�ưƤơ�ƢƮơƯƤ�ƳƝươƮƯ�ƝƪƠ�ưƤơ�ƥƩƝƣơƯ�ƢƮƫƩ�ưƤơ�Žƪưȧƪƥƫ�
Əươƪƶơƨ�ƂƥƨƤƫǈƯ�ƌƱƞƨƥƟ�ŽƮƟƤƥƲơƯŪ

Ž�ƳơơƧ�ƞơƢƫƮơ�ưƤơ�ƟƮƫƯƯƥƪƣŨ�ưƤơ�žơƥƦƝũƢƨƫƮ�ƞƫƝư�ƠƥƯƝƬƬơƝƮơƠŪ�ƋƠƠƨƵŨ�ƥư�
ƳƝƯ�ƢƫƱƪƠ�ƞƵ�ƝƪƫưƤơƮ�ƢƥƯƤơƮƩƝƪŨ�ƉƝƮƥƪƫŨ�ƆƫƯȜǈƯ�ƢƮƥơƪƠŨ�ƝƠƮƥƢư�ƝƪƠ�ơƩƬưƵ�
ƪơƝƮ� ưƤơ�Ưƥươ�ƫƢ� ưƤơ�ƯƤƥƬƳƮơƟƧŪ� ƆƫƯȜ�ƎƥƟƝƮƠƫ�ƝƪƠ� ƅ�ƱƪƠơƮƯưƫƫƠŨ� ưƤơƪŨ�

ŭŰ�� ƄƥƯưƫƮƥƝƪ� ƉƝƮƥƪƝ� ƎƝƵƩƱƪƠƫ� ƥƯ� ƟƫƪƠƱƟưƥƪƣ� ƤƥƯưƫƮƥƟƝƨ� ƮơƯơƝƮƟƤ� ưƤƝư� ƤƝƯ� ƞơƟƫƩơ� Ɲ�
ƮơƢơƮơƪƟơ�ƫƪ�ƌƫƮưƫ�ƈƝƟƱƯưƮơŪ�ſƢŪ�ƉƝƮƥƪƝ�ƎƝƵƩƱƪƠƫ�ƠƝ�ƏƥƨƲƝŪ�Navegação Lacustre Osório-
TorresŪ�ƈƝƟƱƯưƮơ�ƋƯȦƮƥƫũƐƫƮƮơƯŪ�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŶ�ƁƲƝƪƣƮƝƢŨ�ŮŬŭŰŪ
ŭű��ƐƤơ�ƎƝƣƝƩƱƢƢƥƪ�ƓƝƮ�Ƴơƪư�ƫƪ�ƢƮƫƩ�ŭŴůű�Ʊƪưƥƨ�ŭŴŰű�ƝƪƠ�ƳƝƯ�ưƤơ�ƨƫƪƣơƯư�ƟƥƲƥƨ�ƳƝƮ�ưƫ�ưƝƧơ�
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ƝƪƠ�ŽƨơƪƟƝƮ�ƉƝƮưƥƪƯŪ
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ươƮƮƝƥƪŪ�ƐƤơ�ƨƝƪƠŨ�ƠơƲƝƯưƝươƠ�ƥƪ�ưƤơ�ơƝƮƨƵ�ưƳơƪưƥơưƤ�ƟơƪưƱƮƵŨ�ƥƯ�ƪƫƳ�ƟƫƲơƮơƠ�
ƥƪ�ƯơƟƫƪƠƝƮƵ�ƢƫƮơƯư�ƳƤơƮơ�ƥƪƠƥƣơƪƫƱƯ�ƯƬơƟƥơƯ�ƯƱƟƤ�ƝƯ�ưƤơ�ƦƱȚƝƮƝ�ƬƝƨƩ�
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ƏȦƨƫ�ƨƝ�ƪƝưƱƮƝƨơƶƝ�ơƯ�ƠƥƲƥƪƝŨ�Ƶ�ơƨƨƝ�ƪƫ�ơƯ�ƠƥƲƥƪƝŪŪŪ
�

Əƥ�ƤƝƞƨƫ�Ơơ�ơƨƨƝ�ƟƫƩƫ�Ơơ�Ʊƪ�ơƪươ
ơƯ�ƭƱơ�ƬƝƮƝ�ƤƝƞƨƝƮ�Ơơ�ơƨƨƝ�ƪơƟơƯƥưƫ�ƱƯƝƮ�ơƨ�ƨơƪƣƱƝƦơ�Ơơ�ƨƫƯ�ƤƫƩƞƮơƯ

ƭƱơ�ƠƝ�ƬơƮƯƫƪƝƨƥƠƝƠ�Ɲ�ƨƝƯ�ƟƫƯƝƯŨ
ơ�ƥƩƬƫƪơ�ƪƫƩƞƮơ�Ɲ�ƨƝƯ�ƟƫƯƝƯŪ

ƌơƮƫ�ƨƝƯ�ƟƫƯƝƯ�ƪƫ�ưƥơƪơƪ�ƪƫƩƞƮơ�ƪƥ�ƬơƮƯƫƪƝƨƥƠƝƠŶ
ƁƴƥƯươƪŨ�Ƶ�ơƨ�Ɵƥơƨƫ�ơƯ�ƣƮƝƪƠơ�Ƶ�ƨƝ�ưƥơƮƮƝ�ƝƪƟƤƝŨ

Ƶ�ƪƱơƯưƮƫ�ƟƫƮƝƶȦƪ�Ơơƨ�ưƝƩƝȤƫ�Ơơ�Ʊƪ�ƬƱȤƫ�ƟơƮƮƝƠƫŪŪŪ
�

žơƪƠƥưƫ�ƯơƝ�Ƶƫ�ƬƫƮ�ưƫƠƫ�ƨƫ�ƭƱơ�ƪƫ�ƯȜŪ
ƈƫ�ƣƫƶƫ�ưƫƠƫ�ƟƫƩƫ�ƭƱƥơƪ�ƯƝƞơ�ƭƱơ�ơƨ�Əƫƨ�ơƴƥƯươŪ

ŽƨƞơƮưƫ�ſƝơƥƮƫŨ�El Guardador de Rebaños1

ǲƀȦƪƠơ�ơƯưȔ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯŻ�ƁƯươ�ƪƫ�ơƯ�Ʊƪ�Ưƥưƥƫ�ƭƱơ�ƮơƟƫƪƫƟơƩƫƯ�
ƢȔƟƥƨƩơƪươ� Ɲƨ� ơƯƟƱƟƤƝƮ� ƫ� ƨơơƮ� ƯƱ� ƪƫƩƞƮơŪ� Əƥ� ƝƞƮƥƩƫƯ� ơƨ�ƩƝƬƝƩƱƪƠƥ�
ƝƟưƱƝƨƥƶƝƠƫŨ�ưƝƩƬƫƟƫ�ƨƫ�ơƪƟƫƪưƮƝƩƫƯ�ƵŨ�ƬƫƮ�ƨƫ�ưƝƪưƫŨ�ƪƫ�ƟƫƪƯơƣƱƥƩƫƯ�
ơƪƯơȤƝƮƨƫ� Ɵƫƪ� ơƨ� ƠơƠƫ� ơƪ� ơƨ� ƤƫƮƥƶƫƪươŪ� ƂƝƨưƝƪƠƫ� ƮơƢơƮơƪƟƥƝƯŨ� ƭƱƥƶȔƯ�
ƬƫƠƝƩƫƯ�ƥƩƝƣƥƪƝƮƨƫŪ�ſƫƪ�ƨƫƯ�ƫƦƫƯ�ƟơƮƮƝƠƫƯ�ơƯ�ƬƫƯƥƞƨơ�ƟƫƪƟơƞƥƮƨƫ�ƟƫƩƫ�
ơƨ� ơƯƬƝƟƥƫ� ƤƱơƟƫ� ơƪưƮƝ� ƨƝ� ƟƫƪƟƤƝ� Ƶ� ơƨ� ƩƫƨƱƯƟƫŨ� ƫ� ƩơƦƫƮŶ� ƟƫƩƫ� ƨƝ�
ƬơƮƨƝ� ƩƥƯƩƝ� ƝƟƟƥƠơƪưƝƨƩơƪươ� ƮơƠƫƪƠƝŨ� ƢƫƮƩƝƠƝ� ơƪ� ơƨ� ƥƪươƮƥƫƮ� Ơơ� ƨƝ�
ƫƯưƮƝ� ƬơƮƨȠƢơƮƝ� ƭƱơ� ƮơƝƟƟƥƫƪƝŨ� ƠơƯƬƝƟƥƫŨ� Ɲ� ƨƝƯ� ƯƱƟơƯƥƲƝƯ� ơƪưƮƝƠƝƯ� Ơơ�
ƣƮƝƪƥưƫƯ� Ơơ� ƝƮơƪƝ� ơƪ� ơƨ� ƢƫƪƠƫ� Ơơƨ�ƩƝƮŪ� Əƥƪ� ơƩƞƝƮƣƫŨ� ƌƝƮƝƣơƩ� ƠƝƯ�
ſƫƪƟƤƝƯ� ƪƫ� ơƯ� Ʊƪ� Ưƥưƥƫ� ƭƱơ� ƨƫ� ƤƝƵƝ� ƥƪƲơƪưƝƠƫ� ƵƫŨ� Ưƥƪƫ� ƭƱơ� ƨƫ� Ƥơ�
ƠơƯƟƱƞƥơƮưƫŪ�žƱƯƟƝƪƠƫ�ƬƥƯưƝƯ�ơƪ�ơƪƟƥƟƨƫƬơƠƥƝƯ�Ƶ�ƝƮƟƤƥƲƫƯ�ƤƥƯưȦƮƥƟƫƯŨ�ơƨ�
ƪƫƩƞƮơ�ƝƬƝƮơƟơ�ƮơƣƥƯưƮƝƠƫ�ƟƫƩƫ�ƨƝ�ƬƮƥƩơƮƝ�ƯơƯƩƝƮƥƝ�Ơơ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�
ƏƱƨ�ǌ�ưƥơƮƮƝ�ƭƱơ�ƟƫƪƟơƠƥȦ�ƌƫƮưƱƣƝƨŨ�ơƪ�ŭųůŮŨ��Ɲƨ�Ɵƫƨƫƪƫ�ƨƱƯƥưƝƪƫ�ƉƝƪƫơƨ�
ƃƫƪȚƝƨƲơƯ� ƎƥƞơƥƮƫŨ� ƬƝƮƝ� ƝƣƮƥƟƱƨưƱƮƝ� Ƶ� ƣƝƪƝƠơƮȠƝŪ� ƄƫƵ� ơƯươ� ươƮƮƥưƫƮƥƫ�
ƟƫƮƮơƯƬƫƪƠơ�Ɲ�Ʊƪ�ƟƫƪƦƱƪưƫ�Ơơ�ƩƱƪƥƟƥƬƥƫƯ�Ơơƨ�ƨƥưƫƮƝƨ�ƪƫƮươ�Ơơƨ�ơƯưƝƠƫŨ�

ŭ�ŽƨƞơƮưƫ�ſƝơƥƮƫ�ŤƤơươƮȦƪƥƩƫ�Ơơ�ƂơƮƪƝƪƠƫ�ƌơƯƯƫƝťŪ�O Guardador de RebanhosŪ�ƀƥƯƬƫƪƥƞƨơ�
ơƪŶ�ƤưưƬŶūūƝƮƭƱƥƲƫƬơƯƯƫƝŪƪơưūươƴưƫƯūŲŭų
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ơƪưƮơ�ƨƫƯ�ƭƱơ�ơƯưȔ�ƋƯȦƮƥƫŨ�Ưƥưƥƫ�ơƨơƣƥƠƫ�ƬƝƮƝ�ơƯưƝ�ơƴƬơƠƥƟƥȦƪŨ�ƮơƝƨƥƶƝƠƝ�
ơƪưƮơ�ŮŬŭŮ�Ƶ�ŮŬŭŲŨ�Ƶ�ƭƱơ�ƝƟƫƩƬƝȤƝ�Ʃƥ�ƥƪƲơƯưƥƣƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƠƫƟưƫƮƝƠƫ2Ū

ſƫƪ� ƝƬƮƫƴƥƩƝƠƝƩơƪươ� ŰŰ�Ʃƥƨ� ƤƝƞƥưƝƪươƯ� ŤƅžƃƁūŮŬŭŲťŨ�ƋƯȦƮƥƫ� ơƯ� Ʊƪ�
ƟƫƮƮơƠƫƮ�ơƟƫƨȦƣƥƟƫ�ƠƫƪƠơ�ơƨ�Ʋƥơƪưƫ�ƯƫƬƨƝ�Ɵƫƪ�ƢƱơƮƶƝ�ƯƫƞƮơ�Ʊƪ�ƮơƨƥơƲơ�
ƠƥƲƥƠƥƠƫŪ�ƀơ�Ʊƪ�ƨƝƠƫ�ơƯưȔ�ƨƝ�ƌƨƝƪȠƟƥơ�ſƫƯươƥƮƝ�ǌ�ƢƫƮƩƝƠƝ�ƬƫƮ�ƨƫƯ�ƟƝƩƬƫƯ�
ƞƝȤƝƠƫƯ�ƬƫƮ�Ůů�ƨƝƣƱƪƝƯ�Ƶ�ƬƫƮ�ơƨ�ƩƝƮŨ�ơƪ�ƨƝ�ƭƱơ�ƮơƯƥƠơ�ƨƝ�ƩƝƵƫƮ�ƬƝƮươ�
Ơơ� ƨƫƯ�ƤƝƞƥưƝƪươƯ�Ƶ�ƠƫƪƠơ�ơƯưȔ�ƱƞƥƟƝƠƫŨ�ƝƠơƩȔƯŨ�ơƨ�ƟơƪưƮƫ�ƤƥƯưȦƮƥƟƫŨ�
Ɵƫƪ�ƯƱ�ƟƝươƠƮƝƨŨ�ƤƫƯƬƥưƝƨ�Ƶ�ƨƝ�ƩƝƵƫƮ�ƬƝƮươ�Ơơ�ƨƫƯ�ƯơƮƲƥƟƥƫƯ�ǌ�Ƶ�Ơơ�ƫưƮƫŨ�
ƨƝ�ƏơƮƮƝ�ƃơƮƝƨ�ǌ�ƟƱƞƥơƮưƝ��ƬƫƮ�ơƨ�žƫƯƭƱơ�ŽưƨȔƪưƥƟƫŨ�ƬƮơƯơƮƲƝƠƫ�ơƪ�ƨƝƯ�
ǴƮơƝƯ�Ơơ�ƌƮƫươƟƟƥȦƪ�ŽƩƞƥơƪưƝƨ� ŤŽƌŽƯťŨ�ƝƠơƩȔƯ�Ơơ� ƨƝƯ�ȔƮơƝƯ� ƮƱƮƝƨơƯŨ�
ƠƫƪƠơ� ƮơƯƥƠơ� ƨƝ� ƟƫƩƱƪƥƠƝƠ� Ơơƨ�ƉƫƮƮƫ� ƠƝ�žƫƮȭƯƯƥƝ� Ƶ� Ươ� ơƪƟƱơƪưƮƝƪ�
ƨƝƯ�ƲơƮưƥơƪươƯ�ƭƱơ�ƠơƯƝƣƱƝƪ�ơƪ�ƨƝƯ�ƨƝƣƱƪƝƯ�Ơơ�ƨƝ�ƬƨƝƪƥƟƥơŪ�Ɓƪ�ŮŬŬŲ�ƨƝ�
ƟƥƱƠƝƠ�ƮơƟƥƞƥȦ�ơƨ�ơƯƨƫƣƝƪ�ǉƐƥơƮƮƝ�Ơơ�ƨƫƯ�žƱơƪƫƯ�ƒƥơƪưƫƯǊŨ�ƠơƞƥƠƫ�Ɲ�ƨƝ�
ƥƩƬƨƝƪưƝƟƥȦƪ�Ơơƨ�ƩƝƵƫƮ�ƟƫƩƬƨơƦƫ�Ơơ�ƌƝƮƭƱơƯ�ƁȦƨƥƟƫƯ�Ơơ�ƈƝưƥƪƫƝƩȜƮƥƟƝůŪ�
ƈƫƯ�ƩȔƯ�Ơơ�ŰŮű�ƣƥƣƝƲƝưƥƫƯ�Ơơ� ơƪơƮƣȠƝ� ƝƪƱƝƨơƯ�ƭƱơ�ơƨ� ƟƫƪưƝƟưƫ� Ơơƨ�
ƝƥƮơ�Ɵƫƪ�ƨƝƯ�ƬƝƨƝƯ�Ơơ�ƨƫƯ�ƮƫưƫƮơƯ�ƬƮƫƠƱƟơ�ǌ�ƝƟƫƬƨƝƠƫƯ�Ɲ�ƨƝƯ�ưƫƮƮơƯ�Ơơ�
ƤƫƮƩƥƣȦƪ�Ơơ� ƨƫƯ�ƟƝưƝƲƥơƪưƫƯ�Ơơ�ŵŴ�ƩơưƮƫƯ�ǌ�ƤƝƪ�ƝƤƱƵơƪưƝƠƫ�Ơơ� ƨƝƯ�
ƟƤƝƮƨƝƯ� Ơơ� ƨƫƯ� ƤƝƞƥưƝƪươƯ� ƨƝƯ� ƭƱơƦƝƯ� ƯƫƞƮơ� ơƨ� ƲƥơƪưƫŪ� Əơ� ưƮƝưƝ� Ơơ� Ʊƪ�
ƥƩƬƫƮưƝƪươ�ƬƮƫƵơƟưƫ�Ơơ�ƬƮƫƠƱƟƟƥȦƪ�Ơơ�ơƪơƮƣȠƝ�ƬƝƮƝ�ơƨ�ơƯưƝƠƫ�Ƶ�ƭƱơ�ƤƝ�
ưƮƝȠƠƫ�ƞơƪơƢƥƟƥƫƯ�Ɲ�ƨƝ�ƟƥƱƠƝƠŪ�ŽƱƪƭƱơ�ƨƝ�ơƪơƮƣȠƝ�Ơơ�ƨƫƯ�ƟƝưƝƲƥơƪưƫƯ�Ươ�
ƟƫƪƯƥƠơƮơ�ƨƥƩƬƥƝ�ƬƫƮƭƱơ�ƪƫ�ơƩƥươ�ſƋŮ�ơƪ�ƨƝ�ƝưƩȦƯƢơƮƝŨ�ƤƝƵ�ƱƪƝ�ƯơƮƥơ�Ơơ�
ƥƩƬƝƟưƫƯ�ƝƩƞƥơƪưƝƨơƯ�ƥƩƬƨƥƟƝƠƫƯ�ơƪ�ƯƱ�ƠƥƯưƮƥƞƱƟƥȦƪŪ�ƈƝ�ƟƫƪƯưƮƱƟƟƥȦƪ�Ơơ�
ưƫƮƮơƯ�Ơơ�ưƮƝƪƯƩƥƯƥȦƪ�ƮơƭƱƥơƮơ�ƨƝ�ƠơƢƫƮơƯưƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƨƝƯ�ȔƮơƝƯ�ơƪ�ƨƝƯ�ƭƱơ�
Ươ�ƥƩƬƨƝƪưƝƪ�Ƶ�ƠơƯƬƱȜƯ�Ơơ�ƥƪƯưƝƨƝƠƝƯ�ƣơƪơƮƝƪ�ƫƪƠƝƯ�ơƨơƟưƮƫƩƝƣƪȜưƥƟƝƯ�
ƭƱơ�ƝƢơƟưƝƪ�Ɲƨ�ƠơƯƝƮƮƫƨƨƫ�Ơơ�ƨƝ�ƢƝƱƪƝ�Ƶ�Ơơ�ƨƝ�ƢƨƫƮƝ�Ɲ�ƯƱ�ƝƨƮơƠơƠƫƮŪ

ŽƟưƱƝƨƩơƪươ�ơƯưȔ�ơƪ�ƩƝƮƟƤƝ�ƱƪƝ�ơƩƬƮơƯƝ�Ơơ�ƁƨơưƮƫƯƱƨ�ƭƱơ�ƬƮƫƵơƟưƝ�
ơƨ� ưƮƝƶƝƠƫ� Ơơ� ƨƝƯ� ƨȠƪơƝƯ� Ơơ� ơƪơƮƣȠƝ� ƈƐ� ŮůŬ�Ƈƒ�ƃƮƝƲƝưƝȠ� ůũƋƯȦƮƥƫ� ů�

Ů�ƀƫƟưƫƮƝƠƫ�ơƪ�ƌƫȜưƥƟƝƯ�ƒƥƯƱƝƨơƯ�ŤžơƟƝ�ſŽƌƁƏť�ơƪ�ơƨ�ƌƮƫƣƮƝƩƝ�Ơơ�ƌƫƯưƣƮƝƠƫ�ơƪ�ŽƮươƯ�
ƒƥƯƱƝƨơƯŨ�ƅƪƯưƥưƱưƫ�Ơơ�ŽƮươƯ�Ơơ�ƨƝ�ƑƂƎƃƏŨ�Ɵƫƪ�ƨƝ�ƫƮƥơƪưƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƨƝ�ƌƮƫƢǝŪ�ƀƮǝŪ�ƀƝƪƥơƨƝ�ƌƥƪƤơƥƮƫ�
ƉƝƟƤƝƠƫ�ƇơƮƪŪ�
ů�ƏƫƞƮơ�ơƨ�ươƩƝŨ�ƨơơƮ�ƝƮưȠƟƱƨƫ�ǉƁƪơƮƣƥƝ�ƪƫ�ƝƮǊŨ�Ơơ�ƎƫƠƮƥƣƫ�ƐƮơƯƬƝƟƤŨ�ƬƱƞƨƥƟƝƠƫ�ƫƮƥƣƥƪƝƨƩơƪươ�
ơƪ�ƨƝ�ƎơƲƥƯưƝ�National Geographic BrasilŨ�ƠƥƟƥơƩƞƮơ�Ơơ�ŮŬŭŬŪ�ƎƫƠƮƥƣƫ�ƐƮơƯƬƝƟƤŪ�Cidade dos 
Ventos: Textos selecionados (20 crônicas histórico-jornalísticas)Ū�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŶ�ƌƮƝƣƩƝưƤƝŨ�
ŮŬŭŰŪ�
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ƯƫƞƮơ�ƨƝƯ�ưƥơƮƮƝƯ�ƩȔƯ�ƯơƪƯƥƞƨơƯ�Ơơ�ƨƝƯ�ŽƌŽƯ�Ơơƨ�žƫƯƭƱơ�ŽưƨȔƪưƥƟƫ�Ơơƨ�
ƉƫƮƮƫ� ƠƝ� žƫƮȭƯƯƥƝŨ� ƬƮƫươƣƥƠƝ� ƬƫƮ� ƨơƵŪ� ƈƝ� ƟƫƩƱƪƥƠƝƠŨ� ƫƮƣƝƪƥƶƝƠƝ� Ɲ�
ưƮƝƲȜƯ� Ơơ� ƨƝ� ŽƉŽƏž� ŤŽƯƯƫƟƥƝƟƥȦƪ� Ơơ�ƄƝƞƥưƝƪươƯ� Ƶ� ŽƩƥƣƫƯ� Ơơ� ƏơƮƮƝ�
ƠƝ� žƫƮȭƯƯƥƝťŨ� ƬƮơƯơƪưȦ� ƱƪƝ� ƠơƩƝƪƠƝ� Ɲƨ� ƉƥƪƥƯươƮƥƫ� ƌȭƞƨƥƟƫ� ƟƫƪưƮƝ� ơƨ�
ƝƟưƱƝƨ�ưƮƝƶƝƠƫ�Ƶ�ƮơƥƲƥƪƠƥƟƝ�Ʊƪ�ƪƱơƲƫ�ưƮƝƵơƟưƫ�ƬƝƮƝ�ƨƝƯ�ưƫƮƮơƯŨ�ƯƫƨƥƟƥưƝƪƠƫ�
ƯƱ�ƮơƱƞƥƟƝƟƥȦƪ�ƬƝƮƝ� ưƥơƮƮƝƯ�Ơơ�ƩơƪƫƮ� ƥƩƬƝƟưƫ�ƝƩƞƥơƪưƝƨŨ�ơƲƥưƝƪƠƫ�ƝƯȠ�
ƨƫƯ� ƠƝȤƫƯ� ƥƮƮơƲơƮƯƥƞƨơƯ� ơƪ� ơƨ� ƞƥƫƩƝ� Ơơƨ� ƞƫƯƭƱơ� ƵƝ� ưƝƪ� ƠơƲƝƯưƝƠƫŪ�
Ɓƨ�ƩƫƲƥƩƥơƪưƫ�ơƪ�ƠơƢơƪƯƝ�Ơơ� ƨƝ� ưƥơƮƮƝ� Ƶ�Ơơƨ�ƬƝưƮƥƩƫƪƥƫ�ƪƝưƱƮƝƨ�Ơơ� ƨƝ�
ƤƱƩƝƪƥƠƝƠ�ƤƝ�ƝƩƬƨƥƝƠƫ�ơƨ�ƠƥȔƨƫƣƫ�ơƪưƮơ�ƨƝ�ƟƫƩƱƪƥƠƝƠ�ƭƱơ�ƲƥƲơ�ƝƮƮƥƞƝ�
Ơơƨ�Ʃƫƪươ�Ƶ� ƨƝ�ƭƱơ�ƲƥƲơ�ƝƞƝƦƫŪ�Ɓƪ�ƩƱƟƤƫƯ�ƩƫƩơƪưƫƯ�Ƶƫ�ƩƥƯƩƝ�Ƥơ�
ƥƪươƮƩơƠƥƝƠƫ�ơƯưƝ�ƟƫƪƲơƮƯƝƟƥȦƪŨ�ƬƫƮƭƱơ�ƟƥƮƟƱƨƫ�ƬƫƮ� ƨƝƯ�ƠƫƯ�ȔƮơƝƯŪ�Žƨ�
ƟơƪưƮƫ�Ơơ�ƨƝ�ƟƥƱƠƝƠ�ơƯưȔ�Ʃƥ�ưƝƨƨơƮūƟƝƯƝ�Ƶ�ơƪ�ơƨ�Ʃƫƪươ�ươƪƣƫ�ƱƪƝ�ƟƤƝƟƮƝ�
Ơơ� ŭů� ƤơƟưȔƮơƝƯ� ƭƱơ� Ươ� ơƴưƥơƪƠơ� ƠơƯƠơ� ơƨ� Ƭƥơ� ƤƝƯưƝ� ƨƝ� ƟƥƩƝ� Ơơ� ƨƝ�
ƩƫƪưƝȤƝŨ�ơƪ�ơƨ�ƧƥƨȦƩơưƮƫ�ŴűŨų�Ơơ�ƨƝ�ŽƱưƫƬƥƯưƝ�ƂơƠơƮƝƨ�žƎũŭŬŭŪ�ƀơƯƠơ�
ƦƱƪƥƫ�Ơơ�ŮŬŭŲ�Ƥơ�ƬƝƮưƥƟƥƬƝƠƫ�ƝƟưƥƲƝƩơƪươ�ơƪ�ƨƝƯ�ƝƟƟƥƫƪơƯ�Ƶ�ƠƥƯƟƱƯƥƫƪơƯ�
ƟƫƩƱƪƥưƝƮƥƝƯ�ƯƫƞƮơ�ƨƝ�ơƩƬƮơƯƝ�Ơơ�ƁƨơưƮƫƯƱƨŪ�ƈƝ�ƟƫƩƱƪƥƠƝƠ�ƪƫ�Ươ�ƫƬƫƪơ�
Ɲ�ƨƝ�ơƨƥƩƥƪƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƨƝƯ�ưƫƮƮơƯŨ�Ưƥƪƫ�Ɲƨ�ưƮƝƵơƟưƫ�ƬƮƫƵơƟưƝƠƫŨ�ƭƱơ�ƬƫƠƮȠƝ�
ươƪơƮ�ƫưƮƫ�ƠƥƯơȤƫŨ�ƬƝƯƝƪƠƫ�ƬƫƮ�ȔƮơƝƯ�ƭƱơ�ƪƫ�ƢƱơƮƝƪ�ƮơƯơƮƲƝƯ�ƢƫƮơƯưƝƨơƯ�
Ƶ� ưƝƩƬƫƟƫ�ơƯưƱƲƥơƮƝƪ� � ưƝƪ� ƟơƮƟƝ�Ơơ� ƨƝƯ� ȔƮơƝƯ�Ơơ�ƝƬƥƟƱƨưƱƮƝŨ� ƵƝ�ƭƱơ�
ƨƝ� ƢƮơƟƱơƪƟƥƝ� ơƨơƟưƮƫƩƝƣƪȜưƥƟƝ� Ơơ� ƨƝƯ� ưƫƮƮơƯ� ƥƪươƮƢƥơƮơ� ơƪ� ơƨ� ƬƮƫƟơƯƫ�
Ơơ� ƬƫƨƥƪƥƶƝƟƥȦƪ� Ơơ� ƨƝƯ� ƝƞơƦƝƯŪ� ŽƬƮƫƴƥƩƝƠƝƩơƪươ� ŭŬŬ� ƢƝƩƥƨƥƝƯ� ƯơƮȔƪ�
ƝƢơƟưƝƠƝƯ�Ưƥ�ơƨ�ƬƮƫƵơƟưƫ�Ươ�Ƭƫƪơ�ơƪ�ƩƝƮƟƤƝ�Ơơƨ�ƩƫƠƫ�ƟƫƩƫ�ƤƝ�ƯƥƠƫ�
ƟƫƪƟơƞƥƠƫŪ

Ž�ƨƫ�ƨƝƮƣƫ�Ơơ�ƨƫƯ�ƟƱƝưƮƫ�ƝȤƫƯ�Ơơ�ơƴƬơƠƥƟƥȦƪ�ƬƫƮ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯŨ�
ơƨ� Ʋƥơƪưƫ� Ươ� ƢƱơ� ưƫƩƝƪƠƫ� ƬơƯƫ� Ƶ� ƯƫƨƥƠơƶ� ƢƮơƪươ� Ɲ� ƩȠ� Ƶ� Ɲ� ƨƫƯ� ƫưƮƫƯ�
ƤƝƞƥưƝƪươƯŪ�Əƥ�ƝƪươƯ� ƨƝƯ�ƟƝƱƯƝƯ�Ƶ� ƨƝƯ�ƟƫƪƯơƟƱơƪƟƥƝƯ�Ơơ�ƯƱ�ơƴƥƯươƪƟƥƝ�
ǌ� Ȝƨ� ƯơƣƱƥƮȔ� ƯƫƬƨƝƪƠƫ� ƥƪƠơƬơƪƠƥơƪươƩơƪươ� Ơơ� ƨƝ� ƥƩƬƨƝƪưƝƟƥȦƪ� Ơơ�
ƟƝưƝƲƥơƪưƫƯ�ƫ�Ơơƨ�ƦƱƥƟƥƫ�ƤƱƩƝƪƫ�ǌ�ƬƝƮơƟȠƝƪ�ƪƫ�ƥƪươƮƢơƮƥƮ�ơƪ�ƨƝ�ƭƱƥơưƱƠ�
ơƪ�ƨƝ�ƩƫƪưƝȤƝŨ�ƤƫƵŨ�Ɵƫƪ�ƨƝ�ƬƮƫƩơƯƝ�Ơơƨ�ƱƯƫ�Ơơ�ƨƝ�ơƪơƮƣȠƝ�ơȦƨƥƟƝŨ� ƨƝ�
ƤƥƯưƫƮƥƝ�ƤƝ�ƟƝƩƞƥƝƠƫ�Ƶ�ƨƝ�ƩƫƪưƝȤƝ�Ươ�Ʋơ�ƝƩơƪƝƶƝƠƝŪ�ƐƝƪưƫ�ơƨ�Ʋƥơƪưƫ�
ƟƫƩƫ�ơƨ�ƩƫƪươŨ�ƩƝƪƥƢơƯưƝƟƥƫƪơƯ�ƪƝưƱƮƝƨơƯ�ƭƱơ�ƪƝƟƥơƮƫƪ�ƩƱƟƤƫ�ƝƪươƯ�
Ơơ�ƪƫƯƫưƮƫƯŨ�Ươ�ƲƝƪ� ƮơƠơƢƥƪƥơƪƠƫ�Ɲ� ưƮƝƲȜƯ�Ơơ� ƨƝ�ƝƟƟƥȦƪ�ƤƱƩƝƪƝ�ƭƱơ�
ƩƝƪƥƬƱƨƝ�ơƯươ�ƤƫƮƥƶƫƪươŪ�ƃơƯưƫƯ�ƭƱơ�ƬƨƝƪưƝƪ�Ƶ� ưƝƨơƪ�ȔƮƞƫƨơƯŷ�ƝƣƝƮƮƝƪ�
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Ƶ� ƯƱơƨưƝƪ� ƬƥơƠƮƝƯŷ� ƦƱơƣƝƪ� Ƶ� ƩƝưƝƪŷ� ƮơƩƝƪ� Ƶ� ƟƫƪƠƱƟơƪ� ơƨ� ƲƫƨƝƪươ� ƫ�
ơƨ� ƟƝƞƝƨƨƫŷ� ƬƥƪưƝƪŨ� ơƯƟƮƥƞơƪ� Ƶ� ƞƫƮƮƝƪ� ơƨ� ƬƝƬơƨŷ� ƟƫƪƯưƮƱƵơƪ� ưƫƮƮơƯ� Ƶ�
ƟƝưƝƲƥơƪưƫƯ�ƫ�ƢƥƮƩƝƪ�ƬơưƥƟƥƫƪơƯ�ƬȭƞƨƥƟƝƯ�ơƪ�ƠơƢơƪƯƝ�Ơơƨ�ƞƫƯƭƱơŪ
Žƨ�ƟƫƩƥơƪƶƫ�Ơơ�ƨƝ�ƦƫƮƪƝƠƝŨ�ưƫƠƫ�ƨƫ�ƭƱơ�ươƪȠƝ�ơƮƝ�Ʊƪ�ƬƝƮ�Ơơ�ƫƦƫƯ�ƩƥƫƬơƯ�
Ƶ�ƟƱƮƥƫƯƫƯ�ƭƱơ�ƠơƯơƝƞƝƪ�ƲơƮ�ƠơƯƠơ�ƟơƮƟƝ�ƝƨƣƱƪƫƯ�ƯƥưƥƫƯŨ�ƬƝƮƝ�ƟƫƪƫƟơƮ�
ƩơƦƫƮ� ƨƝ� ƮơƣƥȦƪ� ƵŨ� ơƪưƫƪƟơƯŨ� ƬƫƠơƮ� ƟƮơƝƮŨ� Ɵƫƪ� ƩƝƪƫƯ� ƤƝƞƥƨƥƠƫƯƝƯŨ�
ƥƩȔƣơƪơƯ�ƬƫȜưƥƟƝƯ�ƭƱơ�ƬƮơƯơƪưƝƮƝƪ�Ʊƪ�ƬƱƪưƫ�Ơơ�ƲƥƯưƝ�ƯƫƞƮơ�ƨƫ�ƭƱơ�Ươ�
ƠơƯŤƲơƨƝƞƝťŪ�ƌơƮƫ�ƪƱƪƟƝ�Ʃơ�Ƥơ�ƞƝƯƝƠƫ�ơƪ�Ʊƪ�ƩȜưƫƠƫ�ƬƮơƲƥƫŪ�ƈƫ�ƭƱơ�
Ƶƫ�ƨƨơƲƝƞƝ�ơƮƝƪ�ƬƥƯưƝƯ�Ƶ�ƞƫƟơưƫƯŪ�ƈƝƯ�ƮƱưƝƯ�Ƶ�ơƨ�ƥƪƯưƮƱƩơƪưƝƨ�ƱưƥƨƥƶƝƠƫƯ�
ƬƝƮƝ�ƨƝƯ�ƫƞƯơƮƲƝƟƥƫƪơƯ�Ươ�ƢƱơƮƫƪ�ƮơƠơƢƥƪƥơƪƠƫ�Ɲ�ƨƫ�ƨƝƮƣƫ�Ơơƨ�ƟƝƩƥƪƝƮ�
ƩƥƯƩƫŨ�ƟƫƩƫ�Ưƥ�ƢƱơƮƝ�Ʊƪ�ſƝƩƥƪƤƫ�Ơơ�ƌơƝƞƥƮƱŰŨ�ơƯươ�ƟƫƪƦƱƪưƫ�Ơơ�ƯơƪƠƝƯ�
ƥƪƠȠƣơƪƝƯ�ƭƱơ�ƟƱƨưƥƲƝƞƝƪ�ƨƫƯ�ƅƪƟƝƯŨ�ƭƱơ�ƟƫƪơƟưƝƞƝƪ�ơƨ�ƋƟȜƝƪƫ�ƌƝƟȠƢƥƟƫ�
Ɲƨ�ŽưƨȔƪưƥƟƫ�Ƶ�ƝƠơƩȔƯ�ƠƝƞƝƪ�ƝƟƟơƯƫ�Ɲƨ�ƨƥưƫƮƝƨ�Ơơƨ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŪ�ƁƯươ�
ưƮƝƵơƟưƫ�ƨƫ�ƩƝƪươƪȠƝƪ�ƯơƩƥƨƨƝƯ�ƣƨƱưƥƪƫƯƝƯ�Ơơ�ƣƮƝƩȠƪơƝƯ�ƭƱơ�Ươ�ƬơƣƝƞƝƪ�
Ɲ�ƨƫƯ�ƬƥơƯ�Ơơ�ƨƫƯ�ƝƪƠƝƮƥơƣƫƯŪ�Žƨ�ƟƝƩƥƪƝƮ�ƨƝƯ�ơƟƤƝƞƝƪŨ�ƩƝƪươƪƥơƪƠƫ�ơƨ�
ƟƝƩƥƪƫ�ƝƞƥơƮưƫŪ�

ƈƝ� ơƴƬơƠƥƟƥȦƪ� Ươ� ƢƱơ� ưƫƩƝƪƠƫ� ƢƫƮƩƝ� ƩƥơƪưƮƝƯ� Ƶƫ� ƝƞƮȠƝ� ƯơƪƠƝƯ� ơƪ�
ơƨ�ƞƫƯƭƱơŨ�ƨƨơƲƝƪƠƫ�ơƪ�ƱƪƝ�Ơơ�ƨƝƯ�ƩƝƪƫƯ�ơƨ�ƩƝƟƤơươ�Ƶ�ơƪ�ƨƝ�ƫưƮƝ�ƨƝ�
ƟȔƩƝƮƝ�ƢƫưƫƣƮȔƢƥƟƝ�ƬƝƮƝ�ƮơƣƥƯưƮƝƮ�ƨƫƯ�ơƪƟƱơƪưƮƫƯ�ƭƱơ�ƬƝƯƝƞƝƪ�ưƝƪưƫ�ơƪ�
ơƨ� ȔƮơƝ�Ơơƨ�ƞƫƯƭƱơ�ƟƫƩƫ�ơƪ� ƨƝƯ�ȔƮơƝƯ�ƱƮƞƝƪƝ�Ƶ� ƮƱƮƝƨ�Ơơ� ƨƝ� ƟƥƱƠƝƠŪ�
ƀƱƮƝƪươ� ơƨ� ƟƱƮƯƫ� Ơơƨ� ƬƮƫƵơƟưƫ� ƢƱơ� ƪơƟơƯƝƮƥƫ� ƠơƯƝƬƮơƪƠơƮ� Ɲ� ƲơƮ� ƭƱȜ�
ƬơƪƯƝƞƝ�ƭƱơ�ƯƝƞȠƝ�Ƶƫ�Ƶ�ƝƬƮơƪƠơƮ�Ɲ�ƲơƮ� ƨƫ�ƭƱơ�ƪƫ�ƯƝƞȠƝ�ƭƱơ�ơƴƥƯưȠƝŪ�
ƄƝƵ�Ʊƪ�ƟƫƪƦƱƪưƫ�Ơơ�ƝƟƟƥƫƪơƯ�Ƶ�ƮơƝƟƟƥƫƪơƯ�ƭƱơ�ƪƝƟơƪ�ƟƫƩƫ�ƣơƯưƫƯ�ơƪ�
ơƯơ�ƬƝƥƯƝƦơũƝƮƣƱƩơƪưƫ�ƭƱơ�ƝƭƱȠ�Ươ�ơƪưƥơƪƠơ�ƟƫƩƫ�ƢơƪȦƩơƪƫ�ƭƱơ�ƤƝƟơ�
ƭƱơ�Ʊƪƫ�ƬƥơƪƯơŨ�ƯƥơƪưƝ�Ƶ�ƯƱơȤơŪ�ƈƝ�ƢƫƮƩƝƟƥȦƪ�Ơơƨ�ưƮƝƞƝƦƫ�ƮơƯƬƫƪƠơŨ�Ɲ�ƨƝ�

Ű� ƅƣƫƮ�ſƤƩƵƶ� ƢƱơ� ơƨ� ƝƮƭƱơȦƨƫƣƫ�ƭƱơ� ƟƫƫƮƠƥƪȦŨ� ơƪ� ƨƝ� ƠȜƟƝƠƝ� Ơơ� ŭŵųŬŨ� Ʊƪ� ơƭƱƥƬƫ� ƭƱơ�
ƥƠơƪưƥƢƥƟȦŨ�ơƪ�ơƨ�ȔƮơƝ� ƮƱƮƝƨ�Ơơ�ſƝƩƬƥƪƝ�ƠƝ�ƈƝƣƫƝŨ�ơƪ�ƌƝƮƝƪȔŨ�ůŬ�ƧƥƨȦƩơưƮƫƯ�Ơơ� ƨƝ�ƯơƪƠƝ�
Ơơƨ�ſƝƩƥƪƤƫ�Ơơ�ƌơƝƞƥƮƱŪ�Ɓƨ�ƟƝƩƥƪƫ�ƥƪƠȠƣơƪƝ�ƟƫƪơƟưƝƞƝ�ơƨ�ƋƟȜƝƪƫ�ƌƝƟȠƢƥƟƫ�Ɲƨ�ŽưƨȔƪưƥƟƫŪ�Ɓƨ�
ƥƪƲơƯưƥƣƝƠƫƮ�ƠơƢƥơƪƠơ�ƭƱơ� ƨƫƯ� ƥƪƠȠƣơƪƝƯ� ƆȝŨ� ƭƱơ� ươƪȠƝƪ�ƟƫƩƫ�ƬƮȔƟưƥƟƝ� ƟƫƪƯưƮƱƥƮ� ƟƝƩƥƪƫƯ�
ƬƝƮƝ�ƨƝ�ƟƫƩƱƪƥƟƝƟƥȦƪ�ơƪưƮơ�ƝƨƠơƝƯŨ�Ưƫƪ�ƨƫƯ�ƝƱưƫƮơƯ�Ơơ�ƨƝƯ�ƯơƪƠƝƯŨ�ưƝƩƞƥȜƪ�ƱưƥƨƥƶƝƠƝƯ�ƬƫƮ�ƨƫƯ�
ƐƱƬƥũƣƱƝƮƝƪȠơƯŪ�ǉƌơƝƞƥƮƱǊŨ�ơƪ�ƨơƪƣƱƝ�ưƱƬƥŨ�ƯƥƣƪƥƢƥƟƝ�ǉƟƝƩƥƪƫ�ƢƫƮƮƝƠƫŨ�ƝƞƝƮƮƫưƝƠƫǊŷ�ǉſƝƩƥƪƫ�
ƬƥƯƝƠƫŨ�ƤƱơƨƨƝ�Ơơƨ�ƟƝƩƥƪƫŨ�ƩƝƮƟƝ�Ơơƨ�ƟƝƩƥƪƫǊŷ�ǉſƝƩƥƪƫ�ƮƝƨƫŨ�ƟƝƩƥƪƫ�Ưƥƪ�ƤƥơƮƞƝƯǊŷ�ǉſƝƩƥƪƫ�
ƭƱơ�ƨƨơƲƝ�Ɲƨ�ƟƥơƨƫŨ�ƫ�Ɲ�ƨƝƯ�ƝƨưƱƮƝƯǊŨ�ơƯưƝ�ȭƨưƥƩƝ�ƠơƯƥƣƪƝƟƥȦƪ�Ươ�ƮơƨƝƟƥƫƪƝ�Ɵƫƪ�ƨƝ�ƩƥưƫƨƫƣȠƝ�Ơơ�ƨƝ�
ƞȭƯƭƱơƠƝ�Ơơ�ƨƝ�ưƮƥƞƱ�ƬƫƮ�ƨƝ�ǉƐƥơƮƮƝ�Ưƥƪ�ƉƝƨǊŪ�ƒơƮ�ơƪưƮơƲƥƯưƝ�ƟƫƪƟơƠƥƠƝ�ƬƫƮ�ơƨ�ƥƪƲơƯưƥƣƝƠƫƮ�ơƪ�
ŭŵ�Ơơ�ƝƣƫƯưƫ�Ơơ�ŮŬŬŴ�Ɲ�Gazeta do PovoŪ�ƀƥƯƬƫƪƥƞƨơ�ơƪŶ�ƤưưƬŶūūƳƳƳŪƣƝƶơưƝƠƫƬƫƲƫŪƟƫƩŪƞƮū
ƲƥƠƝũơũƟƥƠƝƠƝƪƥƝūƝũƲơƮƠƝƠơƥƮƝũƝƱưƫƮƥƝũƠƫũƬơƝƞƥƮƱũƞŲƭůƵůƥƩƩŮƩƝưŲŭůƶƲƲơůƣŬƱƩ



ůů

ƲơƶŨ�Ɲ�ƨƝƯ�ƱƮƣơƪƟƥƝƯ�ƯƫƟƥƫƝƩƞƥơƪưƝƨơƯ�Ơơ�ƨƝ�ƟƫƩƱƪƥƠƝƠ�ƠơƪưƮƫ�Ơơ�ƨƝ�ƭƱơ�
Ươ�ƤƝ�ƣơƪơƮƝƠƫ�Ƶ�ưƝƩƞƥȜƪ�Ɲ�ƨƫƯ�ươƩƝƯ�Ơơƨ�ƟƝƩƬƫ�ƝƮưȠƯưƥƟƫŨ�ƞƱƯƟƝƪƠƫ�
ơƯưƝƞƨơƟơƮ�Ʊƪ�ƠƥȔƨƫƣƫ�ƬơƮƩƝƪơƪươ�Ơơƨ�ƝƮươ�Ɵƫƪ�ơƨ�ƩƱƪƠƫŪ�Əơ�ƬƮơƯơƪưƝŨ�
ƬƫƮ�ƨƫ�ưƝƪưƫŨ�ƟƫƩƫ�Ʊƪ�ƯȠƪưƫƩƝ�ǌ�ưƝƨ�Ƶ�ƟƫƩƫ�ƨƝ�ƬơƮƨƝ�ǌ�ƟƮơƝƠƫ�ƠơƯƠơ�
ƨƫƯ�ơƪƟƱơƪưƮƫƯ�Ɵƫƪ� ƨƝ�ƝƨươƮƥƠƝƠŪ�ƈƫƯ�ơƪươƯ�ƭƱơ�Ươ�ƟƮƱƶƝƮƫƪ�ƟƫƪƩƥƣƫ�
ƝƟưƱƝƮƫƪ� ƟƫƩƫ� ƥƪươƮƨƫƟƱưƫƮơƯ� ƭƱơ� ƟƫƪƠƱƦơƮƫƪ� ƨƝ� ƦƫƮƪƝƠƝ� Ưƥƪ� ƭƱơ� Ƶƫ�
ưƱƲƥơƮƝ�ơƨ�ƟƫƪưƮƫƨ�ƝƞƯƫƨƱưƫ�Ơơƨ�ƬƮƫƟơƯƫŪ�ƀơ�ƨƫƯ�ƣƱȠƝƯ�ƥƪƣơƪƱƫƯŨ�ƬƝƮơƟƥƠƫƯ�
Ɲƨ� ƉƝơƯưƮƫ� ŽƨƞơƮưƫ� ſƝơƥƮƫŨ� Ơơƨ� ƬƫơưƝ� ƂơƮƪƝƪƠƫ� ƌơƯƯƫƝŨ� ƪƫ� ơƯƟƱƟƤȜ�
ơƴƬƨƥƟƝƟƥƫƪơƯŨ�ƬơƮƫ�ƝƬƮơƤơƪƠȠ�ƯƱƯ�ƯƥƨơƪƟƥƫƯŨ�ƯƫƮƬƮơƪƠƥȜƪƠƫƩơ�ƢƮơƪươ�Ɲ�
ƨƝ�ƝưƩȦƯƢơƮƝ�ƭƱơ�Ơơ�ơƨƨƫƯ�ƥƮƮƝƠƥƝƞƝŪ� ƅƪƟƨƱƯƫ�ƨƝƯ�ƬƥơƠƮƝƯŨ�ƟƱƝƪƠƫ�ƯƱƬơ�
ƦƱƣƝƮ�Ɲ�ƨƝ�ƮƝƵƱơƨƝŨ�Ʃơ�ƯƥƮƲƥơƮƫƪ�Ơơ�ƫƮƥơƪưƝƟƥȦƪŪ�ƈƫƯ�ƯơƪưƥƠƫƯ�ƭƱơ�Ươ�ƨơƯ�
ƝưƮƥƞƱȠƝ�ƪƫ�ƬƝƯƝƞƝƪ�ƬƫƮ�ƨƝ�ƟƝƞơƶƝŨ�ƬơƮƫ�Ươ�ƨƫƯ�ƯơƣƱȠƝƪ�ƥƪƩơƠƥƝưƝƩơƪươ�
ƨƫƯ�ƬƥơƯŨ�ƭƱơ�Ươ� ƥƞƝƪ�ƯƝƨưƝƪƠƫŨ�Ɵƫƪ�ƠơƯưƮơƶƝŨ�ƠơƯƠơ� ƨƝ� ưƥơƮƮƝ�ƤƝƟƥƝ�ơƨ�
ƟƥơƨƫŪ

ƁƯươ�ƨƥƞƮƫ�Ơơ�ƝƮưƥƯưƝ�ơƯ�ƮơƯƱƨưƝƠƫ�Ơơ�ƨƝƯ�ƥƪƟƱƮƯƥƫƪơƯ�ƬƫƮ� tierra, agua y 
aire�ƭƱơ�Ƥơ� ƮơƝƨƥƶƝƠƫ�Ɲ� ưƮƝƲȜƯ�Ơơ� ƮƱưƝƯ�ƭƱơ�Ʃơ�ƬơƮƩƥươƪ� ir a ver�ơƨ�
ƬƝƥƯƝƦơ�Ƶ�apre(he)nder�ơƨ�ƲơƮ�ƩƥơƪưƮƝƯ�ƝƪƠƫ�ƬƫƮ�ơƨ�ƞƫƯƭƱơŨ�ƪƝƲơƣƫ�ƬƫƮ�
ƨƝƯ� ƨƝƣƱƪƝƯŨ�ƲƱơƨƫ�ơƪ�ƬƝƮƝƬơƪươ�ƫ�ƲƱơƨƲƫ�Ɲƨ� ưƝƨƨơƮūƟƝƯƝ�ƬƝƮƝ�ƬƥƪưƝƮ�Ƶ�
ơƯưƱƠƥƝƮŪ�Ɓƨ�ƟƫƪƦƱƪưƫ�Ơơ�ưƮƝƞƝƦƫƯ�ƭƱơ�ƝƭƱȠ�Ươ�ƬƮơƯơƪưƝƪ�ƢƫƮƩƝ�Ʊƪ�ƝưƨƝƯ�ơƪ�
ơƨ�ƭƱơ�ƞƱƯƟƫ�ưƮƝƪƯƩƱưƝƮ�ơƯưƝƯ�ƲƥƲơƪƟƥƝƯ�ƩơƠƥƝƪươ�ơƨ�ƨơƪƣƱƝƦơ�ƬƫȜưƥƟƫŪ�
ƈƝ�ƪƝƮƮƝưƥƲƝ�ƠƥƲƥƠơ�ƨƝ�ơƴƬơƠƥƟƥȦƪ�ơƪ�ưƮơƯ�ƩƫƩơƪưƫƯŶ�Estudios sobre la 
tierra�Ƹ�Estudios sobre el agua�Ƹ�Estudios sobre el vientoŪ�ƈƝ�ƝƟƟƥȦƪ�Ơơ�
ơƴƬơƠƥƮ�ƝƭƱȠ�Ươ�ƥƪươƮƬƮơưƝ�ơƪ�ƯƱ�ƯơƪưƥƠƫ�ƨƥươƮƝƨ�Ơơ�ǉƨƥƞƮƝƮ�Ɲ�ƨƫƯ�ƬƥơƯ�Ơơ�ƨƝƯ�
ƟƝƠơƪƝƯǊŪ�ƈƝƯ�ưƮƝƲơƯȠƝƯ�ƮơƝƨƥƶƝƠƝƯ�ƬƮƫƠƱƟơƪ�ƯƥưƱƝƟƥƫƪơƯ�Ơơ�ƠƥȔƨƫƣƫ�Ɵƫƪ�
ơƨ�ƩƱƪƠƫŨ�ơƪ�ƨƝƯ�ƭƱơ�ƞƱƯƟƫŨ�ƠơƯƠơ�ƨƝ�ƬƮƫƵơƟƟƥȦƪ�Ơơƨ�ƟƱơƮƬƫ�ƤƝƟƥƝ�ơƨ�
ƤƫƮƥƶƫƪươŨ�ƟƫƩƬƮơƪƠơƮ�ơƯưƝ�mirada-en-el-mundo�ƭƱơ�ƪƫ�Ươ�ƩƝƪƥƢƥơƯưƝ�
ƟƫƩƫ�ƬƱƮƝ�ƯƱƞƦơưƥƲƥƠƝƠ�Ƶ�ưƝƩƬƫƟƫ�ƫƞƦơưƥƲƥƠƝƠŪ�ƈƫƯ�ƢƱƪƠƝƩơƪưƫƯ�Ơơ�ƨƝ�
ƩƥƮƝƠƝ� ơƯưȔƪ� ƝƮƮƝƥƣƝƠƫƯ� ơƪ� ƯƱ�ƬƫƯƥƞƥƨƥƠƝƠ�Ơơ� ƝƬơƮưƱƮƝ� Ɲ� ƨƝ� ƝƨươƮƥƠƝƠ�
Ƶ� ơƪ� ơƨ� ƮơƟƫƪƫƟƥƩƥơƪưƫ� Ơơ� ƨƫƯ� ƨȠƩƥươƯ� Ơơ� ƨƝ� ƥƪươƨƥƣƥƞƥƨƥƠƝƠ�ƩƥƯƩƝŪ� ƈƝ�
ơƯưƮơƟƤƝ�ƫƞƯơƮƲƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƨƫƯ�ƢơƪȦƩơƪƫƯ�ƦƱƪưƫ�Ɲ�ƨƝ�ưƥơƮƮƝŨ�Ɲƨ�ƝƥƮơ�Ƶ�Ɲƨ�ƝƣƱƝ�
ƬƮƫƲƫƟƝ�ƪƫ�ƯơƣƱƮƥƠƝƠ�ƯƫƞƮơ�qué�Ươ�ơƯưȔ�ƲƥơƪƠƫŨ�Ưƥƪƫ�ƝƪươƯ�ƠƱƠƝƯ�ƯƫƞƮơ�
cómo�Ươ�ƲơŪ�ƁƯưƝ�ƠơƯƟƫƪƢƥƝƪƶƝ�ƬơƮƩƝƪơƪươ�ǌ�ƭƱơ�Ƥƥƶƫ�ƭƱơ�ơƨ�ƝƮưƥƯưƝ�
ſȜƶƝƪƪơ�ƲƫƨƲƥơƮƝ� ưƝƪưƝƯ� ƲơƟơƯ�Ɲƨ�Ʃƫƪươ�ƏƝƥƪươũƒƥƟưƫƥƮơŨ�ơƪ�ƌƮƫƲơƪƶƝŨ�



ůŰ

ƯƱ�ƟƥƱƠƝƠ�ƪƝưƝƨŨ�ƬƝƮƝ�ƥƮ�Ɲ�ƲơƮƨƫ�Ƶ�ƫƨơƮƨƫ�ƝƪươƯ�Ơơ�ƬƥƪưƝƮƨƫ�ǌ�ơƴƥƣơ�Ơơƨ�
ƫƞƯơƮƲƝƠƫƮ�ƱƪƝ�ƟƫƪƯưƝƪươ�ƟƫƮƮơƟƟƥȦƪ�Ƶ�ƝƠƝƬưƝƟƥȦƪ�Ơơ� ƨƝ�ƩƥƮƝƠƝ�Ɲ� ƨƫ�
ƭƱơ�Ươ�ƩƱơƯưƮƝ�Ƶ�ưƝƩƞƥȜƪ�Ươ�ƫƟƱƨưƝ�ơƪ�ơƨ�ƤƫƮƥƶƫƪươŪ�ƐƫƩơƩƫƯ�ƟƫƩƫ�
ơƦơƩƬƨƫ�ƨƝ�ƫƞƯơƮƲƝƟƥȦƪ�Ơơƨ�ƯƫƨŶ�ƝƱƪ�ƟƱƝƪƠƫ�ƩƥƮƝƩƫƯ�Ɲ�ƯƥƩƬƨơ�ƲƥƯưƝ�ƨƝ�
ơƯưƮơƨƨƝ�ƩȔƯ� ƥƨƱƩƥƪƝƠƝ�ƭƱơ�ơƯưȔ�Ɲ�ƪƱơƯưƮƫ�ƝƨƟƝƪƟơŨ� ƨƫ�ƭƱơ�ƬƮƫƞƝƩƫƯ�
ƪƫ�ơƯ�ƱƪƝ�ƟƨƝƮƝ�ƲƥƯƥȦƪ�ƯƱƵƝŨ�Ưƥƪƫ�Ʊƪ�ƫƢƱƯƟƝƩƥơƪưƫ�ƭƱơ�ƨƫ�ƬƮƫƠƱƟơ�ơƨ�
ơƴƟơƯƫ�Ơơ�ƟƨƝƮƥƠƝƠ�ƬƮƫƵơƟưƝƠƝ�ơƪ�ƪƱơƯưƮƫƯ�ƫƦƫƯŪ�ƏȦƨƫ�ƱưƥƨƥƶƝƪƠƫ�Ɲƨƣȭƪ�
ƢƥƨưƮƫ�ƟƫƩƫ�ơƨ�Ơơ�ƨƫƯ�ƨơƪươƯ�Ơơ�ƨƝƯ�ƣƝƢƝƯ�ơƯ�ƬƫƯƥƞƨơ�ƲơƮ�ƩȔƯ�ƟƨƝƮƝƩơƪươ�
ƯƱƯ�ƟƫƪưƫƮƪƫƯŪ�ƑƪƝ�ƥƩƝƣơƪ�ƪƫ�Ươ�ƤƝƟơ�ƯȦƨƫ�Ɵƫƪ�ƨƱƶŪ�ƌƝƮƝ�ƲơƮ�ƩơƦƫƮ�
ưƝƩƞƥȜƪ�ơƯ�ƪơƟơƯƝƮƥƝ�ƨƝ�ƯƫƩƞƮƝŪ�

ŽƱƪƭƱơ� ƨƝƯ� ƥƪƟƱƮƯƥƫƪơƯ� Ươ� ƮơƩƫƪươƪ� Ɲ� ƨƫƯ� ȭƨưƥƩƫƯ� ƟƱƝưƮƫ� ƝȤƫƯŨ� Ʃƥ�
ƮơƨƝƟƥȦƪ�Ɵƫƪ�ơƯưƝ�ưƥơƮƮƝ�ơƯ�ƝƪươƮƥƫƮŨ�ƬƫƮƭƱơ�ƋƯȦƮƥƫ�ƢƱơ�ƨƝ�ƬƮƥƩơƮƝ�ƟƥƱƠƝƠ�
ơƪ� ƠƫƪƠơ� ƲƥƲȠ� ơƪ� Ǝƥƫ� ƃƮƝƪƠơ� Ơƫ� ƏƱƨŨ� ƠơƯƬƱȜƯ� Ơơ� ưƮƝƯƨƝƠƝƮƩơ� Ɵƫƪ�
Ʃƥ� ƢƝƩƥƨƥƝ� Ơơ� ƏƝƨƲƝƠƫƮŨ� ơƪ� žƝƤƥƝŨ� ƠƫƪƠơ� ƪƝƟȠŪ� ŽƯȠ� ƭƱơ� ƪƫ� Ươ� ưƮƝưƝ�
Ơơ�Ʊƪ�Ưƥưƥƫ�ƟƫƩƬƨơưƝƩơƪươ�ƠơƯƟƫƪƫƟƥƠƫ�Ƶ�ơƴȦưƥƟƫŨ�ƟƫƩƫ�ƪƫƮƩƝƨƩơƪươ�
Ươ� ƮơƬƮơƯơƪưƝƪ� ƨƫƯ� ƨƱƣƝƮơƯ� ƭƱơ� ƯƥƮƲơƪ� ƟƫƩƫ�ƫƞƦơưƫ� Ơơ� ơƯưƱƠƥƫ� ƬƝƮƝ�
ƨƫƯ� ƲƥƝƦơƯ� ƭƱơ� ƨƝ�ƩƥƮƝƠƝũơƴƬơƠƥƟƥƫƪƝƮƥƝ� ƠơƯƟƮƥƞơŨ� ưƝƪưƫ� ơƪ� ơƨ� ƟƝƩƬƫ�
ƟƥơƪưȠƢƥƟƫ�ƟƫƩƫ�ơƪ�ơƨ�ƟƱƨưƱƮƝƨŪ�Ɖƥ�ƬƫƯƥƟƥȦƪ�ƪƫ�ơƯ�ƨƝ�Ơơ�ơƴưƮƝƪƦơƮƫ�ƭƱơ�Ʋơ�
ǉƠơƯƠơ�ơƨ�ơƴươƮƥƫƮǊ�ơƨ�ƬƝƥƯƝƦơ�Ƶ�ƲƥƲơ�ƝƨƥƩơƪưƝƪƠƫ�ƨƝ�ƯơƪƯƝƟƥȦƪ�Ơơ�ǉƪƫ�
ƬơƮươƪơƟơƮ�Ɲƨ�ưƫƠƫǊŷ�ưƝƩƬƫƟƫ�ơƯ�ƨƝ�Ơơƨ�ƪƝưƥƲƫ�ƭƱơ�ƮơƝƢƥƮƩƝ�ƯƱ�ƥƠơƪưƥƠƝƠ�
Ɲ�ưƮƝƲȜƯ�Ơơ�ƨƝ�ƞȭƯƭƱơƠƝ�ƬƫƮ�Ʊƪ�ƫƮƥƣơƪ�ƠơƢƥƪƥƠƫ�Ƶ�ơƯưƝƞƨơűŪ�Ɓƨ�ƬƝƥƯƝƦơ�ƪƫ�
ơƯưȔ�ơƪ�Ʊƪ�ƨƱƣƝƮ�ơƴươƮƪƫŨ�ưƝƩƬƫƟƫ�ƮơƯƥƠơ�ƯȦƨƫ�ƠơƪưƮƫ�Ơơ�ƨƝ�ƥƩƝƣƥƪƝƟƥȦƪ�
Ơơƨ�ƲƥƝƦƝƪươŨ�ơƯ�Ʊƪ�ơƯƬƝƟƥƫ�Ơơ�ơƪƟƱơƪưƮƫ�Ơơƨ�ƨơƪƣƱƝƦơ�Ɵƫƪ�ơƨ�ƩƱƪƠƫŪ�
Əơƣȭƪ�ơƨ� ươȦƮƥƟƫ�ƉƥƟƤơƨ�ſƫƨƨƫưŨ�ǉơƯươ� ƥƪươƮƟƝƩƞƥƫ�ơƪưƮơ�ơƨ� ƥƪươƮƥƫƮ�Ƶ�ơƨ�
ơƴươƮƥƫƮ�ƪƫ�Ươ�ƮơƢƥơƮơ�ƯȦƨƫ�Ɲ�ƨƝ�ƬơƮƟơƬƟƥȦƪ�ƥƪƠƥƲƥƠƱƝƨŨ�Ưƥƪƫ�Ɲ�ƨƝ�ƮơƨƝƟƥȦƪ�
ƭƱơ�ƨƝƯ�ƯƫƟƥơƠƝƠơƯ�ƤƱƩƝƪƝƯ�ƩƝƪưƥơƪơƪ�Ɵƫƪ�ƯƱ�ƝƩƞƥơƪươǊŲŪ�ƈƝ�ƪƫƟƥȦƪ�
Ơơ�ƬƝƥƯƝƦơŨ�Ươƣȭƪ�ơƨ�ƝƱưƫƮŨ�ƥƪƲƫƨƱƟƮƝ�ƬƫƮ�ƨƫ�ƩơƪƫƯ�ưƮơƯ�ƟƫƩƬƫƪơƪươƯŨ�
ƥƩƞƮƥƟƝƠƫƯ� ơƪ� ƱƪƝ� ƮơƨƝƟƥȦƪ� ƟƫƩƬƨơƦƝŶ� ǉƱƪ� ƯƥưƥƫŨ� ƱƪƝ� ƩƥƮƝƠƝ� Ƶ� ƱƪƝ�
ƥƩƝƣơƪǊŪų�Ɓƪ�ơƯươ�ƬƮƫƵơƟưƫŨ�Ɲ�ưƮƝƲȜƯ�Ơơ�ƨƝ�ƝƬơƮưƱƮƝ�ƢơƪƫƩơƪƫƨȦƣƥƟƝ�Ơơƨ�

ű�ƏƫƞƮơ�ǉƝ�ƯơƪƯƝȚȖƫ�Ơơ�ƪȖƫ�ơƯưƝƮ�Ơơ�ưƫƠƫǊŨ�ƬƮơƯơƪươ�ơƪ�ƨƝ�ƨƥươƮƝưƱƮƝ�ƞƮƝƯƥƨơȤƝ�ƠơƯƠơ�ƯƱƯ�
ƫƮȠƣơƪơƯŨ�ƲơƮŶ�ƂƨƫƮƝ�ƏȯƯƯơƧƥƪƠŪ�O Brasil não é longe daqui: o narrador a viagemŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŶ�
ſƫƩƬƝƪƤƥƝ�ƠƝƯ�ƈơưƮƝƯŨ�ŭŵŵŬŪ�
Ų�ƉƥƟƤơƨ�ſƫƨƨƫưŪ�Poética e Filosofia da PaisagemŪ�Ǝƥƫ�Ơơ�ƆƝƪơƥƮƫŶ�ƋƢƥƟƥƪƝ�ƎƝƭƱơƨŨ�ŮŬŭůŨ�ƬŪ�ŮųŪ
ų�ƅƠơƩŨ�ƬŪ�ŭųŪ
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ƨơƪƣƱƝƦơ�ƬƫȜưƥƟƫŨ�ƯƫƞƮơ�ơƨ�ƭƱơ�ƪƫƯ�ƤƝƞƨƝ�ơƨ�ƢƥƨȦƯƫƢƫ�ƉƝƮưƥƪ�ƄơƥƠơƣƣơƮŨ�
ƞƱƯƟƫ�ơƯưƝƞƨơƟơƮŨ�ƩơƠƥƝƪươ�ơƨ�ƬƝƥƯƝƦơŨ�Ʊƪ�ƠƥȔƨƫƣƫ�ǌ�Ɲ�ƨƝ�Ʋơƶ�ƯơƪƯƥƞƨơ�
ơ� ƥƪươƨƥƣƥƞƨơ� ǌ� ƭƱơ� ơƴưƥơƪƠƝ� ơƨ� ƨơƪƣƱƝƦơ� ƝƮưȠƯưƥƟƫ� Ɲ� ƫưƮƫƯ� ƟƝƩƬƫƯ� Ơơƨ�
ƟƫƪƫƟƥƩƥơƪưƫŨ�ƟƫƩƫ�ƨƝ�ƢƥƨƫƯƫƢȠƝŨ�ƨƝ�ƞƥƫƨƫƣȠƝŨ�ƨƝ�ƣơƫƣƮƝƢȠƝ�Ƶ�ƨƝ�ƤƥƯưƫƮƥƝŪ

ƈƝ� ơƴƬơƠƥƟƥȦƪ� ơƪ� ƨƝ� ƟƥƱƠƝƠ� Ươ� ƠơƯƝƮƮƫƨƨƝ� ƠơƯƠơ� ƨƝ�ƩƥƮƝƠƝ� ƥưƥƪơƮƝƪươ�
ƭƱơ�ƪƫ� Ươ� ƥƠơƪưƥƢƥƟƝ� ǌ� ƝƱƪƭƱơ�ơƩƬƝưƥƟơ�ǌ� Ɵƫƪ� ƨƝ� ƢƥƣƱƮƝ� Ơơƨ� flâneurŨ�
ƟƱȤƝƠƝ� ƬƫƮ� ơƨ� ƬƫơưƝ� ſƤƝƮƨơƯ� žƝƱƠơƨƝƥƮơ� ơƪ� ƨƝ� ƩƱƟƤơƠƱƩƞƮơ� Ơơ� ƨƝ�
ƌƝƮȠƯ�ƩƫƠơƮƪƥƶƝƠƝ�ơƪ�ơƨ�Ưƥƣƨƫ�ƔƅƔŪ�ƄƝƵ�ƝƭƱȠ�ƱƪƝ�ƮơƟƱƬơƮƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƨƝƯ�
ơƴƬơƮƥơƪƟƥƝƯ�Ơơƨ�ƲƥƝƦƝƪươũơƴƬơƠƥƟƥƫƪƝƮƥƫŨ�ƬƮơƯơƪươ�ƵƝ�ơƪ�ƨƝ�ŽƪưƥƣȯơƠƝƠ�
Ƶ� ƭƱơ� Ươ� ƢƫƮưƝƨơƟơ� ƠơƯƠơ� ƨƝ� ƟƫƨƫƪƥƶƝƟƥȦƪ� Ơơ� ƨƝƯ� ŽƩȜƮƥƟƝƯŪ� ŽƱƪƭƱơ�
ươƪƣƝƪ� ƫƮȠƣơƪơƯ� Ƶ� ƠơƩƝƪƠƝƯ� ƠƥƢơƮơƪươƯŨ� ƝƩƞƝƯ� ƩƥƮƝƠƝƯ� ưƥơƪơƪ� ơƪ�
ƟƫƩȭƪ�ƨƝ�ƟƱƮƥƫƯƥƠƝƠŨ�ƨƝ�ƯơƪƯƥƞƥƨƥƠƝƠ�Ƶ�ơƨ�ƯơƪưƥƠƫ�ƟƮȠưƥƟƫŨ�ƭƱơ�ƥƩƬƱƨƯƝƪ�ơƨ�
ƮơƟƫƮƮơƮ�ƤƝƟƥƝ�ƨƫ�ƠơƯƟƫƪƫƟƥƠƫŨ�Ɵƫƪ�ơƨ�Ƣƥƪ�Ơơ�ƝƬƮơƪƠơƮ�ƨƫ�ƭƱơ�ơƨ�ƬƮƥƩơƮƫ�
ƨƨƝƩƝƮȔ�paisaje�Ƶ�ơƨ�ƫưƮƫ�naturalezaŪ�ƀƱƮƝƪươ�ơƨ�ƟƫƩƥơƪƶƫ�Ơơƨ�Ưƥƣƨƫ�ƔƅƔ�
ƩơƮơƟơƪ�ƠơƯưƝƭƱơ�ƨƫƯ�ƠƫƟƱƩơƪưƫƯ�ƮơƯƱƨưƝƠƫ�Ơơ�ƠƫƯ�ơƴƬơƮƥơƪƟƥƝƯ�Ơơ�
ơƴƬơƠƥƟƥȦƪ�ƢƮƝƪƟơƯƝ�Ɲ�ƨƝ�ƮơƣƥȦƪ�Ơơ�ƋƯȦƮƥƫŶ�ƨƝ�Ơơƨ�ƝƮưƥƯưƝ�ƆơƝƪũžƝƬưƥƯươ�
ƀơƞƮơưŨ�ƭƱơ�ƬƥƪưȦ�ƩƫƪưƝȤƝƯŨ�ƨƝƣƱƪƝƯ�Ƶ�ƟƝƩƬƫƯ�Ơơ�ƨƝ�ƮơƣƥȦƪŨ�Ƶ�ƨƝ�Ơơƨ�
ƞƫưȔƪƥƟƫ�Ƶ�ƪƝưƱƮƝƨƥƯưƝ�ŽƱƣƱƯươ�Ơơ�ƏƝƥƪưũƄƥƨƝƥƮơŨ�ƭƱơ�ƮơƨƝưȦ�ƠơưƝƨƨơƯ�ƯƫƞƮơ�
ơƨ�ƟƱƨưƥƲƫ�Ơơ� ƨƫƯ�ƟƝƩƬƫƯŨ�ƠơƯƟƮƥƞƥȦ�ƝƨƣƱƪƫƯ�ơƯƬơƟȠƩơƪơƯ�Ơơ�ƢƝƱƪƝ�Ƶ�
ƢƨƫƮƝŨ� ƝƠơƩȔƯ� Ơơ� ƮơƨƝưƝƮ� ƟƫƯưƱƩƞƮơƯ� Ơơƨ� ƬƱơƞƨƫŪ� ƁƯưƝƯ� ơƴƬơƠƥƟƥƫƪơƯ�
ƝƮưȠƯưƥƟƝƯ�Ƶ�ƟƥơƪưȠƢƥƟƝƯŨ�Ɵƫƪ�ơƨ�ƝƬƫƵƫ�Ơơƨ�ƣƫƞƥơƮƪƫŨ�ơƯưƝƞƝƪ�ƲƥƪƟƱƨƝƠƝƯ�Ɲ�
ƥƪƯưƥưƱƟƥƫƪơƯ�Ơơ�ƟƱƨưƱƮƝ�Ƶ�ơƪƯơȤƝƪƶƝŨ�ưƝƨơƯ�ƟƫƩƫ�ơƨ�ƆƝƮƠȠƪ�žƫưȔƪƥƟƫŨ�ƨƝ�
žƥƞƨƥƫươƟƝ�ƊƝƟƥƫƪƝƨ�Ƶ� ƨƝ�ŽƟƝƠơƩƥƝ� ƅƩƬơƮƥƝƨ�Ơơ�žơƨƨƝƯ�ŽƮươƯŪ�ƀơƞƥƠƫ�Ɲ�
ơƨƨƫŨ� ƨƫƯ�ƲƥƝƦƝƪươƯ� ƢƥƮƩƝƞƝƪ�Ʊƪ�ƟƫƩƬƮƫƩƥƯƫ�Ɵƫƪ� ƨƝ�ƯƥƯươƩƝưƥƶƝƟƥȦƪ�Ơơƨ�
ƟƫƪƫƟƥƩƥơƪưƫ�ƬƮƫƠƱƟƥƠƫŪ

ƀơƯƠơ�ƨƝ�ŽƪưƥƣȯơƠƝƠŨ�ơƨ�ƠơƯƝƮƮƫƨƨƫ�Ơơƨ�ƟƫƪƫƟƥƩƥơƪưƫ�ƟƝƩƥƪƝ�pari passu�
Ɵƫƪ� ơƨ� ƝƲƝƪƟơ� Ơơƨ� ƤƫƩƞƮơ� ƯƫƞƮơ� ơƨ� ươƮƮƥưƫƮƥƫ� ƵŨ� ơƪ� ơƯươ� ƬƮƫƟơƯƫŨ� ƨƝ�
ƥƩƝƣƥƪƝƟƥȦƪ� Ƶ� ƨƝ� ơƴƬơƮƥơƪƟƥƝ� ƥƪươƮƝƟưȭƝƪ� Ɵƫƪ� ƨƫƯ� ƥƪƯưƮƱƩơƪưƫƯ� ƭƱơŨ�
ƠƱƮƝƪươ�ơƨ�ƱƯƫŨ�ƝƨươƮƝƪ�ƪƱơƯưƮƝ�ƟƝƬƝƟƥƠƝƠ�ƬơƮƟơƬưƥƲƝ�Ƶ�ƮơƟƫƪƢƥƣƱƮƝƪ�ƱƪƝ�
ƲƥƯƥȦƪ� Ơơ�ƩƱƪƠƫŪ� Ɗƫ� ƬƫƠƮȠƝƩƫƯ� ƥƩƝƣƥƪƝƮŨ� ƬƫƮ� ơƦơƩƬƨƫŨ� ƨƫƯ� ưƮƝưƝƠƫƯ�
ƢƥƨƫƯȦƢƥƟƫƯ�Ơơ�ŽƮƥƯưȦươƨơƯ�Ưƥƪ�ƨƝ�ƫƞƯơƮƲƝƟƥȦƪ�ƯƥƯươƩȔưƥƟƝ�Ơơ�ƨƝ�ƪƝưƱƮƝƨơƶƝ�
ƝƟƫƩƬƝȤƝƠƝ� Ơơ� ƥƪƢƫƮƩƝƟƥƫƪơƯ� ƭƱơ� ƫƞươƪȠƝ� Ơơ� ƨƝƯ� ơƴƬơƠƥƟƥƫƪơƯ� Ơơ�
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ŽƨơƦƝƪƠƮƫŨ� ơƨ� ƃƮƝƪƠơŨ� ơƠƱƟƝƠƫ� ƬƫƮ� ơƨ� ƢƥƨȦƯƫƢƫŪ� ƒơƝƩƫƯ� ƫưƮƫ� ƟƝƯƫŶ� ƨƝ�
ơƪƟƥƟƨƫƬơƠƥƝ� Naturalis HistoriaŨ� Ơơ� ƌƨƥƪƥƫ� ơƨ� ƒƥơƦƫŪ� ǲƏơƮȠƝ� ƬƫƯƥƞƨơ� ƨƝ�
ƮơƝƨƥƶƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƠƥƟƤƫ�ƬƮƫƵơƟưƫ�Ưƥ� ƨƝ�ơƮƱƠƥƟƥȦƪ�Ơơ�ƌƨƥƪƥƫ�ƪƫ�Ươ�ƤƱƞƥơƮƝ�
ƝƨƥƩơƪưƝƠƫ� ưƝƩƞƥȜƪ�Ơơ� ƨƫƯ�ƲƥƝƦơƯ� ƮơƝƨƥƶƝƠƫƯ�ƠƱƮƝƪươ�ơƨ�ƯơƮƲƥƟƥƫ�ƩƥƨƥưƝƮ�
ƭƱơ�Ƥƥƶƫ�ƬƫƮ�ƎƫƩƝŻ�ƌƝƮƝƠȦƦƥƟƝƩơƪươŨ�ƨƝ�ƩƥƯƩƝ�ƟƱƮƥƫƯƥƠƝƠ�ƭƱơ�ƥƩƬƱƨƯȦ�
ơƨ� ơƮƱƠƥưƫ� ƤƝƟƥƝ� ơƨ� ƯƝƞơƮ� ưƝƩƞƥȜƪ� ƨƫ� ƨƨơƲȦ� Ɲ� ƨƝ� ƩƱơƮươŪ� ƂƱơ� Ɲƪươ� ơƨ�
ƝƯƫƩƞƮƫ� Ɵƫƪ� ƨƝ� ơƮƱƬƟƥȦƪ� Ơơƨ� ƲƫƨƟȔƪ� ƒơƯƱƞƥƫŨ� ƟƱƝƪƠƫ� ƞƱƯƟƝƞƝŨ� ơƪ�
ƞƝƮƟƫŨ�ƝƟơƮƟƝƮƯơ�ƬƝƮƝ�ƠơƯƟƮƥƞƥƮ�ơƨ�ƢơƪȦƩơƪƫŨ�ƭƱơ�ơƨ�ƪƝưƱƮƝƨƥƯưƝ�Ƶ�ƫƢƥƟƥƝƨ�
ƮƫƩƝƪƫ�ƩƱƮƥȦŨ�ƝƯƢƥƴƥƝƠƫ�ƬƫƮ�ƨƫƯ�ƣƝƯơƯ�ơƴƬƱƨƯƝƠƫƯŪ

ƁƪƟƫƪưƮƝƩƫƯ� ơƪ� ƨƫƯ� ơƯƟƮƥưƫƯ� Ơơ� ƌƨƥƪƥƫ� ƠơƯƟƮƥƬƟƥƫƪơƯ� Ơơƨ� ƩƝƮ� Ƶ� Ơơ�
ƨƫƯ�ƲƥơƪưƫƯ�ƟƫƩƫ�ƨƫ�ƩȔƯ�ƲƥƫƨơƪưƫŨ�ơƨ�ǉƟƝƫƯǊŨ�ƠƫƪƠơ�ƨƝ�ƤƱƩƝƪƥƠƝƠ�ƪƫ�
ƬƫƠƮȠƝ�ƬơƮƠƱƮƝƮŪ�ŽƱƪƭƱơ�ŽƮƥƯưȦươƨơƯ�Ƶ�ƌƨƥƪƥƫ�ƤƝƵƝƪ�ƯƥƠƫ�ƬƥƫƪơƮƫƯ�ơƪ�ơƨ�
ƟƫƪƫƟƥƩƥơƪưƫ�ƟƥơƪưȠƢƥƟƫŨ�ƨƫƯ�ƥƪƯưƮƱƩơƪưƫƯ�ƭƱơ�ƨơ�ƬơƮƩƥưƥơƮƫƪ�Ɲƨ�ƤƫƩƞƮơ�
ƟƮƱƶƝƮ�ƨƫƯ�ƫƟȜƝƪƫƯ�ƯȦƨƫ�Ươ�ƤƝƪ�ƟƫƪƯƫƨƥƠƝƠƫ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�Ơơƨ�Ưƥƣƨƫ�ƔƒŨ�Ɵƫƪ�
ƨƝƯ�ƃƮƝƪƠơƯ�ƊƝƲơƣƝƟƥƫƪơƯŪ�ƄƝƯưƝ�ơƪưƫƪƟơƯ�ơƨ�ƱƨưƮƝƩƝƮ�Ươ�ƬƮơƯơƪưƝƞƝ�
ƟƫƩƫ� Ʊƪ� ƨȠƩƥươ� ƥƪƯƱƬơƮƝƞƨơŨ� ƬƫƞƨƝƠƫ� ƬƫƮ� ƞơƯưƥƝƯ� ƬơƨƥƣƮƫƯƝƯ� Ƶ� ưƥơƮƮƝƯ�
ƥƪƟȦƣƪƥưƝƯŪ� Žƪươ� ơƨ� ƤƫƮƮƫƮ� ƭƱơ� ƨƝ� ƥƪƩơƪƯƥƠƝƠ� Ơơƨ� ƫƟȜƝƪƫ� ƬƮƫƲƫƟƝŨ�
ǲƭƱȜ�ƤƝƞƮȠƝ�ƝƨƥƩơƪưƝƠƫ�ơƨ�ƥƩƝƣƥƪƝƮƥƫ�Ơơ�ƨƫƯ�ƩƝƮƥƪơƮƫƯ�ƬƫƮưƱƣƱơƯơƯ�Ƶ�
ơƯƬƝȤƫƨơƯ�ƬƝƮƝ�ƭƱơ�ơƪƢƮơƪưƝƮƝƪ�Ɲ�ƨƫƯ�ƩƫƪƯưƮƱƫƯ�ƩƝƮƥƪƫƯ�Ƶ�ƨƨơƣƝƮƝƪ�Ɲ�
ƨƝƯ�ưƥơƮƮƝƯ�ƥƪƟȦƣƪƥưƝƯŻ�ƑƪƝ�Ơơ�ƨƝƯ�ƮƝƶƫƪơƯ�ƭƱơ�ƠơƯưƝƟƝ�ơƨ�ƯƫƟƥȦƨƫƣƫ�ơ�
ƤƥƯưƫƮƥƝƠƫƮ�ƏȜƮƣƥƫ�žƱƝƮƭƱơ�Ơơ�ƄƫƨƝƪƠƝ�ơƯ�ƨƝ�ƬƮƫƩơƯƝ�Ơơ�ƨƝ�ǉƲƥƯƥȦƪ�Ơơƨ�
ƬƝƮƝȠƯƫ�ươƮƮơƪƝƨǊŴ�ƬƮƫƵơƟưƝƠƝ�ơƪ�ƨƝ�ƩƥƮƝƠƝ�Ơơ�ƨƫƯ�ƩƝƮƥƪơƮƫƯ�ƯƫƞƮơ�ƨƝƯ�
ŽƩȜƮƥƟƝƯŪ�Əơƣȭƪ�ơƨ�ƝƱưƫƮŨ�ơƪ�ƨƝƯ�ưƥơƮƮƝƯ�ƮơƟƥȜƪ�ƟƫƪƭƱƥƯưƝƠƝƯŨ�ƠƫƪƠơ�ƨƫƯ�
ƪƝưƥƲƫƯ�Ɲȭƪ�ƪƫ�ƟƫƪƫƟȠƝƪ�ơƨ�ƤƥơƮƮƫŨ�ơƨ�ƝƟơƮƫ�Ƶ� ưƝƩƬƫƟƫ� ƨƝ�ƬȦƨƲƫƮƝŨ� ƨƝ�
ƯơƟƱƨƝƮƥƶƝƟƥȦƪ�Ơơƨ�Ʃƥưƫ�ƞȠƞƨƥƟƫ�Ơơƨ�ƆƝƮƠȠƪ�Ơơƨ�ƁƠȜƪ�ǌ�ƯƥƩƞƫƨƥƶƝƠƫ�ƬƫƮ�
ƨƝ�ưƝƪ�ƝƪƯƥƝƠƝ�ơƯƩơƮƝƨƠƝ�ǌ�ƢƱơ�ơƨ�ƥƠơƝƨ�ƭƱơ�ƮơƣȠƝ�ƨƝ�ƟƫƨƫƪƥƶƝƟƥȦƪŪ�ƁƯƝ�
ƲƥƯƥȦƪŨ�ƭƱơ�ơƪươƪƠȠƝ�ƨƝ�ƪƝưƱƮƝƨơƶƝ�ƟƫƩƫ�firmamento�Ƶ�ƪƫ�ƟƫƩƫ�paisajeŵ�
ƲƝŨ�ơƪưƮơ�ơƨ�ƪƝưƱƮƝƨƥƯƩƫ�ƬƫƮưƱƣƱȜƯ�Ƶ�ơƨ�ƥƠơƝƨƥƯƩƫ�ơƯƬƝȤƫƨŨ�ưƮƝƪƯƢƫƮƩƝƪƠƫ�

Ŵ� ƏȜƮƣƥƫ� žƱƝƮƭƱơ� Ơơ� ƄƫƨƝƪƠƝŪ� Visão do Paraíso: motivos edênicos no descobrimento e 
colonização do BrasilŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŶ�žƮƝƯƥƨƥơƪƯơŷ�ƌƱƞƨƥƢƫƨƤƝŨ�ŮŬŬŬŪ�
ŵ�ǉSegundo a observação de H. von Stein, ao ouvir a palavra ‘natureza’, o homem dos 
séculos XVII e XVIII pensa imediatamente no firmamento; o do século XIX pensa em uma 
paisagem.Ǌ�ƏȜƮƣƥƫ�žƱƝƮƭƱơ�Ơơ�ƄƫƨƝƪƠƝŪ�Raízes do BrasilŪ�ƏȖƫ�ƌƝƱƨƫŨ�ſƫƩƬƝƪƤƥƝ�ƠƝƯ�ƈơưƮƝƯŨ�
ŭŵŵŴŨ�ƬŪ�ŭůųŪ
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ơƨ�ƯƫƞƮơƪƝưƱƮƝƨ�ơƪ�Ʊƪ�ƨƱƣƝƮ�ƠƫƪƠơ�ƨƝ�ơƴƬơƮƥơƪƟƥƝŨ�ƭƱơ�ǉơƯ�ƩƝƠƮơ�Ơơ�ƨƝƯ�
ƟƫƯƝƯǊŨ�ǉƠơƯơƪƣƝȤƝǊ�Ƶ�ǉưƫƠƝ�ƠƱƠƝǊ�ǉƨƝ�ƮơƯƱơƨƲơǊŪŭŬ

ſƱƝƪƠƫ�ơƨ�ƬƝƮƝȠƯƫ�ươƮƮơƪƝƨ�Ơơ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯŨ�ưƮƝƯ�ŭųůŮŨ�ơƯưƱƲƫ�
ƫƢƥƟƥƝƨƩơƪươ�Ɲƨ�ƝƨƟƝƪƟơ�Ơơ�ƨƫƯ�ƬƥơƯ�Ơơ�ƨƫƯ�ƬƮƥƩơƮƫƯ�ƥƪƩƥƣƮƝƪươƯ�ƨƱƯƥưƝƪƫƯŨ�
ƪƫ�ƢƱơ�ơƯƩơƮƝƨƠƝ�ƨƫ�ƭƱơ�ƝƲƥƯưƝƮƫƪ�ơƨƨƫƯ�ơƪ�ƨƝ�ƮơƣƥȦƪŪ�ƁƯ�ƬƮƫƞƝƞƨơŨ�ƬƫƮ�ơƨ�
ƪƫƩƞƮơ�ƭƱơ�Ươ�ƨơ�ƝưƮƥƞƱƵơŨ�ƭƱơ�ƤƝƵƝƪ�ơƪƟƫƪưƮƝƠƫ�ơƪ�ơƨ�Ưƥưƥƫ�ƩƫƪưȠƟƱƨƫƯ�
Ơơ� ƟƫƪƟƤƝƯŨ� sambaquis11Ũ� ƤƫƵ� ƟƫƪƯƥƠơƮƝƠƫƯ� ươƯƫƮƫƯ� ƝƮƭƱơƫƨȦƣƥƟƫƯŪ�
ƁƯƫƯ� concherosŨ� ƢƫƯƥƨƥƶƝƠƫƯ� ƬƫƮ� ƮơƝƟƟƥƫƪơƯ� ƭƱȠƩƥƟƝƯ� ƮơƯƱƨưƝƪươƯ� Ơơƨ�
ƟƫƪưƝƟưƫ�Ơơƨ�ƩƝươƮƥƝƨ�ƫƮƣȔƪƥƟƫ�Ɵƫƪ� ƨƝ�ƟƝƨƥƶƝŨ�Ưƫƪ�ƩƝƮƟƫƯ�ƬƝƥƯƝƦȠƯưƥƟƫƯ�
ƩƥƨơƪƝƮƥƫƯŨ�ƭƱơ�ƟƫƪƯưƮƱƵơƮƫƪ� ƨƫƯ� ƥƪƠȠƣơƪƝƯŪ�ŽƨƮơƠơƠƫƮ�Ơơ�ơƯưƫƯ� ƯƥưƥƫƯ�
ƯƝƣƮƝƠƫƯŨ�ƠƫƪƠơ�ƟƱƨưƱƮƝ�Ƶ�ƪƝưƱƮƝƨơƶƝ�Ươ�ơƪưƮơƨƝƶƝƪ�ơƪ�ƮƥưƫƯ�ƢȭƪơƞƮơƯ�Ƶ�
ƯơƬƱƨưƱƮƝƯŨ�ƨƫƯ�ƥƪƠȠƣơƪƝƯ�ƟƫƪƯưƮƱȠƝƪ�ƯƱƯ�ƟƤƫƶƝƯŪ�ǲƌơƮƫ�ƠȦƪƠơ�ơƯưƝƞƝƪ�
ơƨƨƫƯ� ƟƱƝƪƠƫ� ƨƨơƣƝƮƫƪ� ơƯưƫƯ� ƥƪƩƥƣƮƝƪươƯŻ� ƄƝƵ� ƱƪƝ� ƪƝƮƮƝưƥƲƝ� ƤƥƯưȦƮƥƟƝ�
ưƮƝƠƥƟƥƫƪƝƨ�ƭƱơ�ƬƮơƯơƪưƝ�ƨƝ�ƨƨơƣƝƠƝ�Ơơ�ƨƫƯ�ƥƪƩƥƣƮƝƪươƯ�ƬƫƮưƱƣƱơƯơƯ�ơƪ�
ưƥơƮƮƝƯ� ƲƝƟȠƝƯŨ� ƦƱƯưƥƢƥƟƝƪƠƫ� ƭƱơ� ƵƝ� ƪƫ� ƤƝƞȠƝ�ƩȔƯ� ƥƪƠȠƣơƪƝƯ� ƠơƞƥƠƫ� Ɲ�
ƨƝƯ�ƥƪƟƱƮƯƥƫƪơƯŨ�ơƪ�ƨƫƯ�ƯƥƣƨƫƯ�Ɣƒƅ�Ƶ�ƔƒƅƅŨ�Ơơ�ƨƫƯ�bandeirantesŨ�ƤƫƩƞƮơƯ�
ƭƱơ�ƬơƪơưƮƝƞƝƪ�ơƨ�ƥƪươƮƥƫƮ�Ơơƨ�ƟƫƪưƥƪơƪươŪ�ƃƮƝƪ�ƬƝƮươ�Ơơ�ƨƫƯ�ƃƱƝƮƝƪȠơƯ�
ǌ�ƭƱơ�ƫƟƱƬƝƞƝƪ�ƨƝ�ƌƨƝƪƥƟƥơ�ſƫƯươƮƝ�ǌ�ƮơƝƨƩơƪươ�ƤƝƞȠƝ�ƯƥƠƫ�ƟƝƬưƱƮƝƠƝ�
ƬƝƮƝ�ưƮƝƞƝƦƝƮ�ƟƫƩƫ�ơƯƟƨƝƲƝ�ơƪ�ƨƝƯ�ƬƨƝƪưƝƟƥƫƪơƯ�Ơơ�ƟƝȤƝ�Ơơ�ƝƶȭƟƝƮŨ�ƵƝ�
ƞƝƯưƝƪươ�ƝƲƝƪƶƝƠƝƯ�ơƪ�ơƨ�ƪƫƮơƯươ�Ƶ�ƯƱƮơƯươ�Ơơ�ƨƝ�ƟƫƨƫƪƥƝŪ

Əƥƪ� ơƩƞƝƮƣƫŨ� ƥƪƲơƯưƥƣƝƟƥƫƪơƯ�ƩȔƯ� ƮơƟƥơƪươƯŨ� ƟƫƩƫ� ƨƝ� Ơơƨ� ƤƥƯưƫƮƥƝƠƫƮ�
ƈƝƱƮƫ�ƌơƮơƥƮƝ�ƠƝ�ſƱƪƤƝŨ�ƠơƯưƝƟƝƪ�ƠƫƟƱƩơƪưƫƯ�ƭƱơ�ƟƫƩƬƮƱơƞƝƪ�ƭƱơ�

ŭŬ�ƅƞƥƠơƩŨ�ŮŬŬŬŨ�ƬŪ�űŪ�
ŭŭ�ƏƝƩƞƝƭƱƥ�ơƪ� ƨơƪƣƱƝ� ưƱƬƥ�ƠơƯƥƣƪƝ� ǉƝƟƱƩƱƨƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƟƫƪƟƤƝƯǊŪ�Ɓƪ�ơƯưƝ�ƩƥƯƩƝ� ƮơƣƥȦƪ�
ƣơƫƣƮȔƢƥƟƝŨ�ơƪ�ƨƝ�ƟƥƱƠƝƠ�Ơơ�ƔƝƪƣƮƥũƨȔŨ�ơƯưȔƪ�ƨƫƯ�ƠƫƯ�ƬƮƥƪƟƥƬƝƨơƯ�ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ�Ơơ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�
Ơƫ�ƏƱƨ�ǌ�ơƨ�Ơơ�ſƝƬȖƫ�Žƨưƫ�Ƶ�ơƨ�Ơơ�ƃƱƝƮȔŨ�ƠơƯƝƢƫƮưƱƪƝƠƝƩơƪươ�ƟƝƮơƪươƯ�Ơơ�ƨƫƯ�ƟƱƥƠƝƠƫƯ�
Ơơ�ƩƝƪươƪƥƩƥơƪưƫ�ƭƱơ�Ươ�ƩơƮơƟơƮȠƝƪŪ�Əơƣȭƪ�ƨƝ�ƝƮƭƱơȦƨƫƣƝ�ƂƝƞƥƝƪƝ�ƎƫƠƮƥƣƱơƯ�žơƨȜƩŨ�ƨƫƯ�
ƯƝƩƞƝƭƱƥƯ�Ươ�ƩƝƪƥƢƥơƯưƝƪ�ơƪ� ưƫƠƫ� ƨƥưƫƮƝƨ�ƞƮƝƯƥƨơȤƫ�Ƶ�Ưƫƪ�ơƨơƲƝƟƥƫƪơƯ�ƫ�ƟƫƨƥƪƝƯ� ƮơƯƱƨưƝƠƫ�
Ơơ�ƨƝ�ƬơƯƟƝ�Ƶ�Ơơ�ƨƝ�ƮơƟƫƣƥƠƝ�Ơơ�ƩƫƨƱƯƟƫƯ�ƤơƟƤƝƯ�ƬƫƮ�ƨƫƯ�ƥƪƠȠƣơƪƝƯŪ�Əơ�ƢƫƮƩƝƮƫƪ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�
Ơơ� ƨƝ�ƝƟƱƩƱƨƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƟƫƪƟƤƝƯ�Ƶ�ƤƱơƯƫƯ�ƭƱơ�ƯơƮƲȠƝƪ�Ɲƨ� ưƮƝƞƝƦƫ�ƯƫƟƥƝƨ�Ơơ� ƨƫƯ�ƤƝƞƥưƝƪươƯ�
ƬƮơƤƥƯưȦƮƥƟƫƯ� ƠơƯƠơ� ųŬŬŬ� ƝȤƫƯ� ƝƪươƯ� Ơơ� ſƮƥƯưƫŪ� ƂƝƞƥƝƪƝ� ƎƫƠƮƥƣƱơƯ� žơƨȜƩŪ�Do seixo ao 
zoólito – a indústria lítica dos sambaquis do Sul Catarinense.�ŽƯƬơƟưƫƯ�ƢƫƮƩƝƥƯŨ�ươƟƪƫƨȦƣƥƟƫƯ�
ơ� ƢƱƪƟƥƫƪƝƥƯŪ� ƏȖƫ� ƌƝƱƨƫŶ� ƑƏƌŨ� ŮŬŭŮŨ� ƐƮƝƞƝƦƫ� Ơơ� ƉƝơƯưƮȠƝ� ƬƮơƯơƪưƝƠƫ� Ɲƨ� ƌƮƫƣƮƝƩƝ� Ơơ�
ƌƫƯưƣƮƝƠƫ�ơƪ�ŽƮƭƱơƫƨƫƣȠƝ�Ơơƨ�ƉƱƯơƫ�Ơơ�ŽƮƭƱơƫƨƫƣƥƝ�ơ�ƁưƪƫƨƫƣƥƝ�Ơơ�ƨƝ�ƑƪƥƲơƮƯƥƠƝƠ�Ơơ�ƏȖƫ�
ƌƝƱƨƫ�ũ�ƑƏƌŪ�
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ƨƫƯ�ƥƪƠȠƣơƪƝƯ�ƪƫ�ƨƫƯ�ơƴươƮƩƥƪƝƮƫƪ�ơƪ�ƝƞƯƫƨƱưƫ�Ưƥƪƫ�ƭƱơ�ƨƫƯ�ƯƥƨơƪƟƥƝƮƫƪ�
ƨƫƯ�ƠƥƯƟƱƮƯƫƯ�ƤƥƯưƫƮƥƫƣƮȔƢƥƟƫƯŪ�Əơƣȭƪ�ơƨ�ƝƱưƫƮ�ƤƝƵ�ƮơƣƥƯưƮƫƯ�Ơơ�ŭųůŰ�Ơơ�ƨƝ�
ƢƥƪƟƝ�Ơơ�ƉƝƪƫơƨ�Ơơ�žƝƮƮƫƯ�ƌơƮơƥƮƝŨ�ƬƥƫƪơƮƫ�ơƪ�ƋƯȦƮƥƫŨ�ƭƱơ�ƠƫƟƱƩơƪưƝƪ�
ƨƝ� ƱưƥƨƥƶƝƟƥȦƪ� Ơơ�ƩƝƪƫ� Ơơ� ƫƞƮƝ� ƥƪƠȠƣơƪƝ� ƣƱƝƮƝƪȠŪ� Ɓƨ� ƩơƯưƥƶƝƦơ� Ơơ� ƨƝ�
ƬƫƞƨƝƟƥȦƪ� ơƪưƮơ� ƥƪƠȠƣơƪƝƯŨ� ƞƨƝƪƟƫƯ� Ƶ� ƪơƣƮƫƯ� ơƯưȔ� ưƝƩƞƥȜƪ� ƮơƣƥƯưƮƝƠƫ�
ơƪ�ƨƫƯ�ƨƥƞƮƫƯ�Ơơ�ƞƝƱưƥƯƩƫ�Ơơ�ƨƝ�ƅƣƨơƯƥƝ�ſƝưȦƨƥƟƝŨ�ƨƫ�ƭƱơ�ƟƫƩƬƮƱơƞƝ�ƨƝ�
ƬƮơƯơƪƟƥƝ� ƥƪƠȠƣơƪƝ� Ƶ� ƯƱ� ƥƪƟƨƱƯƥȦƪ� ƯƫƟƥƝƨ� Ɲ� ƨƫ� ƨƝƮƣƫ� Ơơƨ� ƬƫƞƨƝƩƥơƪưƫ�
ƬƫƮưƱƣƱȜƯ12Ū� ƈƫ� ƭƱơ� ƨƝ� ƥƩƝƣơƪ� Ơơƨ� sambaqui� ƠơƢƨƝƣƮƝ� ƪƫ� ơƯŨ� ƝƯȠŨ� ƨƝ�
ƝƱƯơƪƟƥƝ�Ơơ� ƥƪƠȠƣơƪƝƯ�ơƪ�ơƨ� ƨƥưƫƮƝƨŨ�Ưƥƪƫ�ơƨ�ƯƥƨơƪƟƥƝƩƥơƪưƫ�ƭƱơ�Ươ� ƨơƯ�
ƥƩƬƱƯƫŨ�ƩƱƠơƶ� ơƴươƪƠƥƠƝ� ưƝƩƞƥȜƪ� Ɲ� ƨƫƯ� ƪơƣƮƫƯ� ơƯƟƨƝƲƫƯŨ� ƠƱƮƝƪươ� ƨƝ�
ƥƪươƮƝƟƟƥȦƪ�Ɵƫƪ�ơƨ�ƟƫƨƫƪƥƶƝƠƫƮŪ�Əƥ�ƨƝ�ƬƨƝƪƥƟƥơ�ƨƝ�ƫƟƱƬƝƞƝƪ�ƨƫƯ�ƥƪƠȠƣơƪƝƯ�
ƝƣƮƥƟƱƨưƫƮơƯ�ƃƱƝƮƝƪȠơƯŨ� ƨƝ�ƯƥơƮƮƝ� ƨƝ�ƫƟƱƬƝƞƝƪ� ƨƫƯ�ƟƫƨơƟưƫƮơƯ�ƔƫƧƨơƪƣƯŪ�
ƁƯưƫƯ�ȭƨưƥƩƫƯ�ƟƫƪƯƥƣƱƥơƮƫƪ�ƬƮƫươƣơƮƯơ�Ơơƨ�ƠƫƩƥƪƥƫ�Ơơƨ�ƤƫƩƞƮơ�ƞƨƝƪƟƫ�
ƮơƢƱƣƥȔƪƠƫƯơ� ơƪ� ơƨ� ȔƮơƝ� Ơơƨ� ƞƫƯƭƱơ� ƤƝƯưƝ� ơƨ� Ưƥƣƨƫ� ƔƅƔŨ� ƟƱƝƪƠƫ� ƨƝƯ�
ǉƞƱƣƮơƮƥƝƯǊ� ǌ� ƩƥƨƥƟƥƝƯ� ƭƱơ� ƫƮƣƝƪƥƶƝƞƝƪ� ơƴƬơƠƥƟƥƫƪơƯ� Ơơ� ƟƝƶƝ� Ɲ� ƨƫƯ�
ƥƪƠȠƣơƪƝƯŨ�ưƝƩƞƥȜƪ�ƨƨƝƩƝƠƫƯ�ǉƞƱƣƮơƯǊ�ǌ�ƨƫƯ�ƮơƬƮƥƩƥơƮƫƪ�Ƶ�ơƴươƮƩƥƪƝƮƫƪŪ�
ſƫƪ� ƨƫƯ�ơƯưȠƩƱƨƫƯ�Ɲ� ƨƝƯ�ƪƱơƲƝƯ� ƥƪƩƥƣƮƝƟƥƫƪơƯ�ơƪ�ơƨ�ƬơƮȠƫƠƫ� ƥƩƬơƮƥƝƨ�
ơƩƬơƶȦ�ƱƪƝ�ƢƱơƮươ�ƠƥƯƬƱưƝ�ƬƫƮ�ƨƝƯ�ưƥơƮƮƝƯ�Ơơ�ƨƝ�ƯƥơƮƮƝ�Ơơ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�
ƏƱƨŪ�Ɗƫ�ƬƫƮ�ƟƝƯƱƝƨƥƠƝƠ�ơƨ�Ʃƫƪươ�ƭƱơ�ƟƫƮưƝ�ơƨ�ƤƫƮƥƶƫƪươ�Ơơ�ƋƯȦƮƥƫ�Ươ�
ƨƨƝƩƝ�ƉƫƮƮƫ�ƠƝ�žƫƮȭƯƯƥƝ�ƭƱơŨ�ơƪ�ƨƝưȠƪŨ�ƯƥƣƪƥƢƥƟƝ�ǉƌƮƱƯƥƝǊŨ�ơƪ�ƤƫƩơƪƝƦơ�Ɲ�
ƨƝ�ưƥơƮƮƝ�ƪƝưƝƨ�Ơơ�ƨƫƯ�ƟƫƨƫƪƫƯ�ƭƱơ�ƲƥƪƥơƮƫƪŨ�Ɵƫƪ�ƬƮơƟƝƮƥƝƯ�ƟƫƪƠƥƟƥƫƪơƯŨ�ơƪ�
ƞȭƯƭƱơƠƝ�Ơơƨ�ƬƝƮƝȠƯƫ�ưƮƫƬƥƟƝƨ�ƭƱơ�ƝƪƱƪƟƥƝƪ�ƨƝƯ�ƟƝƪƟƥƫƪơƯ�Ơơ�ƨƝ�ȜƬƫƟƝŪ

ƌƝƮươ�Ơơ�ƨƝ�ƤƥƯưƫƮƥƝ�Ơơ�ƨƫƯ�ƬƱơƞƨƫƯ�ƝƱưȦƟưƫƪƫƯŨ�ƭƱơ�ơƯưƝƞƝ�ƮơƯƣƱƝƮƠƝƠƝ�
ơƪ�ƨƫƯ�sambaquis�ƠƥƯưƮƥƞƱƥƠƫƯ�ƬƫƮ�ơƨ�ƨƥưƫƮƝƨ�ƞƮƝƯƥƨơȤƫŨ�ƢƱơ�ƠơƯưƮƱƥƠƝ�Ɲȭƪ�
ơƪ�ơƨ�ƬơƮȠƫƠƫ�ƟƫƨƫƪƥƝƨ�Ɵƫƪ�ƨƝ�ơƴưƮƝƟƟƥȦƪ�Ơơ�ƟƝƨ�Ơơ�ƨƫƯ�ƟƫƪƟƤơƮƫƯ�ƬƝƮƝ��
ƨƝƯ�ƟƫƪƯưƮƱƟƟƥƫƪơƯ�Ơơ�ƬƝƨƝƟƥƫƯ�Ƶ�Ơơ� ƥƪƣơƪƥƫƯ�Ơơ�ƟƝȤƝ�Ơơ�ƝƶȭƟƝƮŪ�ƈƝ�
ƟƱƨưƱƮƝ�Ơơ�ƨƝ�ƟƝȤƝ�ưƝƩƞƥȜƪ�ơƯưƱƲƫ�ƬƮơƯơƪươ�ơƪ�ơƨ�ƨƥưƫƮƝƨ�ƪƫƮươ�Ơơƨ�ơƯưƝƠƫ�
ƠơƯƠơ�ƩơƠƥƝƠƫƯ�Ơơƨ�Ưƥƣƨƫ�ƔƒƅƅƅŨ�ƝƯƫƟƥƝƠƝ�Ɲ�ƨƝ�ƝƣƮƥƟƱƨưƱƮƝ�Ơơ�ƯƱƞƯƥƯươƪƟƥƝ�
Ƶ�Ɲ� ƨƝ�ƣƝƪƝƠơƮȠƝ�Ơơ� ƨƫƯ� ƥƪƩƥƣƮƝƪươƯ� ƨƱƯƥưƝƪƫƯ�ƱƞƥƟƝƠƫƯ�ơƪ� ƨƝ� ƮơƣƥȦƪŪ�
ƁƨƨƫƯ�ơƪƟƫƪưƮƝƮƫƪ�ơƪ�ơƨ� ƟƨƥƩƝ� ươƩƬƨƝƠƫ� ươƮƩƫƮƮơƣƱƨƝƠƫ�ƬƫƮ�ơƨ�ƩƝƮ� Ƶ�
ơƪ� ƨƫƯ� ƨƱƣƝƮơƯ�ƠƫƪƠơ� ƨƝ�ƤơƨƝƠƝ�ƪƫ�ƝƨƟƝƪƶƝ�ơƨ�Ƭƥơ�Ơơ� ƨƝ�ƯƥơƮƮƝ� ŤơƪưƮơ�

ŭŮ�ƈƝƱƮƫ�ƌơƮơƥƮƝ�ƠƝ�ſƱƪƤƝŪ�Índios Xoklengs e Colonos no Litoral Norte do Rio Grande do Sul 
(Séc. XIX)Ū�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŶ�ƁƲƝƪƣƮƝƢŨ�ŮŬŭŮŨ�ƬŪ�űŴŪ
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űŬ�Ƶ�ůŬŬ�ƩơưƮƫƯ�ƯƫƞƮơ�ơƨ�ƪƥƲơƨ�Ơơƨ�ƩƝƮť�ƟƫƪƠƥƟƥƫƪơƯ�ƢƝƲƫƮƝƞƨơƯ�Ɲ� ƨƝ�
ƬƨƝƪưƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƟƝȤƝŨ�ƝƱƪƭƱơ� ƨƝ�ơƟƫƪƫƩȠƝ�Ơơ�ơƴƬƫƮưƝƟƥȦƪ�ƵƝ�ơƯưƱƲƥơƮƝ�
ơƪ�ƠơƟƝƠơƪƟƥƝ�ơƪ�ơƯươ�ƬơƮȠƫƠƫŪ�ƈƝ�ƬƮƫƠƱƟƟƥȦƪ�ƝƮươƯƝƪƝƨ�Ơơ�cachaçaŨ�
ƬƝƪơƨƝ�Ƶ�ƝƶȭƟƝƮ�ƩƫƮơƪƫ�Ơơƨ�ƨƥưƫƮƝƨ�ƯơƮƲȠƝ�Ɲƨ�ƩơƮƟƝƠƫ�ƥƪươƮƪƫ�Ƶ�ƝƠơƩȔƯ�
ƨƝ�ơƯưƥƩƱƨȦ�ƨƝ�ƬƮơƯơƪƟƥƝ�Ơơ�ƨƫƯ�ƝƮƮƥơƮƫƯŨ�ƭƱơ�ƮơƟƫƮƮȠƝƪ�ƨƝ�ƮơƣƥȦƪ�Ɲ�ưƮƝƲȜƯ�
Ơơ�ƨƫƯ�ſƝƩƥƪƤƫƯ�ƠƝ�ƌƮƝƥƝ�Ƶ�Ơƫ�ƏơƮưȖƫ�ŤƲȠƝ�ƏƝƪưƫ�Žƪưȧƪƥƫ�ƠƝ�ƌƝưƮƱƨƤƝū
ſƝƩƬƫƯ� Ơơ� ſƥƩƝ� ƠƝ� ƏơƮƮƝťŪ� Ɓƪ� ơƨ� ƨƫƩƫ� Ơơƨ� ƟƝƞƝƨƨƫ� Ƶ� Ơơ� ƨƝ� ƩƱƨƝŨ�
ƨƫƯ� ƝƮƮƥơƮƫƯ� ưƮƝƯƨƝƠƝƞƝƪ� ƩơƮƟƝƪƟȠƝƯ� Ƶ� ƣƝƪƝƠƫ� ơƪưƮơ� ơƨ� sertãoŭů� Ƶ� ơƨ�
ƨƥưƫƮƝƨ�ƞƮƝƯƥƨơȤƫ�Ƶ�ƯơƮƲȠƝƪ�Ơơ�ƬƱơƪươ�ƬƝƮƝ�ƨƫƯ�ƥƪươƮƟƝƩƞƥƫƯ�ƟƫƩơƮƟƥƝƨơƯ�
ơƪưƮơ� ƨƝƯ� ƠƥƢơƮơƪươƯ� ƮơƣƥƫƪơƯŪ� Ɓƪ� ơƨ� Ưƥƣƨƫ� ƔƔŨ� ơƪưƮơ� ƨƫƯ� ƝȤƫƯ� ŭŵŮŴũ
ŭŵůŴŨ�ƢƱƪƟƥƫƪƝƞƝ�ơƪ�ƋƯȦƮƥƫ�ơƨ�ƅƪƣơƪƥƫ�ƏƝƪưƝ�ƉƝƮưƝŨ�ơƨ�ƬƮƥƩơƮƫ�Ơơ�Ǝƥƫ�
ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨ�ơƪ�ƮơƢƥƪƝƮ�ƝƶȭƟƝƮŨ�ƥƪƝƱƣƱƮƝƠƝ�ƬƫƮ�ơƨ�ƬƮơƯƥƠơƪươ�ƃơưȭƨƥƫ�
ƒƝƮƣƝƯŪ�Ɓƪ�ơƯưƝ�ȜƬƫƟƝ�ơƨ�ưƮƝƯƨƝƠƫ�Ơơ�ƨƝƯ�ƩơƮƟƝƪƟȠƝƯ�ƨƫ�ƬƝƯƝƪ�Ɲ�ƤƝƟơƮ�
ƬƫƮ� ƨƝƯ� ƤƥƠƮƫƲȠƝƯ� Ơơƨ� ƌƱơƮưƫ� ƈƝƟƱƯưƮơ� ŤŭŵŮŭũŭŵŲŬťŭŰŨ� Ɲ� ƬƝƮưƥƮ� Ơơ� ƨƝ�
ƟƝƪƝƨƥƶƝƟƥȦƪ� Ơơ� ƨƝƯ� ƨƝƣƱƪƝƯŪ� ƈƝ� ƯơƠơ� Ơơƨ� ƬƱơƮưƫŨ� ƭƱơ� ƟƫƪơƟưƝƞƝ� ƨƝƯ�
ƟƥƱƠƝƠơƯ�Ơơ�ƋƯȦƮƥƫ�Ƶ�ƐƫƮƮơƯ�ơƯưƝƞƝ�ƟƫƪƯưƮƱƥƠƝ�ƯƫƞƮơ�ƨƝƯ�ƫƮƥƨƨƝƯ�Ơơ�ƨƝ�
ƨƝƣƱƪƝ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫŨ�ơƪ�ƋƯȦƮƥƫŨ�Ƶ�ƠơƯƠơ�ƝƨƨȠ�Ươ�ƨƨơƲƝƞƝƪ�ƨƝƯ�ƩơƮƟƝƪƟȠƝƯ�Ɲ�
ƌƝƨƩƝƮơƯ�Ơƫ�ƏƱƨ�ƬƫƮ� ƨƝ�ƢơƮƮƫƲȠƝŪ�ƈƨơƣƝƪƠƫ�Ɲ�ƌƝƨƩƝƮơƯ�Ươ�ơƩƞƝƮƟƝƮƝƪ�
ƪƱơƲƝƩơƪươ�ƬƝƮƝ�ƨƨơƣƝƮ�Ɲ�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơ�ƫ�ơƪưƫƪƟơƯ�ƬƝƮƝ�ƤƝƟơƮ�ơƨ�ƢƨƱƦƫ�
ƥƪƲơƮƯƫ�ƵŨ�Ơơ�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŨ�ưƮƝƯƨƝƠƝƮƯơ�Ɲƨ�ƨƥưƫƮƝƨŪ�ſƫƪ�ƨƝ�ƢƝƨưƝ�Ơơ�ơƯưȠƩƱƨƫƯ�
Ƶ�Ơơ�ƩƝƪươƪƥƩƥơƪưƫ�ƝȤƝƠƥƠƝ�Ɲ� ƨƝ�ƟƫƪƯưƮƱƟƟƥȦƪ�Ơơ� ƨƝƯ�ƝƱưƫƬƥƯưƝƯ�žƎũ
ŭŬŭ�Ƶ�ƂƮơơũƳƝƵŨ�ưƝƪưƫ�ơƨ�ƬƱơƮưƫ�ƟƫƩƫ�ƨƝ�ƢơƮƮƫƲȠƝ�ƭƱơƞƮƝƮƫƪŪ�Ɓƪ�ơƪơƮƫ�
Ơơ�ơƯươ�ƝȤƫ�Ơơ�ŮŬŭŲ�ƨƝ�ƉƱƪƥƟƥƬƝƨƥƠƝƠ�Ơơ�ƋƯȦƮƥƫ�ƥƪƝƱƣƱƮȦŨ�Ɲ�ƨƝ�ƫƮƥƨƨƝ�
Ơơ�ƨƝ�ƨƝƣƱƪƝ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫŨ�ƭƱơ�ơƯưȔ�Ɲ�ưƝƪ�ƯȦƨƫ�ưƮơƯ�ƟƱƝƠƮƝƯ�Ơơ�Ʃƥ�ưƝƨƨơƮŨ�ơƨ�
ƉơƩƫƮƥƝƨ�ƠƝƯ�ǴƣƱƝƯŪ

ƈƝ�ƯơƟƟƥȦƪ�Estudios sobre el agua�Ơơ�ơƯươ�ƨƥƞƮƫ�ƬƮơƯơƪưƝ�ƥƩȔƣơƪơƯ�Ơơ�
ƨƝ� ưƮƝƲơƯȠƝ� ƨƝƟƱƯưƮơ�ƭƱơ�ƮơƝƨƥƟȜŨ�ơƪ�ƮơƩƫ�Ơơ�ƞƝƩƞȭŨ�Ɵƫƪ�ơƨ�ƬơƯƟƝƠƫƮ�
ƆƫƯȜ�ƎƥƟƝƮƠƫŨ�ơƪ�ƯƱ�ƞƝƮƟƫ�žơƥƦƝũƂƨƫƮŪ�ƈƝ�ưƮƝƲơƯȠƝ�ơƯ�Ʊƪ�ƤƫƩơƪƝƦơ�Ɲ�ƨƫƯ�

ŭů�Ɓƨ�ưȜƮƩƥƪƫ�ǉƯơƮưȖƫǊŨ�ƠƱƮƝƪươ�ơƨ�ƬơƮȠƫƠƫ�ƟƫƨƫƪƥƝƨ�ƞƮƝƯƥƨơȤƫŨ�Ươ�ƱưƥƨƥƶƝƞƝ�ƬƝƮƝ�ƠơƯƥƣƪƝƮ�Ɲ�ƨƝƯ�
ưƥơƮƮƝƯ�Ơơƨ�ƥƪươƮƥƫƮ�Ơơƨ�ƬƝȠƯ�Ɲȭƪ�ƪƫ�ơƴƬƨƫƮƝƠƝƯŨ�ƠƫƪƠơ�ƤƝƞȠƝ�ƬƫƟƫƯ�ƤƝƞƥưƝƪươƯ�Ƶ�ơƨ�ƝƟƟơƯƫ�ơƮƝ�
ƠƥƢȠƟƥƨŪ�ƌƫƯươƮƥƫƮƩơƪươ�ơƨ�ưȜƮƩƥƪƫ�Ươ�ơƩƬƨơƝƮȠƝ�ƬƝƮƝ�ƠơƯƥƣƪƝƮ�ƮơƣƥƫƪơƯ�Ɵƫƪ�ƟƨƥƩƝ�ƯơƩƥȔƮƥƠƫŨ�
ƬƮƥƪƟƥƬƝƨƩơƪươ�Ơơƨ�ƪƫƮƠơƯươ�ƞƮƝƯƥƨơȤƫŪ�
ŭŰ�ƒơƮ�ƥƪƲơƯưƥƣƝƟƥȦƪ�Ơơ�ƨƝ�ƤƥƯưƫƮƥƝƠƫƮƝ�ƉƝƮƥƪƝ�ƎƝƵƩƱƪƠƫŨ�ƮơƢơƮơƪƟƥƝ�ƯƫƞƮơ�ƨƝ�ƤƥƯưƫƮƥƫƣƮƝƢȠƝ�
Ơơƨ�ƌƱơƮưƫ�ƈƝƟƱƯưƮơŶ�ƉƝƮƥƪƝ�ƎƝƵƩƱƪƠƫ�ƠƝ�ƏƥƨƲƝŪ�Navegação Lacustre Osório-TorresŪ�ƈƝƟƱƯưƮơ�
ƋƯȦƮƥƫũƐƫƮƮơƯŪ�ƌƫƮưƫ�ŽƨơƣƮơŶ�ƁƲƝƪƣƮƝƢŨ�ŮŬŭŰŪ



ŰŬ

ƪȔƱƢƮƝƣƫƯ�Ơơƨ�ŮŬ�Ơơ�ƯơƬưƥơƩƞƮơ�Ơơ�ŭŵŰųŨ�ƭƱơ�ƯƱƢƮƥơƮƫƪ�Ʊƪ�ƝƟƟƥƠơƪươ�
ơƪ� ƨƝ� ƨƝƣƱƪƝ�ƌƥƪƣƱơƨƝŨ� ơƪ�ƋƯȦƮƥƫŨ� ơƪ� ơƨ�ƩƝƵƫƮ� ƠơƯƝƯưƮơ� ƨƝƟƱƯưƮơ� Ơơƨ�
ơƯưƝƠƫŨ� ƭƱơ� ƮơƯƱƨưȦ� ơƪ� ŭŴ�ȦƞƥưƫƯŪ� Ɓƨ� ƞƝƮƟƫŨ� ƭƱơ� ƨƨơƲƝ� ơƨ� ƪƫƩƞƮơ� Ơơ�
žơƪưƫ� ƃƫƪȚƝƨƲơƯŨ� Ʊƪƫ� Ơơ� ƨƫƯ� ƨȠƠơƮơƯ� Ơơ� ƨƝ� ƎơƲƫƨƱƟƥȦƪ� ƂƝƮƮƫƱƬƥƨƤƝŭűŨ�
Ươ�ƤƱƪƠƥȦ� ƦƱƯưƫ�ơƪ�ơƨ�ƠȠƝ�ơƪ�ƭƱơ�Ươ�ƟơƨơƞƮƝŨ�ơƪ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŨ�
ƨƝ�ƎơƲƫƨƱƟƥȦƪŪ�ƈƝ�ơƴƬơƮƥơƪƟƥƝ�ƞƱƯƟƝ�ƮơƯƟƝưƝƮŨ�ƠơƯƠơ�Ʊƪ�ƬƱƪưƫ�Ơơ�ƲƥƯưƝ�
ƬƫȜưƥƟƫŨ�ƨƝ�ƤƥƯưƫƮƥƫƣƮƝƢȠƝ�Ơơ�ƨƝ�ƮơƣƥȦƪŨ�Ɲ�ƬƝƮưƥƮ�Ơơ�ƨƝ�ƪƝƮƮƝưƥƲƝ�Ơơ�ƥƩȔƣơƪơƯ�
ƬƮƫƠƱƟƥƠƝƯ�ƠƱƮƝƪươ�ƨƝƯ�ƥƪƟƱƮƯƥƫƪơƯ�ƬƫƮ�ƨƝƯ�ƝƣƱƝƯ�ƠƱƨƟơƯ�Ƶ�ƮơƟƫƣƥƠƝƯ�ơƪ�
ơƨ�ŽƮƟƤƥƲƫ�ƌȭƞƨƥƟƫ�ƉƱƪƥƟƥƬƝƨ�Žƪưȧƪƥƫ�Əươƪƶơƨ�ƂƥƨƤƫŪ

ƑƪƝ�ƯơƩƝƪƝ�ƝƪươƯ�Ơơ�ƮơƝƨƥƶƝƮ�ƨƝ�ưƮƝƲơƯȠƝŨ�ơƨ�ƞƝƮƟƫ�žơƥƦƝũƂƨƫƮ�ƠơƯƝƬƝƮơƟƥȦŪ�
ſƱƮƥƫƯƝƩơƪươ� ƨƫ� ơƪƟƫƪưƮȦ� ơƨ� ƬơƯƟƝƠƫƮ�ƉƝƮƥƪƫŨ� ƝƩƥƣƫ� Ơơ� ƆƫƯȜŨ� Ɲ� ƨƝ�
ƠơƮƥƲƝ�Ƶ�ƲƝƟȠƫŨ�ƟơƮƟƝ�Ơơƨ�ƬƱƪưƫ�Ơơƨ�ƪƝƱƢƮƝƣƥƫŪ�ƁƪươƪƠƥƩƫƯŨ�ƆƫƯȜ�ƎƥƟƝƮƠƫ�
Ƶ� ƵƫŨ�ƭƱơ�Ȝƨ� ƤƝƞȠƝ�ƬƝƮưƥƠƫ�ƝƪươƯ�Ơơ�ƪƫƯƫưƮƫƯŨ�ƭƱƥƶȔƯ�ƬƫƮ� ƨƝƯ�ƩƝƪƫƯ�
Ơơ� ƫưƮƫƯ� ƝƲơƪưƱƮơƮƫƯŨ� ƬƝƮƝ� ƝƞƮƥƮ� ƟƝƩƥƪƫ� ƬƝƮƝ� ƪƱơƯưƮƫ� ƲƥƝƦơŪ�ƉƥơƪưƮƝƯ�
ƪƝƲơƣȔƞƝƩƫƯŨ�ƯƥƣƱƥơƪƠƫ�ơƨ�ƩƥƯƩƫ�ưƮƝƵơƟưƫ�Ơơƨ�ƞƝƮƟƫ�žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯŨ�
ƯƱƬơ�ƭƱơ�ƆƫƯȜ�ơƮƝ�ƯƫƞƮƥƪƫ�Ơơ�Ʊƪƫ�Ơơ� ƨƫƯ�ƠƫƯ�ȭƪƥƟƫƯ�ƯƱƬơƮƲƥƲƥơƪươƯ�
Ơơƨ�ƪƝƱƢƮƝƣƥƫ�Ơơ�ŭŵŰųŪ�Ɓƪ�ơƯưƝ�ơƴƬơƠƥƟƥȦƪ�ƬƫƮ�ƌƝƮƝƣơƩ�ƠƝƯ�ſƫƪƟƤƝƯ�
ơƨ�ƯƫƞƮơƪƝưƱƮƝƨ�Ƶ� ƨƝ�ƪƝưƱƮƝƨơƶƝ�ƬƝƮơƟơƪ�ơƪƟƫƪưƮƝƮƯơ�ƬơƮƩƝƪơƪươƩơƪươ�
ơƪ� ƨƫƯ�ƟƝƩƥƪƫƯ�ƝƞƥơƮưƫƯ�ƬƫƮ� ƨƝƯ�ƩƝƪƫƯ�Ơơ� ƨƫƯ�ƤƫƩƞƮơƯŪ�ƌƝƮưƥƩƫƯ�ơƨ�
ůŬ�Ơơ�ƝƞƮƥƨŨ�Ɲ�ƨƝƯ�ƯơƥƯ�ƤƫƮƝƯ�Ơơ�ƱƪƝ�ƩƝȤƝƪƝ�ƤơƨƝƠƝŨ�Ơơ�ƨƝ�ƫƮƥƨƨƝ�Ơơ�ƨƝ�
ƨƝƣƱƪƝ�ƉƝƮƟơƨƥƪƫŨ�ƠƫƪƠơ�ƢƱƪƟƥƫƪƝƞƝ�ƨƝ�ƝƪưƥƣƱƝ�ƯơƠơ�Ơơƨ�ƌƱơƮưƫ�ƈƝƟƱƯưƮơ�
ƋƯȦƮƥƫũƐƫƮƮơƯŪ�ſƮƱƶƝƩƫƯ�ƨƝ�ƨƝƣƱƪƝ�ƌơƥƴƫưƫ�ƵŨ�ơƪ�ƨƝ�ơƪưƮƝƠƝ�Ơơƨ�ſƝƪƝƨ�
ſƝƟƫƪƠơŨ� ƪƱơƯưƮƝ� ưƮƝƲơƯȠƝ� ƨƝ� ƥƪươƮƮƱƩƬƥȦ� ơƨ� ƢƱơƮươ� Ʋƥơƪưƫ�ƉƥƪƱƝƪƫŨ� ơƨ�
ƩƥƯƩƫ�ƭƱơ�ƯƫƬƨƝƞƝ�Ųŵ�ƝȤƫƯ�ƝƪươƯŨ�ƟƱƝƪƠƫ�žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯ�ƪƝƱƢƮƝƣȦ�
ơƪ�ƨƝƯ�ƝƣƱƝƯ�Ơơ�ƨƝ�ƨƝƣƱƪƝ�ƌƥƪƣƱơƨƝ�ƦƱƯưƫ�ƠơƨƝƪươ�Ơơ�ƠƫƪƠơ�ơƯưȔƞƝƩƫƯŪ�
ŽƮƮƥƞƝƩƫƯ�Ƶ�ƝưƝƩƫƯ�ơƨ�žơƥƦƝũƂƨƫƮ�Ɲ�Ʊƪ�ȔƮƞƫƨ�ƟƫƯươƮƝ�Ɲ� ƨƝ�ƫƮƥƨƨƝ�Ơơ� ƨƝ�
ƨƝƣƱƪƝ�ƌơƥƴƫưƫ�ƬƝƮƝ�ơƯƬơƮƝƮ�ƭƱơ�ƨƝ�ƢƱơƮƶƝ�Ơơƨ�ƝƣƱƝ�ƞƝƦƝƮƝŪ�ƌơƮƫ�ƯƥƣƱƥȦ�
ƯƫƬƨƝƪƠƫ�ƢƱơƮươŨ�ƞƝƮƮƥơƪƠƫ�ƨƝƯ�ƪƱƞơƯ�Ơơƨ�Ɵƥơƨƫ�Ƶ�ƩƫƨƠơƝƪƠƫ�ƟƝƮƪơƮƫƯ�
ơƪ�ƨƝƯ�ƝƣƱƝƯŪ�ƂƮơƪươ�Ɲ�ƪƫƯƫưƮƫƯŨ�Ɲ�ƨƫ�ƨƝƮƣƫ�Ơơ�ƨƝ�ơƯƬơƮƝŨ�Ʊƪ�ƟȠƮƟƱƨƫ�Ơơ�

ŭű�ƈƝ�ƎơƲƫƨƱƟƥȦƪ�ƂƝƮƮƫƱƬƥƨƤƝ� ŤŭŴůűũŭŴŰűť� ƢƱơ�ơƨ�ƩȔƯ� ƨƝƮƣƫ�ƟƫƪƢƨƥƟưƫ�ƝƮƩƝƠƫ�ơƪ� ưƥơƮƮƝƯ�
ƞƮƝƯƥƨơȤƝƯŪ�Ž�ưƮƝƲȜƯ�Ơơ�ƨƝ�ƨƱƟƤƝ�Ươ�ơƴƥƣȠƝ�ƨƝ�ƝƱưƫƪƫƩȠƝ�ƬƫƨȠưƥƟƝ�Ƶ�ơƟƫƪȦƩƥƟƝ�Ơơ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�
Ơƫ�ƏƱƨŨ�Ɲ�ƨƝ�ȜƬƫƟƝ�ƨƨƝƩƝƠƫ�ƌƮƫƲȠƪƟƥƝ�Ơơ�ƏȖƫ�ƌơƠƮƫ�Ơƫ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŪ�Ɓƨ�ƠȠƝ�ŮŬ�Ơơ�
ƯơƬưƥơƩƞƮơ�Ơơ�ŭŴůű�ƨƝƯ�ưƮƫƬƝƯ�ƠƥƮƥƣƥƠƝƯ�ƬƫƮ�žơƪưƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯ�ưƫƩƝƪ�ƨƝ�ƟƝƬƥưƝƨ�Ơơƨ�ơƯưƝƠƫŨ�
ƩƝƮƟƝƪƠƫ�ơƨ�ƟƫƩƥơƪƶƫ�Ơơ�ƨƝ�ƣƱơƮƮƝŪ�



ƬơƮƯƫƪƝƯ�Ươ�ƢƫƮƩƝƞƝŪ�ŽƪƥƩƝƠƫƯŨ�ƨƨơƲƝƪƠƫ�ưȭƪƥƟƝƯ�ƞƨƝƪƟƝƯŨ�Ươ�ƞƝȤƝƞƝƪ�
ơƪ� Ʊƪ� Ʈƥưƫ� ƮơƨƥƣƥƫƯƫ� ơƪ� ƨƝ� ƨƝƣƱƪƝŨ� ƥƣƪƫƮƝƪƠƫ� ơƨ� ƢƮȠƫ� ƭƱơ� ơƨ� ƉƥƪƱƝƪƫ�
ưƮƝȠƝŪ�ƁƮƝ�ƠȠƝ�Ơơ�ƞƝƱưƥƯƩƫŪ�ƌƝƮƝ�ơƨƨƫƯ�Ƶ�ƬƝƮƝ�ƪƫƯƫưƮƫƯŪ�ƂƱơ�Ʊƪ�ƲƥƝƦơ�ƬƫƮ�
ƨƝƯ�ƝƣƱƝƯ�ƯȦƨƫ�Ơơ� ƥƠƝŨ�ƲƫƨƲƥƩƫƯ�Ɲ�ƟƝƯƝ�ƬƫƮ� ưƥơƮƮƝŨ�ƬơƮƫ�Ɵƫƪ� ƨƫƯ�ƬƥơƯ�
ƩƫƦƝƠƫƯŪ�Əƥ�ƮơƝƨƥƶƝƩƫƯ�Ɲƨƣȭƪ�ưƥƬƫ�Ơơ�ƬơƯƟƝ�ƦƱƪưƫƯ�ƪƫ�ƢƱơ�ƝƭƱơƨƨƝ�ơƪ�
ƭƱơ�Ươ�ƬơƯƟƝ�Ʊƪ�ơƯƬȜƟƥƩơƪ�ƬƝƮƝ�ƩơƠƥƮ�ƯƱ�ưƝƩƝȤƫ�Ƶ�ƟƝƨƟƱƨƝƮ�ƨƫƯ�ƧƥƨƫƯ�
Ơơ�ƟƝƮƪơ�ƞƨƝƪƟƝŪ�ƂƱƥƩƫƯ�Ɲ�ƨƝ�ƟƝƶƝ�Ơơ�ƱƪƝ�ơƯƬơƟƥơ�Ơơ�Ƭơƶ�ƭƱơ�ƪƫ�Ươ�
ƬƱơƠơ�ƩơƠƥƮŨ�ƬƫƮƭƱơ�ƲƥƲơ�ƯȦƨƫ�ơƪ�ƨƫƯ�ƫƦƫƯ�ƬƮơƟƥƯƫƯ�Ơơ�ƨƝƯ�ƟơƮƟơưƝƯ�Ƶ�
Ơơ�ƨƝƯ�ƣƝƲƥƫưƝƯŪ

ƈƝ� ƯơƟƟƥȦƪ� Ơơ� Estudios sobre el viento� ƨƝ� ƟƫƪƢƫƮƩƝ� ƱƪƝ� ƯơƮƥơ� Ơơ�
ƠƥƞƱƦƫƯ�Ơơ�ƫƞƯơƮƲƝƟƥȦƪ�ƭƱơ�ƝƞƝƮƟƝƪ�ƨƫƯ�ƩƫƠƫƯ�ƬƫƮ�ƨƫƯ�ƭƱơ�ơƨ�Ʋƥơƪưƫ�
Ươ�ƩƝƪƥƢƥơƯưƝ�ơƪ�ƨƝƯ�ƪƱƞơƯ�ǌ�Ɲ�ưƮƝƲȜƯ�Ơơ�ƨƝ�ưƥƬƫƨƫƣȠƝ�Ơơ�ƈŪ�ƄƫƳƝƮƠŨ�ŭŴŬů�
ǌ�Ƶ�ơƪ�ƨƝƯ�aguas�ǌ�ƩơƠƥƝƪươ�ƨƝ�ƁƯƟƝƨƝ�žơƝƱƢƫƮưŪ�Ɓƨ�ƟƫƪƫƟƥƩƥơƪưƫ�Ơơ�ƨƝ�
ƢƱơƮƶƝ�ơȦƨƥƟƝŨ�ƝƠơƩȔƯ�Ơơ�ƢƫƮƩƝƮ�ƬƝƮươ�Ơơ�ƨƝ�ơƟƫƪƫƩȠƝ�Ơơ�ƨƝ�ƮơƣƥȦƪŨ�ơƯ�
ƢƱƪƠƝƩơƪưƝƨ�ƬƝƮƝ� ƨƝ�ƤƥƯưƫƮƥƝ�ƣơƪơƮƝƨ�Ƶ�ƬƮȔƟưƥƟƝ�Ơơ� ƨƝ�ƪƝƲơƣƝƟƥȦƪŨ�ƯơƝ�
ƬƫƮ�ƝƥƮơ�ƫ�ƝƣƱƝŪ�Ɓƪ�ơƨ�ƬƮƫƵơƟưƫŨ�ƩƥƯ�ƠƥƞƱƦƫƯ�ƝƮưȠƯưƥƟƫƯ�ƢƱƪƟƥƫƪƝƪ�ưƝƩƞƥȜƪ�
ƟƫƩƫ�ơƯưƱƠƥƫƯ�ƬƝƮƝ�ơƨ�ƲƱơƨƫ�ƭƱơ�ƤƥƟơ�ơƪ�ƬƝƮƝƬơƪươŨ�Ɵƫƪ�ƌƝƱƨƫ�ƆƫƪơƯ�
ƒƥƠƝƨŨ�ƬƥƫƪơƮƫ�Ơơƨ�ƲƱơƨƫ�ƨƥƞƮơ�ơƪ�ƨƝ�ƮơƣƥȦƪŪ�Əƥ�ơƨ�Ʋƥơƪưƫ�Ʃơ�ơƪƯơȤȦ�Ɲ�ƯơƮ�
ƬƝƟƥơƪươ�ƠƱƮƝƪươ�ƨƫƯ�ƟƥƪƟƫ�ƩơƯơƯ�Ơơ�ơƯƬơƮƝ�ƬƫƮ�ƨƝƯ�ƟƫƪƠƥƟƥƫƪơƯ�ƥƠơƝƨơƯ�
ƬƝƮƝ�Ʃƥ�ƠơƯƬơƣƱơŨ�ƌƝƱƨƫŨ�Ʃƥ�ƥƪƯưƮƱƟưƫƮŨ�Ʃơ�ơƪƯơȤȦ�Ɲ�ƲơƮ�Ɲ�ƨƫƯ�ƞƱƥưƮơƯ�
ƟƫƩƫ�ȔƪƣơƨơƯũƩơƪƯƝƦơƮƫƯ�ƭƱơ�ƪƫƯ� ưƮƝơƪ� ƨƝ�ƬƫơƯȠƝ�ƠƥƲƥƪƝ�Ơơƨ�ƲƥơƪưƫŨ�
ƭƱơ�ƯƫƬƨƝ�Ưƥƪ�ƪƝƠƝ�ƠơƟƥƮŪ�ƈƝ�ơƴƬơƮƥơƪƟƥƝ� ƨƝ�ƠƫƟƱƩơƪưȜ�ơƪ� ƢƫưƫƣƮƝƢȠƝŨ�
Ɵƫƪ�ơƨ�ƝƬƫƵƫ�Ơơ�ſƥƪƝƮƝ�Ơơ�ƂƮƝƣƝ�žƝƪƠơƥƮƝ�Ƶ�ŽƨơƪƟƝƮ�ƉƝƮưƥƪƯŪ

Ɓƪ�ƨƝ�ƯơƟƟƥȦƪ�Ơơ�Estudios sobre la tierra�ƩƱơƯưƮƫ�ƬƫƯưƝƨơƯ�Ơơ�ƢƫưƫƣƮƝƢȠƝƯ�
Ơơƨ�HerbariumŨ�Ɲƨ�ƨƝƠƫ�Ơơ�ƨƝƯ�ƬƫƯưƝƨơƯ�Ơơ�ƬƥƪưƱƮƝƯ�ơƪ�ƝƟƱƝƮơƨƝ�Ƶ�ươƴưƫƯ�
ƬƫȜưƥƟƫƯ�ƭƱơ�ƟƫƩƬƫƪơƪ�ơƨ� Inventario de Fauna y FloraŪ�ƈƫƯ� ưƮƝƞƝƦƫƯ�
ƝƮưȠƯưƥƟƫƯ�Ươ�ƞƝƯƝƪ�ơƪ�ƱƪƝ�ƮơƣƨƝ�ƟƫƩȭƪŶ�ƮơƟƫƮƮơƮ�Ƶ�ƫƞƯơƮƲƝƮ�ơƨ�ƝƩƞƥơƪươ�
Ơơ�ƱƪƝ�ưƥơƮƮƝ�ƬƝƮưƥƟƱƨƝƮ�Ơơ�ŭů�ƤơƟưȔƮơƝƯ�ƭƱơ�Ươ�ơƴưƥơƪƠơ�Ơơƨ�Ƭƥơ�ƤƝƯưƝ�
ƨƝ� ƟƥƩƝ� Ơơƨ� ƉƫƮƮƫ� ƠƝ� žƫƮȭƯƯƥƝŪ� ƐƫƠƫƯ� ƨƫƯ� ƝƪƥƩƝƨơƯ� Ƶ� ƬƨƝƪưƝƯ� ƭƱơ�
Ʊưƥƨƥƶƫ� ƟƫƩƫ� ƮơƢơƮơƪƟƥƝ� ƢƱơƮƫƪ� ƲƥƯưƫƯ� ơƪ� ơƯươ� ƯƥưƥƫŪ� Ɓƪ� ơƨ�HerbariumŨ�
ƨƫƯ�ơƯƬơƟȠƩơƪơƯ�ƮơƟƫƣƥƠƫƯ�ǌ�ƟƨƝƯƥƢƥƟƝƠƫƯ�ơƪ�ƨơƪƣƱƝƦơ�ƞƫưȔƪƥƟƫ�Ɵƫƪ�ơƨ�
ƝƬƫƵƫ�Ơơ�ƨƫƯ�ƞƥȦƨƫƣƫƯ�ƌȕƩơƨƝ�ƁƪƣơƮƯ�Ƶ�ƀƥơƣƫ�ƏƟƤƪơƥƠơƮ�ǌ�ƝƵƱƠƝƪ�Ɲ�



ŰŮ

ƟƫƪưƝƮ�Ʊƪ�ƬƫƟƫ�Ơơ� ƨƝ�ƤƥƯưƫƮƥƝ�Ơơ� ƨƝ�ƫƟƱƬƝƟƥȦƪ�Ơơ� ƨƝ� ưƥơƮƮƝ�ƩƥƯƩƝŪ�Žƨ�
ƟƫƩƥơƪƶƫ�Ơơƨ�Ưƥƣƨƫ�ƔƔŨ� ƨƝ�ưƥơƮƮƝ�ƤƝƞȠƝ�ƯƥƠƫ�ƟƫƩƬƨơưƝƩơƪươ�ƠơƲƝƯưƝƠƝŨ�
ƬơƮƫ�ƤƫƵ�Ươ�Ʋơ�ƟƱƞƥơƮưƝ�ƬƫƮ�Ʊƪ�ƞƫƯƭƱơ�ƯơƟƱƪƠƝƮƥƫ�ƠƫƪƠơ�ơƯ�ƬƫƯƥƞƨơ�
ơƪƟƫƪưƮƝƮ�ơƯƬơƟƥơƯ�ƪƝưƥƲƝƯŨ�ưƝƨ�Ƶ�ƟƫƩƫ�ơƨ�ƌƝƨƩƥưƫŨ�ƨƫ�ƭƱơ�ƥƪƠƥƟƝ�ƭƱơ�ơƨ�
žƫƯƭƱơ�ŽưƨȔƪưƥƟƫ�ơƯưȔ�ƲƫƨƲƥơƪƠƫŪ�ƌƝƮƝ�ƨƝ�ƬƮƫƠƱƟƟƥȦƪ�Ơơƨ� Inventario de 
Fauna y Flora�ƢƱơ�ƪơƟơƯƝƮƥƫ�ƯƱƩơƮƣƥƮƩơ�ơƪ�ơƨ�ƱƪƥƲơƮƯƫ�Ơơ�ƨƝ�ƶƫƫƨƫƣȠƝŨ�
Ɵƫƪ�ơƨ�ƝƱƴƥƨƥƫ�Ơơ� ƨƫƯ�ƞƥȦƨƫƣƫƯ�ƁƠƱƝƮƠƫ�ƎƱƬƬơƪưƤƝƨŨ�ƂơƮƪƝƪƠƝ�žƫƞƯƥƪ�
ƀƝƥũƌƮƝ� Ƶ� ƉƝƮƥƪƝ� ƐƫƠơƯƟƤƥƪƥ� Ơơ� ƍƱƝƠƮƫƯŪ� ƁƪưƮơ� ƲơƮ� ơƨ� ơƯƬȜƟƥƩơƪŨ�
ƮơƝƨƥƶƝƮ� ơƯưƱƠƥƫƯ� ƬƮơƬƝƮƝưƫƮƥƫƯ� ƯƫƞƮơ� Ȝƨ� ơƪ� ƠƥƞƱƦƫŨ� ƲƥƠơƫ� Ƶ� ƢƫưƫƣƮƝƢȠƝŨ�
ƟƨƝƯƥƢƥƟƝƮƨƫ� Ƶ� ƠơƯƟƮƥƞƥƮƨƫŨ� ƯơƝ� Ɵƫƪ� ƥƩƝƣơƪ� ƫ� ƬƝƨƝƞƮƝŨ� ƢƱơƮƫƪ� ƩƱƟƤƝƯ�
ƥƠƝƯ�Ƶ�ƲƱơƨưƝƯ�Ɲƨ�ưƝƨƨơƮŪ�Ɓƪ�ƨƝƯ�ƥƩȔƣơƪơƯŨ�ƤƝƵ�Ʊƪ�ƦƱơƣƫ�Ɵƫƪ�ơƨ�ƨơƪƣƱƝƦơ�
ƟƥơƪưȠƢƥƟƫ�Ơơ�ƨƝƯ�ƥƨƱƯưƮƝƟƥƫƪơƯ�ƞƫưȔƪƥƟƝƯŨ�ơƪ�ƨƝƯ�ƭƱơ�Ʃơ�ƬơƮƩƥưƫ�ƞƱƮƨƝƮƩơ�
Ƶ�ƦƱƣƝƮ�Ɵƫƪ�ƝƨƣƱƪƝƯ�ƮơƣƨƝƯ�ƟƫƩƬƫƯƥưƥƲƝƯŪ�Ɓƪ�ƨƫƯ�ƬơƭƱơȤƫƯ�ƬƫơƩƝƯ�ơƪ�
ƬƮƫƯƝŨ�ƞƱƯƟƫ�ƱƪƥƮ�ƬƮơƟƥƯƥȦƪ�Ƶ�ƯơƪƯƱƝƨƥƠƝƠŨ�ƱưƥƨƥƶƝƪƠƫŨ�ƬƫƮ�Ʊƪ� ƨƝƠƫŨ� ƨƝ�
ƠơƢƥƪƥƟƥȦƪ�ƟƥơƪưȠƢƥƟƝ�ƵŨ�ƬƫƮ�ƫưƮƫŨ�ƨƝ�ƠơƯƟƮƥƬƟƥȦƪ�ƬƫȜưƥƟƝŪ�ƁƯươ�ƢƨƱƦƫ�ƮơƩƥươ�
Ɲ� ƨƫƯ� proemas� Ơơ� ƂƮƝƪƟƥƯ� ƌƫƪƣơŨ� ƟƫƩƫ� Le MimosaŨ� ơƪ� ƨƫƯ� ƭƱơ� ơƨ�
ƬƫơưƝ� ƤƝƞƨƝ� ƯƫƞƮơ� ƨƝ�ƬƨƝƪưƝ�Mimosa pudicaŨ� ƫƞƯơƮƲƝƪƠƫ� ưƝƩƞƥȜƪ� ƯƱ�
ƪƫƩƞƮơ�ơƯƬơƟƥƝƨ�Ƶ�ƝƬƫƮưȔƪƠƫƨơ�ƯơƪưƥƠƫƯŪ�ƈƫƯ�ươƴưƫƯ�ƲƝƪ�ưƮƝƩƝƪƠƫ�Ʊƪ�
ƬƝƥƯƝƦơ�ƬƝƮơƟƥƠƫ�Ɲ�ƨƝ�ươƨƝ�Ơơ�ƨƝ�Nephila clavipes�ǌ�ƱƪƝ�ƣƮƝƪ�ƮơƠ�Ơơ�ƤƥƨƫƯ�
ƩƱƵ� ƮơƯƥƯươƪươƯ� Ƶ� Ơơ� ơƯƬơƯƫƮ� ƩȠƪƥƩƫŨ� ơƪưƮơƨƝƶƝƠƫƯ� ơƪ� ƩƫƲƥƩƥơƪưƫƯ�
ƟƥƮƟƱƨƝƮơƯ�Ƶ�ƶƥƣƶƝƣƱơƝƪươƯ�ƭƱơ�ƯƥƮƲơƪ�ƟƫƩƫ�ƯƫƬƫƮươ�Ɲ�ƨƝ�ƝƮƝȤƝ�ƩƥƯƩƝ�Ɲƨ�
ƢƥƪƝƨ�Ơơƨ�ưƮƝƞƝƦƫ�Ƶ�Ɵƫƪ�ƨƝ�ƭƱơ�ƟƝƬưƱƮƝ�ƨƫƯ�ƯơƮơƯ�ƝƨƮơƠơƠƫƮŪ



Űů

AGRADECIMENTOS�ǋ�ŽſƇƊƋƓƈƁƀƃƁƉƁƊƐƏ�ǋ�ŽƃƎŽƀƁſƅƉƅƁƊƐƋƏ

A todos os guias e companheiros de viagem que leram, trabalharam, 
andaram, coletaram, nadaram, navegaram e voaram junto comigo 
durante o caminho�ǋ�Ɛƫ�Ɲƨƨ� ưƤơ�ƣƱƥƠơƯ�ƝƪƠ� ưƮƝƲơƨ�ƬƝƮưƪơƮƯ�ƳƤƫ� ƮơƝƠŨ�
ƳƫƮƧơƠŨ�ƳƝƨƧơƠŨ�ƟƫƨƨơƟươƠŨ�ƯƳƝƩŨ�ƪƝƲƥƣƝươƠ�ƝƪƠ�ƢƨơƳ�ƳƥưƤ�Ʃơ�Ɲƨƫƪƣ�ưƤơ�
ƳƝƵ�ǋ�Ž�ưƫƠƫƯ�ƨƫƯ�ƣƱȠƝƯ�Ƶ�ƟƫƩƬƝȤơƮƫƯ�Ơơ�ƲƥƝƦơ�ƭƱơ�ƨơƵơƮƫƪŨ�ưƮƝƞƝƦƝƮƫƪŨ�
ƝƪƠƱƲƥơƮƫƪŨ� ƮơƟƫƣƥơƮƫƪŨ� ƪƝƠƝƮƫƪŨ� ƪƝƲơƣƝƮƫƪ� Ƶ� ƲƫƨƝƮƫƪ� ƟƫƪƩƥƣƫ� Ɲ� ƨƫ�
ƨƝƮƣƫ�Ơơƨ�ƟƝƩƥƪƫŶ�
�
Žƪưȧƪƥƫ�ſƝƮƨƫƯ�ƆƱƪƭƱơƥƮƝŨ�ƀƫƮƝ�ƈȭƟƥƝ�ƉƝƱƯŨ�ƀƝƪƥơƨƝ�ƌƥƪƤơƥƮƫ�ƉƝƟƤƝƠƫ�
ƇơƮƪŨ�ƉƝƮƟƱƯ�ƂƝƞƥƝƪƫ�ƃƫƪȚƝƨƲơƯŨ�ƉƝƮƥƝ�ƄơƨơƪƝ�žơƮƪƝƮƠơƯŨ� ƂơƮƪƝƪƠƫ�
ƈơƳƥƯ� Ơơ� ƉƝưưƫƯŨ� ƆƫƯȜ� ƎƥƟƝƮƠƫŨ� ƌȕƩơƨƝ� ƁƪƣơƮƯŨ� ƀƥơƣƫ� ƏƟƤƪơƥƠơƮŨ�
ƁƠƱƝƮƠƫ� ƎƱƬƬơƪưƤƝƨŨ� ƂơƮƪƝƪƠƝ� žƫƞƯƥƪ� ƀƝƥũƌƮƝŨ� žƮƱƪƝ� ƂơưươƮŨ� ƉƝƮƥƪƝ�
ƐƫƠơƯƟƤƥƪƥ� Ơơ� ƍƱƝƠƮƫƯŨ� ƉƝƮƥƪƝ� ƎƝƵƩƱƪƠƫŨ� ƌƝƱƨƫ� ƆƫƪơƯ� ƒƥƠƝƨŨ� ǼƠơƮ�
ƏƥƨƲơƥƮƝŨ� ơƭƱƥƬơ� Ơƫ� ƊȭƟƨơƫ� ſƱƨưƱƮƝƨ� ƠƝ� ƑƂſƏƌŽŨ� ơƭƱƥƬơ� Ơƫ� ŽƮƭƱƥƲƫ�
ƄƥƯưȦƮƥƟƫ�Žƪưȧƪƥƫ�Əươƪƶơƨ�ƂƥƨƤƫŨ�ŽƮƥơƪơƥ�ŽƞƮơƱ�ũ�ƉƱƯơƱ�ŽƪưƮƫƬƫƨȦƣƥƟƫ�
Ơƫ�Ǝƥƫ�ƃƮƝƪƠơ�Ơƫ�ƏƱƨŨ� ŽƨơƴƝƪƠƮơ�ƊƝƲƝƮƮƫ�ƉƫƮơƥƮƝŨ�ƉƝƮƟơƨƫ�ƉƫƮơƥƮƝŨ�
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ƂƫƪưƝƪƥƲơŨ� ƀƝƪƥơƨ� ƆƝƟƫƞƥƪƫŨ� ƂƝƞƥƝƪƝ� ƂƝƨơƥƮƫƯŨ� ƋƨƣƝ� ƎƫƞƝƵƫŨ� žƨƝƯƟƫŨ�
ƉƝƮƥơƨƞƝ�ƃƝƮƟȠƝŨ�ƁƠƱƝƮƠƫ�ƒơƮƝƯŨ�ƉƝƮƟơƨƫ�ſƝƩƬƫƯŨ�ƀƝƲƥŨ�ƒƝƨƩƥƮŨ�ơƭƱƥƬơ�
Ơƫ�ƎơƯưƝƱƮƝƪươ�ƈƱƶƝƮƠƫŨ�ƋƨƣƝ�ƎƫƞƝƵƫŨ�žƨƝƯƟƫŨ�ƉƝƮƥơƨƝ�ƌơȤƝŨ�ŽƨơƦƝƪƠƮƫ�
ƃȦƩơƶŨ�ƄơƮƪȔƪ�ƏƝƪƯƫƪơŨ�žƮƱƪƫ�žƫƮƪơŪ
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H e r b a r i u m 
ESTUDOS SOBRE A TERRA 
• STUDIES OF THE EARTH •  
ESTUDIOS SOBRE LA TIERRA

Um terreno de agricultura localizado no sítio que é ou foi de Leandro da Silva Brum, neste município de Osório, com a área 
superficial de trinta e três mil e seiscentos metros quadrados (33.600,00 m²) medindo 24,00 metros de frente, com alinhamento 
lateral da BR101, ao Leste com a mesma largura nos fundos, onde divide-se com as vertentes da serra, ao Oeste; 1.400,00 
metros de extensão por ambos os lados, fazendo divisa pelo lado direito que são ou foram de Geraldo Scur, pelo Norte; (...) Um 
terreno de agricultura, com algumas benfeitorias, situado no lugar denominado Passal, distrito desta sede municipal, com a área 
de cento e dez mil metros quadrados (110.000,00 m²), ou seja, 11,000 hectares, mais ou menos, medindo 51,70 metros de 
frente à estrada de Rodagem Federal Osório - Torres (BR101 Gerais da Serra/Antiga Estrada da Pinguela); Fundos às Vertentes 
Gerais da Serra; dividindo-se, por um lado, com terrenos de Leandro da Silva Brum; e, pelo outro, com terras dos sucessores 
de Manoel Eleutério Alves Filho, a presente venda é feita em caráter ‘ad corpus’, isto é, a área ora alienada é a constante que 
tiver dentro daquelas confrontações.*

*Excerto extraído da Escritura Pública de Cessão e Transferência de Direitos Possessórios expedida pelo Tabelionato de Osório, Município e 
Comarca de Osório. Trata-se da descrição legal do terreno de 13 hectares do Morro da Borússia, onde são realizados os Estudos sobre a terra. 
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PERNILONGO-RAJADO • Aedes aegypti (Linnaeus, 1762)
No mato é bom entrar vestido. De calça e camisa comprida é mais fácil evitar o encontro com os espinhos e com o pernilongo-rajado, cuja 
fêmea vampira ataca durante o dia. O desagradável mosquito egípcio aportou no Brasil de navio, no século XVI, trazendo com ele a febre 
amarela; posteriormente, a febre chicungunha e a zika. Dessas três enfermidades, meu corpo foi acometido pela última. Aedes e Culex reservam 
suas diferenças. Aquele é listado, silencioso, mede de 5 a 7 milímetros; o Culex, comum, é marrom, zum zum zum marcante, mede de 3 a 4 
milímetros. Nas sutilezas do mato nos espreita também o perigo, os olhos e os ouvidos devem estar sempre atentos.  
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LAGARTA-MEDIDEIRA • Autoplusia cf. egena
Longe dos holofotes do mundo científico, a lagarta vai sendo soterrada pelos estudos das falsas-medideiras que tanta soja matam. Caminha 
sobre a pedra úmida e (des)prende-se, de palmo em palmo, desconhecendo mãos e dedos. Coreografia que se arrasta no limo, como o nome 
balbuciado pela criança arteira que também brinca perto da corredeira.  
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JARARACA • Bothrops jararaca (Wagler, 1830)
Avistada pelo jardineiro Davi, a serpente peçonhenta não passa despercebida. Ela desliza sinuosa pelo gramado, exibindo suas estampas 
triangulares em escamas que vão do marrom ao ocre. Enquanto a jararaca espreita os macacos-pregos, Davi corre com um garrafão de plástico 
e um pedaço de pau. Dá assim o bote e engarrafa o bicho. Orgulhoso, o jovem registra o momento com uma selfie do celular, com a qual 
se torna o herói dos amigos do colégio. 
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PAU-FERRO • Caesalpinia ferrea var. leiostachya Benth 
Compradas por Pau-brasil, as mudas de Pau-ferro do terreno passaram anos sendo chamadas pelo nome errado, equívoco revelado apenas 
pela observação cautelosa dos folículos opostos da folha verde-escura, diferentes do Pau-brasil, onde a disposição deles no pecíolo se dá de 
forma alternada. De tronco liso e esbranquiçado, a árvore pode chegar a 30 metros de altura. Sua madeira de alta densidade é o suporte para 
construir o violino que toca a música composta por ela desde cedo, aos golpes faiscantes do machado.
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GRALHA-PRETA • Corvus corone (Linnaeus, 1758)
É preciso um olhar atento para entrever a grahla. Ao enquadrar em contra-plongée o topo da nogueira, Corvus corone aparece como stratocu-
mulus do céu, essas manchas negras e azuladas que anunciam aguaceiros. Ave mensageira, tão esperta quanto tagarela, costuma perceber de 
longe o estrangeiro e não tarda a avisar o bando, entre uma noz e outra, da presença suspeita. Castigada por Apolo com o grasno rouco de um 
cantor sedento, aos nossos ouvidos suas cordas vocais são de arame farpado, cortante como a faca genética que talha sua cauda quadrada.  
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CENTOPEIA • Cryptops hortensis (Donovan, 1810)
Não é a folha verde da mata, mas a branca, de papel, que o artrópode dourado explora com seus 16 pares de patas. Com um exoesqueleto 
transparente feito aquarela, a centopeia, deslocada de seu habitat, é um ready-made de 30 milímetros aos olhos do pintor. 
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COGUMELO • Cymatoderma sp.
Nem vegetal, nem animal, ele permanece calado e quase incógnito, como emanações de troncos pútridos caídos. Na forma de taça delicada 
e rugosa, vai do bordô ao marrom, contrastando com branco, até abocanhar, passivamente, o pequeno céu azulado que reflete na água 
armazenada em seu interior. 
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CUTIA • Dasyprocta aguti (Linnaeus, 1766)
É o sabor das nozes-pecã que as trazem ao platô a pecar. Entre os meses de maio e junho, entregues à tentação, esses roedores de hábitos 
crepusculares, mesmo sob o sol a pino, abandonam a proteção das tocas no mato da encosta para explorar as clareiras abertas para o 
cultivo das nogueiras. Animais ágeis e agoniados, exibem a coleta das nozes asseguradas por seus cinco dedos equipados com três garras. 
Comem, enterram e desenterram freneticamente o bendito fruto, batem as longas patas traseiras no solo, sentam e arrastam a minúscula cauda 
rudimentar, assinando com odores o território. Enquanto isso, o focinho e as orelhas estão sempre alertas. Na falta da onça e da jaguatirica, é 
o bicho homem seu principal predador. A pelagem aguti, com o efeito furta-cor, reluz feito ouro na mirada do caçador. Cada banda de pelos 
projeta-se como um arco-íris que varia entre castanho-escuro, branco, amarelo/vermelho e preto, catalisado pela eumelanina. Em dias sem 
vento, as cutias ficam menos arredias e, com passos leves, é possível fotografá-las com a teleobjetiva de 55-250 milímetros.  
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PALMITO-JUÇARA • Euterpe edulis (Martius, 1824) 
Doador de prazeres palatáveis, o Palmito-juçara, adocicado, alimenta a gula do homem. Teimoso e quase extinto, persiste a brotar na mata 
secundária dos 13 hectares da Serra da Borússia. Erguido a 20 metros de altura, marca, assoviando ao vento, o retorno da Mata Atlântica 
devastada. Seus açaís atraem a bicharada e também os olhos do pintor que, com o auxílio das mãos, volta ao ateliê para lançar sementes 
na superfície do papel. Depois de dez horas de trabalho escavando, molhando, pincelando o terreno branco e liso da folha, eis que, viçosa, 
a imagem profere o Palmito-juçara. O pintor, exausto, esquece a janela aberta e se afasta. A joaninha entra, sobrevoa a mesa e comete seu 
último equívoco: repousa morta sobre a imagem-túmulo, enganada como os pássaros no mito de Zêuxis, artista grego que pintava uvas com 
perfeição, descrito por Plínio, O Velho, em História Natural (livro 35).

INVENTÁRIO DE FAUNA E FLORA, 2016 • 
ESTUDOS SOBRE A TERRA • Aquarela, gra-
fite e acrílico sobre papel • 21x30 cm

INVENTORY OF FAUNA AND FLORA, 2016 • STU-
DIES OF THE EARTH • Watercolor, graphite and 
acrylic on paper • 21x30 cm • INVENTARIO DE 
FAUNA Y FLORA, 2016 • ESTUDIOS SOBRE LA 
TIERRA • Acuarela, grafito y acrílico sobre papel • 
21x30 cm





I n v e n t á r i o
de Fauna e Flora 
 
ESTUDOS SOBRE A TERRA 
• STUDIES OF THE EARTH •  
ESTUDIOS SOBRE LA TIERRA

CIPÓ-CABELUDO • Microgramma squamulosa (Kaulf.) de la Sota
Os Guaranis o conhecem desde que nascem – a planta medicinal é utilizada para limpar o organismo da mulher após o parto. A linguagem da 
Mata Atlântica, assim como a do cipó, é enredada. Os olhos leigos ocidentais não a compreendem, atribuindo, erroneamente, à planta epífeta e 
inofensiva o nome da hemiparasita “erva-de-passarinho”, que suga a seiva da hospedeira, embora não dependa exclusivamente dela. Trepando 
mudo nas laranjeiras, o cipó segue a busca pela água e a luz de cada dia, ao lado de suas vizinhas anônimas, que chamamos de bromélias.
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ARANHA DOS FIOS-DE-OURO • Nephila clavipes (Linnaeus, 1767)
Com o auxílio do vento e de seus cajados, a fêmea Nephila clavipes pastoreia no ar. Durante o verão e o outono de 2012, no Morro da 
Borússia, entre um galho e outro do mato, ela trama seu caminho orbicular com filamentos de ouro e seda. A visão humana tem dificuldades em 
capturar o desenho excretado embaixo do pé-de-pera – mesmo assim, a olho nu, não o desdenha. Depois de dez centímetros de distância, 
os fios de proteína apagam-se da vista, mas o olho repara no sutil arco-íris que se propaga e vibra com a luz refratada ao longo de 1 metro 
de diâmetro da teia. Por deslumbre, curiosidade ou medo, persiste, olha mais, inventa suas próprias armadilhas. É na lente do microscópio que 
se revelam os métodos da confiosa equilibrista. Percebe o fio-guia, que nasce líquido no interior das glândulas sericígenas, solidificando-se 
em contato com o ar, quando as fúsulas fiandeiras o cospem do abdômen da aranha. Desse enredo concêntrico, enxuto e ziguezagueante, 
o beija-flor, desavisado, não desvia. É o beijo da morte que se aproxima, acompanhado de um abraço pegajoso e delicado, resistente feito 
aço. Por até um ano, a aranha fêmea mantém seu tear, cercada por um macho pequenino, à espera da próxima presa. Enquanto isso, são 
expostos, no museu londrino Victoria and Albert, mantos tecidos e bordados com os fios-de-ouro de mais de um milhão de exemplares da 
Nephila madagascariensis, um trabalho de sete anos que envolve 80 homens e mulheres de Madagascar acometidos pela febre de Midas dos 
estilistas Simon Peers e Nicholas Godley.
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LARVA DA BORBOLETA-ESMERALDA • Philaethria wernickei (Röber, 1906)
Com a perseverança de Fernão Dias Paes Leme, o Caçador de Esmeraldas, mãe e filha encontram pistas da Philaethria wernickei. Depois da 
espera da eclosão dos ovos dourados na dobra da estípula, eis que surge, na folha, a lagarta peluda, branca e preta, amarela e vermelha. 
Reparam no seu movimento: ela lentamente vai devorando o limbo, de onde desvela uma renda negativa ao desdenhar as nervuras da folha 
comida. 
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BORBOLETA-ESMERALDA • Philaethria wernickei (Röber, 1906)
A borboleta-esmeralda, avistada raramente, voa solitária e camufla-se no verde-folha do platô. Enquanto pousa em arbustos baixos, é capturada 
pela lente da câmera de 50 milímetros. A imagem resultante, lançada como isca pela filha, desperta as mãos da mãe pintora, cujos pincéis 
dormiam há quase duas décadas.
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GOIABEIRA • Psidium guajava (L., 1753) 
Com seus troncos retorcidos e lisos, apesar das camadas descascadas coloridas, ela permanece isolada e esbelta no platô, livre das ervas-de-
passarinho e do cipó-cabeludo. Com cerca de 4 metros de altura, sua copa é capturada por inteiro pelos olhos do pintor. A aquarela pintada 
revela o cheiro ralinho e arejado da atmosfera que dela emana – os desenhos de observação feitos in loco costumam ter esse frescor. 
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TUCANO-DE-BICO-VERDE • Ramphastos dicolorus (Linnaeus, 1766)
Portando uma espada gigante verde-amarelada de serrilhado vermelho-sangue, ele aparece no terreno do Morro da Borússia às vezes. Altivo, 
veste sua capa sinuosa de penas pretas e, no peito, exibe estampa amarela. O bicão canta, guerreia e refrigera, além de beliscar a banana 
madura e o açaí do palmito-juçara. Mesmo com seu canto áspero, ganha nossa simpatia ao colorir o topo das árvores. Ave exótica, tantas vezes 
cativada. Na década de 1980, em Salvador, na Bahia, era comum ver a “caricatura de tucano”, desenhada por Carlos Drummond de Andrade, 
decorando viveiros de edifícios residenciais. 
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CARVALHO-BRASILEIRO • Roupala brasiliensis Klotzsch 
Seu tronco forte e resistente é a ponte de madeira a interligar o nadir terroso ao zênite celeste do mapa-múndi das cigarras. Em dias ensolarados 
e primaveris, a um metro e meio do chão, nossos olhos avistam o horizonte formado por pontinhos dourados: são as carapaças abandonadas 
das ninfas das cigarras que habitam o carvalho-brasileiro, depois de viverem, por anos, na escuridão cega da terra. Diante de nós está a 
metamorfose alada de seres que, por seus pontos mediúnicos, descartam um corpo pela segunda vez. Por um lado, voam leves, batendo suas 
asas transparentes em direção aos céus; por outro, persistem ocos no agarrar de um anticadáver que reluta morto em cair do tronco e retornar 
às origens. A procissão segue ao redor da árvore sagrada, com folhas simples, pecioladas, nervuras salientes e margens denteado-serreadas, 
através do canto surdo do macho das cigarras. Mensagens misteriosas são declaradas ao sol e ao vento, à espera da leitura do Oráculo de 
Dondona. 
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MACACO-PREGO • Sapajus nigritus (Goldfuss, 1809)
Donos de um nariz chato que sente de longe o cheiro da banana madura, os símios não costumam andar sós. Em bandos de dez ou vinte, 
fazem o alvoroço no taquaral. No topo das árvores, camuflados na sombra da floresta, saltam e balançam seus pregos genitais. Preferem a 
atmosfera calma e cinzenta para descer ao pé do morro. Em dias nublados, eles são a ventania. A aparição fulminante dura o tempo de seus 
caninos pontiagudos – exibidos com orgulho afiado – dilacerarem frutas e brotos de taquara. Essa algazarra, no fundo, é ordenada. Primeiro, 
o vigilante assovia; depois, outros gritam, brincam e, um por um, vão se organizando para comer. O chefe, robusto, assume a frente. Quando 
vão embora, nossos ouvidos estranham o silêncio, os olhos, o cinza, mas eles seguem cá, na retina, em cada frame do vídeo de três minutos 
gravado pelo celular encoberto por bananas-iscas e amarrado com arame no tronco da goiabeira.  
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ABELHA TUBUNA (ABELHA-INDÍGENA-SEM-FERRÃO) • Scaptotrigona bipunctata (Lepeletier, 1836) 
Matutinas, as cinco mil abelhas tubunas evitam forragear nas horas mais quentes do dia. Negras e pequeninas, parecem moscas musicistas. 
No tronco da açoita-cavalo desmiolada, constroem sua trombeta de cerume escuro, onde sopra uma melodia oca que ambienta o cultivo do 
mel úmido. Com sabor ácido e pouco adocicado, seu aroma varia de acordo com a flor polinizada no pampa e na mata. Há séculos os sábios 
índios utilizam esse mel como remédio, por sua ação antibactericida, antifúngica, cicatrizante e antioxidante, que a medicina ocidental só agora 
comprova. Durante o zum zum zum, as abelhas são arredias à plateia, mas, sem ferrão, revidam em ataques camicases, grudando nos cabelos 
do espião com suas mandíbulas vorazes. Durante a coleta e a degustação, nem tudo são flores. Entre 1820 e 1821, o abelhudo Auguste de 
Saint-Hilaire, em expedição pelo Rio Grande do Sul, provou do mel da vespa lechiguana. Acompanhado de José Mariano e Matias, sentiu 
o cheiro da morte ao provar, curioso, apenas duas colheradas. Atirado embaixo da carruagem, com a cabeça apoiada sobre a pasta de um 
herbário, melava-se no terror de vozes fantasmagóricas que, a gritos, alertavam: “Ele não se perderá, há um anjo que o protege.”*

*SAINT-HILAIRE, Auguste de. Viagem ao Rio Grande do Sul, 1820-1821. Belo Horizonte: Itatiaia, 1999, p.103.
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Terra Expedida
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“Um terreno de agricultura localizado do sítio que é ou foi de Leandro da 
Silva Brum, neste município de Osório, com a área super!cial de trinta e três 
mil e seiscentos metros quadrados (33.600,00 m2) medindo 24,00 metros 
de frente, com alinhamento lateral da BR101, ao Leste com a mesma largura 
nos fundos, onde divide-se com as vertentes da serra, ao Oeste; 1.400,00 
metros de extensão por ambos os lados, fazendo divisa pelo lado direito que 
são ou foram de Geraldo Scur, pelo Norte; (...) Um terreno de agricultura, 
com algumas benfeitorias, situado no lugar denominado Passal, distrito 
desta sede municipal, com a área de cento e dez mil metros quadrados 
(110.000,00 m2), ou seja, 11,000 hectares, mais ou menos, medindo 51,70 
metros de frente à estrada de Rodagem Federal Osório - Torres (BR101 
Gerais da Serra/Antiga Estrada da Pinguela); Fundos às Vertentes Gerais da 
Serra; dividindo-se, por um lado, com terrenos de Leandro da Silva Brum; 
e, pelo outro, com terras dos sucessores de Manoel Eleutério Alves Filho, a 
presente venda é feita em caráter ‘ad corpus’, isto é, a área ora alienada é a 
constante que tiver dentro daquelas confrontações.”*

*Excerto extraído da Escritura Pública de Cessão e Transferência de Direitos Possessórios 
expedida pelo Tabelionato de Osório, Município e Comarca de Osório. Trata-se da descrição 
legal do terreno de 13 hectares do Morro da Borússia, onde são realizados os Estudos sobre 
a terra

“Agricultural land on the property that belongs, or belonged, to Leandro 
da Silva Brum, in the city of Osório, with an area of 361,667ft2, measuring 
78,740 feet in front, parallel to the BR 101 road, having the same length 
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to the east as to the back of the property, where it merges into the start 
of the mountain range to the west; 4,593 feet both ways; to the right it 
borders a property that once belonged to Leandro da Silva Brum, the other 
side borders a property that belongs, or belonged, to Geraldo Scur, to the 
north;; (...) Agricultural land, with a few improvements made to it, situated 
in a location denominated Passal, a district of this municipal seat, with 
an area of 1,184,030 square feet, that is, 27 acres, give or take, measuring 
170 feet in front parallel to the road “Rodagem Federal Osório - Torres” 
(BR101 ‘Gerais da Serra’/Previously known as ‘Estrada da Pinguela’); back 
of the property facing the hillside of the mountain range; to one side it 
borders the property of Leandro da Silva Brum,; to the other it borders the 
property of Manoel Eleutério Alves Filho’s heirs, the present sale is made 
‘ad corpus’, that is, the area currently being transferred to a new owner is 
the area inside the boundaries here listed.”*

*Excerpt from the deed of transfer of land ownership issued by the notary public of 
the city of Osório, City and County of Osório. It is the legal description of the 32 acres of 
land that make up Morro da Borússia, where the “Studies of the earth” were made.

“Tierra agrícola ubicada en la estancia que es o ha sido de Leandro da 
Silva Brum, en este municipio de Osório, con área super!cial de treinta y 
tres mil seiscientos metros cuadrados (33.600,00 m²); mide 24,00 metros 
en la frente que se opone a la alineación de la lateral de la autopista BR 
101 – a este con el mismo ancho en la parte posterior, donde se divide 
con las vertientes de la sierra, a oeste –; 1.400,00 metros de extensión en 
ambos lados: el lado derecho llega a su límite con tierras que han sido de 
Leandro da Silva Brum, al Sur, y el otro lado se divide con tierras que son 
o han sido de Geraldo Scur, al Norte; (...) Una tierra de agricultura, con 
algunas reformas, ubicado en el sitio denominado Passal, distrito de dicha 
sede municipal, con área de ciento diez mil metros cuadrados (110.000,00 
m2), o sea, 11.000 hectáreas, más o menos, con 51,70 metros frente a la 
carretera Rodagem Federal Osório - Torres (BR101 ‘Gerais da Serra’/
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Antigua ‘Carretera da Pinguela’); los fondos con Vertentes Gerais da Serra; 
se divide, por un lado, con tierras de Leandro da Silva Brum y, por el otro, 
con tierras de los sucesores de Manoel Eleutério Alves Filho. La presente 
venta es ‘ad corpus’, es decir, el área ahora despojado es lo que se encuentre 
dentro de estos límites.”*

* Fragmento tomado de la Escritura Pública de Cesión y Transferencia de Derechos 
Posesorios que emite el Notariado de Osório, Municipio y Distrito de Osório. Se trata 
de la descripción legal de la tierra de 13 hectáreas del Morro da Borússia, donde se realizan 
los Estudios sobre la tierra. 
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Inventário de Fauna e Flora
Inventory of Fauna and Flora
Inventario De Fauna Y Flora

Aedes aegypti (Linnaeus, 1762)

Pernilongo-rajado
No mato é bom entrar vestido. De calça e camisa comprida é mais fácil 
evitar o encontro com os espinhos e com o pernilongo-rajado, cuja fêmea 
vampira ataca durante o dia. O desagradável mosquito egípcio aportou 
no Brasil de navio, no século XVI, trazendo com ele a febre amarela; 
posteriormente, a febre chicungunha e a zika. Dessas três enfermidades, meu 
corpo foi acometido pela última. Aedes e Culex reservam suas diferenças. 
Aquele é listado, silencioso, mede de 5 a 7 milímetros, o Culex, comum, é 
marrom, zum zum zum marcante, mede de 3 a 4 milímetros. Nas sutilezas 
do mato nos aguarda também o perigo, os olhos e os ouvidos devem estar 
sempre atentos.  

Yellow fever mosquito
It’s best to enter the woods wearing clothing – pants and long sleeves makes 
it easier to avoid the encounter with thorns and with the yellow fever 
mosquito, whose vampiric female attacks during the day. This unpleasant 
egyptian mosquito arrived in Brazil by boat, back in the sixteenth century, 
bringing with it the yellow fever; afterwards, the Chikungunya and zika 
viruses. Of those three, my body was a$icted by the last. Aedes and Culex 
have their di%erences. The former is stripped and silent, measuring 5 to 
7 millimeters. The Culex, so common, is brown, makes a distinctive hum 
and measures 3 to 4 millimeters. In the subtleties of the woods the danger 
awaits us; eyes and ears should always remain alert. 
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Mosquito rayado
En el bosque es mejor entrar vestido. En pantalones y camisa larga es más 
fácil evitar el encuentro con las espinas y con el mosquito rayado, cuya 
hembra ataca durante el día. El desagradable mosquito egipcio llegó a 
Brasil en navío, en el siglo XVI, trayendo la !ebre amarilla; luego, la !ebre 
chikungunya y el zika. De dichas enfermedades mi cuerpo ha sido tomado 
por la última. Aedes y Culex reservan sus diferencias. El primero es listado, 
silencioso, mide de 5 a 7 milímetros. El Culex, común, es marrón, zzzzzzzz 
característico, mide de 3 a 4 milímetros. En las sutilezas del bosque nos 
espera, además, el peligro, los ojos y los oídos hay que dejarlos atentos. 

Autoplusia cf. egena

Lagarta-medideira
Longe dos holofotes do mundo cientí!co, a lagarta vai sendo soterrada 
pelos estudos das falsas-medideiras que tanta soja matam. Caminha sobre a 
pedra úmida e (des)prende-se, de palmo em palmo, desconhecendo mãos e 
dedos. Coreogra!a que se arrasta no limo, como o nome balbuciado pela 
criança arteira que também brinca perto da corredeira.  

Bean Leafskeletonizer
Away from the scienti!c world’s spotlight, this caterpillar is being buried 
by all the studies on the soy devouring Soybean looper, known as “the fake 
bean leafskeletonizer”. Walking on the moist rock it (dis)connects, inch 
by inch, not knowing hands or !ngers. The choreography drags along the 
slime, as its name is stuttered by the naughty child playing near the rapids.

Oruga medidora
Lejos del centro del mundo cientí!co, a la oruga la van soterrando los 
estudios de las falsas medidoras que tanta soja matan. Camina sobre la 
piedra húmeda y se (des)prende, de palmo a palmo, desconociendo manos 
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y dedos. Coreografía que se arrastra en el limo, con el nombre susurrado 
por el niño travieso que también juega cerca al agua.

Bothrops jararaca (Wagler, 1830) 

Jararaca
Avistada pelo jardineiro Davi, a serpente peçonhenta não passa despercebida. 
Ela desliza sinuosa pelo gramado, exibindo suas estampas triangulares em 
escamas que vão do marrom ao ocre. Enquanto a jararaca espreita os 
macacos-pregos, Davi corre com um garrafão de plástico e um pedaço 
de pau. Dá assim o bote e engarrafa o bicho. Orgulhoso, o jovem, registra 
o momento com uma sel!e do celular, com a qual se torna o herói dos 
amigos do colégio.

Jararaca
Spotted by Davi, the gardener, the venomous viper does not go unnoticed. 
It slithers on a winding path across the grass, showing o% the triangular 
pattern on its scales ranging in color from brown to ochre. As the jararaca 
spies on the capuchin monkeys, Davi runs towards it a large plastic bottle 
and a wooden stick. He swiftly attacks it and bottles the animal. Proud, the 
young man records the moment with a cellphone sel!e, becoming then a 
hero to all his high school friends.

Yarará
La ve el jardinero Davi: la serpiente venenosa no pasa desapercibida. 
Se desliza sinuosa por el césped, exhibiendo sus patrones irregulares en 
escamas que van desde el marrón al ocre. Mientras la yarará acecha a los 
monos capuchinos, Davi corre con una bombona de plástico y un trozo 
de palo. Así se abalanza sobre el animal y lo embotella. Orgulloso, el joven 
registra el momento con un sel! del celular, con la que se convierte en el 
héroe de los amigos del colegio.
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Caesalpinia ferrea var. leiostachya Benth

Pau-ferro
Compradas por Pau-brasil, as mudas de Pau-ferro do terreno passaram 
anos sendo chamadas pelo nome errado, equívoco revelado apenas pela 
observação cautelosa dos folículos opostos da folha verde-escura, diferentes 
do Pau-brasil, onde a disposição deles no pecíolo se dá de forma alternada. 
De tronco liso e esbranquiçado, a árvore pode chegar a 30 metros de altura. 
Sua madeira de alta densidade é o suporte para construir o violino que toca 
a música composta por ela desde cedo, aos golpes faiscantes do machado.

Brazilian ironwood  
Bought as Brazilwood, the Brazilian ironwood trees in the property were 
called by the wrong name for years, a mistake revealed only by the careful 
observation of the opposing dark green leaves, which instead alternates on 
the petiole of the Brazilwood. With a smooth and white trunk, the tree can 
grow up to 100 feet tall. Its dense wood is what the violin that plays the 
music she composes since a young age is made out of, with the sparkling 
blow of the axe.

Palo de hierro
Compradas como Palo Brasil, los plantones de Palo de hierro del terreno 
por años las llamaron equivocadamente, error revelado solo por la 
observación cuidadosa de los folículos opuestos de la hoja verde oscuro, 
diferentes del Palo Brasil, en el que la disposición en el pecíolo ocurre 
alternativamente. Con tronco liso y blanquecino, el árbol puede llegar a 30 
metros de altura. Su madera de alta densidad es el soporte para construir el 
violín que toca la música que compuso ella desde muy pronto, con golpes 
de hacha chispeantes.            
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Corvus corone (Linnaeus, 1758)

Gralha-preta
É preciso um olhar atento para entrever a grahla. Ao enquadrar em contra-
plongée o topo da nogueira, corvus corone aparece como stratocumulus do céu, 
essas manchas negras e azuladas que anunciam aguaceiros. Ave mensageira, 
tão esperta quanto tagarela, costuma perceber de longe o estrangeiro e 
não tarda a avisar o bando, entre uma noz e outra, da presença suspeita. 
Castigada por Apolo com o grasno rouco de um cantor sedento, aos nossos 
ouvidos suas cordas vocais são de arame farpado, cortante como a faca 
genética que talha sua cauda quadrada. 

Carrion crow
You must look closely to see the crwo. Framing the top of the Pecan tree 
from a low-angle, Corvus corone looks like a stratocumulus in the sky, those 
dark blueish stains foreshadowing the rain. Messenger bird, as bright as it is 
noisy, notices the stranger from afar and, between one pecan and the other, 
quickly warns the whole &ock of the suspicious presence. Punished by 
Apollo with the hoarse croak of a thirsty singer, to our ears they sound like 
barbed wire, sharp as the genetic blade that cuts their square tail.

Corneja negra
Es necesaria una mirada atenta para entrever la conreja*. Encuadrando en 
contra-plongée la cima del nogal, Corvus corone aparece como stratocumulus 
del cielo, estas manchas negras y azuladas que anuncian aguaceros. Ave 
mensajera, tan lista como cotorra, suele percibir desde lejos el extranjero y 
no tarda en avisarle al bando, entre una nuez y otra, la presencia sospechosa. 
Castigada por Apolo con el graznido ronco de un cantante sediento, a 
nuestros oídos sus cuerdas vocales son de alambre de espino, cortante como 
el cuchillo genético que talla su cola cuadrada.

*En español la palabra “corneja” pirde el sentido de “gralha” en português o “crow” en inglés, 
que signi!can, además del pájaro corvus corone, también el error mecánico de digitación en 
“conreja”. 
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Cryptops hortensis (Donovan, 1810)

Centopeia
Não é a folha verde da mata, mas a branca, de papel, que o artrópode 
dourado explora com seus 16 pares de patas. Com um exoesqueleto 
transparente feito aquarela, a centopeia, deslocada de seu habitat, é um 
ready-made de 30 milímetros aos olhos do pintor.
Centipede
It’s not the green leaf in the woods, but instead the white paper one that 
the golden arthropod explores, with all of its 16 pairs of legs. With an 
exoskeleton that’s transparent like a watercolor, the centipede, outside of its 
habitat, is a one-inch-long readymade to the eyes of the painter.

Cienpiés
No es la hoja verde de la mata, sino la blanca, en papel, que el artrópodo 
dorado explota con sus 16 pares de patas. Con un exoesqueleto translúcido 
hecho en acuarela, el ciempiés, desplazado de su hábitat, es un ready-made 
de 30 milímetros a los ojos del pintor.      

Cymatoderma sp. 

Cogumelo
Nem vegetal, nem animal, ele permanece calado e quase incógnito, 
como emanações de troncos pútridos caídos. Na forma de taça delicada e 
rugosa, vai do bordô ao marrom, contrastando com branco, até abocanhar, 
passivamente, o pequeno céu azulado que re&ete na água armazenada em 
seu interior.

Mushroom
Not a plant and not an animal, it remains silent and almost disguised, as if 
emanating from the fallen branches that rot away. Shaped like a delicate but 
rugged chalice, it shifts from a wine color into brown with white accents 
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until it passively swallows the small bit of blue sky re&ected in the small 
puddle of water formed inside of it.     

Hongo
Ni vegetal, ni animal, se mantiene callado y casi incógnito, como 
emanaciones de troncos pútridos caídos. En forma de copa delicada y 
rugosa, va de burdeos a marrón, contrastando con el blanco hasta que 
arrebata, pasivamente, el pequeño cielo azul que re&eja en el agua que 
almacena dentro suyo.      

 
Dasyprocta aguti (Linnaeus, 1766)

Cutia
É o sabor das nozes-pecã que as trazem ao platô a pecar. Entre os meses de 
maio e junho, entregues à tentação, esses roedores de hábitos crepusculares, 
mesmo sob o sol a pino, abandonam a proteção das tocas no mato da encosta 
para explorar as clareiras abertas para o cultivo das nogueiras. Animais ágeis 
e agoniados, exibem a coleta das nozes asseguradas por seus cinco dedos 
equipados com três garras. Comem, enterram e desenterram freneticamente 
o bendito fruto, batem as longas patas traseiras no solo, sentam e arrastam a 
minúscula cauda rudimentar, assinando com odores o território. Enquanto 
isso, o focinho e as orelhas estão sempre alertas. Na falta da onça e da 
jaguatirica, é o bicho homem seu principal predador. A pelagem aguti, com 
o efeito furta-cor, reluz feito ouro na mirada do caçador. Cada banda de 
pelos projeta-se como um arco-íris que varia entre castanho-escuro, branco, 
amarelo/vermelho e preto, catalisado pela eumelanina. Em dias sem vento, 
as cutias !cam menos arredias e, com passos leves, é possível fotografá-las 
com a teleobjetiva de 55-250 milímetros. 

Common agouti
It’s the &avor of the pecans that bring them to the plateau to sin. Throughout 
the months of May and June the nocturnal rodents surrender to temptation, 
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abandoning the safety of their burrows to explore the openings where the 
pecan trees grow under the scalding sun. Anguished and agile animals, they 
&aunt the nuts held by their !ve !ngers equipped with only three nails. 
They frantically eat, bury and dig up the nuts, slamming their back paws 
on the ground, sitting and dragging their small rudimentary tail, leaving 
their signature odor around the area. Meanwhile, the snout and ears are 
constantly on alert. In the absence of jaguars and ocelots, humans are their 
main predators. The agouti’s coat, with its iridescent e%ect, glitters like gold 
at the hunter’s gun sight. The hairs project a rainbow of sorts that goes from 
a dark chestnut color to white, yellow/red and black, with eumelanin as 
a catalyst. In less windy days, the agoutis are less skittish and if you tread 
lightly it is possible to photograph them with the 55-250 millimeter lenses.   

Agutí
Es el sabor de las nueces pecanas que las traen a la meseta para pecar. Entre 
los meses de mayo y junio, entregues a la tentación, esos roedores de hábitos 
crepusculares, aunque bajo un sol de justicia, abandonan la protección de 
los cubiles en el bosque de la ladera para explotar los terrenos abiertos para 
el cultivo de los nogales. Animales ágiles y angustiados, exhiben la cosecha 
de las nueces aseguradas por sus cinco dedos equipados con tres garras. 
Comen, entierran y desentierran frenéticamente el bendito fruto, golpean 
las largas patas traseras en el suelo, se sientan y arrastran la minúscula cola 
rudimentaria, dejando su marca en el territorio con olores. Mientras eso, 
el hocico y las orejas están siempre alertas. Con excepción de la onza y 
del ocelote, es el bicho hombre su principal predador. El pelaje agutí, con 
efecto iridiscente, reluce como oro en la mirada del cazador. Cada banda de 
pelos se proyecta como un arcoíris que varía entre castaño oscuro, blanco, 
amarillo/rojo y negro, catalizado por la eumelanina. En días sin viento, los 
agutíes se vuelven menos reacios y, con pasos ligeros, es posible sacarles 
fotos con un teleobjetivo 55-250 milímetros.  
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Euterpe edulis (Martius, 1824)

Palmito-juçara
Doador de prazeres palatáveis, o palmito-juçara, adocicado, alimenta a gula 
do homem. Teimoso e quase extinto, persiste a brotar na mata secundária 
dos 13 hectares da Serra da Borússia. Erguido a 20 metros de altura, marca, 
assoviando ao vento, o retorno da Mata Atlântica devastada. Seus açaís 
atraem a bicharada e também os olhos do pintor que, com o auxílio das 
mãos, volta ao ateliê para lançar sementes na superfície do papel. Depois de 
dez horas de trabalho escavando, molhando, pincelando o terreno branco e 
liso da folha, eis que, viçosa, a imagem profere o palmito-juçara. O pintor, 
exausto, esquece a janela aberta e se afasta. A joaninha entra, sobrevoa a mesa 
e comete seu último equívoco: repousa morta sobre a imagem-túmulo, 
enganada como os pássaros no mito de Zêuxis, pintor grego que pintava 
uvas com perfeição, descrito por Plínio, O Velho, em História Natural (livro 
35).

Juçara palm tree
A giver of palatable pleasures, the sweet juçara palm feeds men’s gluttony. 
Stubborn and nearly extinct, it insists on sprouting within the secondary 
woodlands of the 32 acres that make up Serra da Borússia. Over sixty feet 
tall, it signals the return of the previously devastated Atlantic Forest as it 
whistles in the wind. Its fruit attracts the animals as well as the eye of the 
painter, whom, with help from their hands, returns to the studio to cast 
seeds on the surface of the paper. After ten hours of digging, watering and 
brushing the white and smooth landscape of the paper, the image utters a 
lush juçara palm. The painter, exhausted, walks away forgetting about the 
open window. A ladybug enters, &ies over the table and there it makes its 
last mistake: lies dead over the grave-image, fooled like the birds from the 
myth of Zeuxis, the Greek artist who painted the most perfect grapes as 
described by Pliny the Elder in Naturalis Historia (book 35).

Palmito
Ofrecedor de placeres sabrosos, el palmito, dulce, alimenta la gula del 
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hombre. Terco y casi extinto, sigue brotando en la mata secundaria de las 
13 hectáreas de la Serra da Borússia.  Elevado a 20 metros de altura, marca, 
silbando al viento, la vuelta del Bosque Atlántico devastado. Sus açaís llaman 
a los bichos y, además, a los ojos del pintor que, con la ayuda de las manos, 
vuelve al taller para echar semillas en la super!cie del papel. Después de 
diez horas de trabajo excavando, mojando, pincelando el terreno blanco 
y liso de la hoja, de repente, exuberante, la imagen pro!ere el palmito. El 
pintor, exhausto, se olvida de la ventana abierta y se aleja. La mariquita 
adentra, sobrevuela la mesa y comete su último equívoco: descansa muerta 
sobre la imagen-túmulo, confundida con los pájaros en el mito de Zeuxis, 
artista griego que pintaba uvas perfectamente y que Plinio el Viejo describe 
en Historia Natural (libro 35).

Microgramma squamulosa (Kaulf.) de la Sota

Cipó-cabeludo
Os Guaranis o conhecem desde que nascem – a planta medicinal é utilizada 
para limpar o organismo da mulher após o parto. A linguagem da Mata 
Atlântica, assim como a do cipó, é enredada. Os olhos leigos ocidentais não 
a compreendem, atribuindo, erroneamente, à planta epífeta e inofensiva o 
nome da hemiparasita “erva-de-passarinho”, que suga a seiva da hospedeira, 
embora não dependa exclusivamente dela. Trepando mudo nas laranjeiras, 
o cipó segue a busca pela água e a luz de cada dia, ao lado de suas vizinhas 
anônimas, a quem chamamos de bromélias.

Snakefern 
The indigenous Guaranis know it from birth – this medicinal plant is used 
to detox the woman’s body after giving birth. The language of the Atlantic 
forest, like the snakefern itself, is entangled. The eyes of the western layman 
cannot understand it, wrongly calling it by the name of the hemiparasitic 
mistletoe despite it being a harmless epiphyte, never stealing water and 
nutrients from their host. It instead climbs quietly up the orange trees 
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seeking light and water day after day with their anonymous neighbors 
whom we shall call bromeliads.    

Calaguala del mate
Los Guaraníes lo conocen desde su nacimiento – la planta medicinal la 
utilizan para limpiar el organismo de la mujer después del parto. El lenguaje 
del Bosque Atlántico así como la de la liana es enredada. Los ojos legos 
occidentales no la comprenden, atribuyendo, erróneamente, a la planta 
epí!ta e inofensiva el nombre de la hemiparásita muérdago, que se chupa la 
savia del huésped, aunque no dependa exclusivamente de ella. Subiéndose 
mudo a los naranjos, la liana sigue buscando el agua y la luz de cada día, al 
lado de sus vecinas anónimas, las que llamamos bromelias.

Nephila clavipes (Linnaeus, 1767)

Aranha dos !os-de-ouro 
Com o auxílio do vento e de seus cajados, a fêmea Nephila clavipes pastoreia 
no ar. Durante o verão e o outono de 2012, no Morro da Borússia, 
entre um galho e outro do mato, ela trama seu caminho orbicular com 
!lamentos de ouro e seda. A visão humana tem di!culdades em capturar 
o desenho excretado embaixo do pé-de-pera – mesmo assim, a olho nu, 
não o desdenha. Depois de dez centímetros de distância, os !os de proteína 
apagam-se da vista, mas o olho repara no sutil arco-íris que se propaga e 
vibra com a luz refratada ao longo de 1 metro de diâmetro da teia. Por 
deslumbre, curiosidade ou medo, persiste, olha mais, inventa suas próprias 
armadilhas. É na lente do microscópio que desnuda os métodos da con!osa 
equilibrista. Percebe o !o-guia, que nasce líquido no interior das glândulas 
sericígenas, solidi!cando-se em contato com o ar, quando as fúsulas 
!andeiras o cospem do abdômen da aranha. Desse enredo concêntrico, 
enxuto e ziguezagueante, o beija-&or, desavisado, não desvia. É o beijo da 
morte que se aproxima, acompanhado de um abraço pegajoso e delicado, 
resistente feito aço. Por até um ano, a aranha fêmea mantém seu tear, 
cercada por um macho pequenino, à espera da próxima presa. Enquanto 
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isso, são expostos, no museu londrino Victoria and Albert, mantos tecidos 
e bordados com os !os-de-ouro de mais de um milhão de exemplares da 
Nephila madagascariensis, um trabalho de sete anos que envolve 80 homens 
e mulheres de Madagascar acometidos pela febre de Midas dos estilistas 
Simon Peers e Nicholas Godley.

Golden silk orb-weaver spider
With help from the wind and its staves, the female Nephila clavipes shepherds 
in the air. Throughout the summer and autumn of 2012, between branches 
here and there in the woods of Morro da Borússia, it weaves its orbicular 
path in golden silk threads. Human vision struggles to capture the secreted 
drawing below the pear tree – still, even the naked eye will not disdain it. 
From a distance of !ve inches the threads of protein disappear, although the 
naked eye can still catch the subtle vibrations, propagating a rainbow with 
the refracted light throughout the three foot wide web. Due to fascination, 
curiosity or fear we persist, examining further, inventing our own traps. 
Under the microscope we decipher the methods of this con!dent acrobat. 
We notice the guideline, born as a liquid inside the spinneret glands, 
becoming solid as it touches the air when the spinneret spits it out of the 
spider’s abdomen. From this concentric, contained and zig-zagging coil the 
unsuspecting hummingbird cannot divert. It is the kiss of death that draws 
near, and it comes with a sticky and delicate embrace, as strong as steel. For 
up to an entire year the female will maintain her web, the small male o% 
to the side, waiting for the next prey. Meanwhile, the Victoria and Albert 
museum in London displays a cape and shawl made with the golden silk 
from over one million Nephila madagascariensis, a work that has taken over 
seven years and 80 men and women from Madagascar, all a$icted by the 
Midas fever of fashion designers Simon Peers and Nicholas Godley.

Araña de seda dorada
Con la ayuda del viento y de sus cayados, la hembra Nephila clavipes 
pastorea en el aire. Durante el verano y el otoño de 2012, en el Morro da 
Borússia, entre una rama y otra del bosque, trama su camino orbicular con 
!lamentos de oro y seda. La visión humana tiene di!cultad en capturar 
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el dibujo excretado bajo el peral – aun así, a simple vista, no lo desdeña. 
Después de diez centímetros de distancia, los hilos de proteína desaparecen 
de la vista, pero el ojo repara en el arcoíris que se propaga y vibra con la 
luz refractada a lo largo de 1 metro de diámetro de la tela. Por deslumbre, 
curiosidad o miedo, persiste, mira más, inventa sus propias trampas. Es en la 
lente del microscopio que revelanse los métodos de la con!osa equilibrista. 
Se nota el alambre guía, que nace líquido en el interior de las glándulas 
de seda, solidi!cándose en contacto con el aire, cuando las fúsulas hileras 
lo escupen del abdomen de la araña. De esta trama concéntrica, seca y 
zigzagueante, el colibrí, desavisado, no se desvía. Es el beso de la muerte que 
se acerca, acompañado de un abrazo pegajoso y delicado, resistente como 
acero. Por hasta un año, la araña hembra mantiene su telar, rodeada de un 
macho pequeñito, esperando la próxima presa. Mientras eso se exponen 
en el Museo Victoria and Albert, en Londres, mantos tejidos y bordados 
con los hilos de oro de más de un millón de ejemplares de la Nephila 
madagascariensis, un trabajo de siete años que involucra a 80 hombres y 
mujeres de Madagascar afectados por la !ebre de Midas de los modistas 
Simon Peers y Nicholas Godley.

Philaethria wernickei (Röber, 1906)

Larva da borboleta-esmeralda
Com a perseverança de Fernão Dias Paes Leme, o Caçador de Esmeraldas, 
mãe e !lha encontram pistas da Philaethria wernickei. Depois da espera da 
eclosão dos ovos dourados na dobra da estípula, eis que surge, na folha, 
a lagarta peluda, branca e preta, amarela e vermelha. Reparam no seu 
movimento: ela lentamente vai devorando o limbo, de onde desvela uma 
renda negativa ao desdenhar as nervuras da folha comida.

Emerald green butter"y larva
Aided by the determination of Fernão Dias Paes Leme, the Emerald 
Hunter, mother and daughter !nd clues to the Philaethria wernickei. After 
waiting for the golden eggs to hatch from the fold in the stipule, it emerges, 
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the fuzzy black and white, yellow and red caterpillar on the leaf. They 
notice the movements: slowly devouring the blade to reveal a negative lace 
of sorts comprised of the veins and midrib it refuses to eat. 

Larva de la  mariposa esmeralda
Con la perseverancia de Fernão Dias Paes Leme, el Cazador de Esmeraldas, 
madre e hija encuentran pistas de la Philaethria wernickei. Después de la 
espera de la eclosión de los huevos dorados en el pliegue de la estípula, 
de repente surge, en la hoja, la oruga peluda, blanca y negra, amarilla y 
roja. Se !jan en su movimiento: ella lentamente se va devorando el limbo, 
desde donde desvela un encaje negativo al desdeñar las nervuras de la hoja 
comida.

Philaethria wernickei (Röber, 1906)

Borboleta-esmeralda
(Obs.: Pintado por Dora Lúcia Maus)
A borboleta-esmeralda, avistada raramente, voa solitária e camu&a-se no 
verde-folha do platô. Enquanto pousa em arbustos baixos, é capturada pela 
lente da câmera de 50 milímetros. A imagem resultante, lançada como isca 
pela !lha, desperta as mãos da mãe pintora, cujos pincéis dormiam há quase 
duas décadas.   

Emerald green butter"y
The rarely seen emerald green butter&y &ies alone and camou&ages itself 
in the leaf-green of the plateau. When it lands on a small bush, it’s captured 
by the 50 millimeter lenses. The resulting image is set out as bait by the 
daughter and awakens the painting hands of the mother, whose brushes had 
been dormant for almost two decades. 

Mariposa esmeralda
La mariposa esmeralda, que raramente se avista, vuela sola y se camu&a en 
el verde-hoja de la meseta. Mientras posa en arbustos bajos, la captura la 
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lente de la cámara de 50 milímetros. La imagen que resulta, y que la hija 
lanza como cebo, le despierta las manos a la madre pintora, cuyos pinceles 
dormían hace casi dos décadas.

Psidium guajava (L., 1753)

Goiabeira
Com seus troncos retorcidos e lisos, apesar das camadas descascadas coloridas, 
ela permanece isolada e esbelta no platô, livre das ervas-de-passarinho e do 
cipó-cabeludo. Com cerca de 4 metros de altura, sua copa é capturada por 
inteiro pelos olhos do pintor. A aquarela pintada revela o cheiro ralinho e 
arejado da atmosfera que dela emana – os desenhos de observação feitos in 
loco costumam ter esse frescor.

Common guava tree
With its twisted and smooth – despite all the colorful layers peeling away – 
branches, it remains willowy and isolated in the plateau, free of mistletoes 
and stem twiners. About thirteen feet tall, its canopy captures the eyes of 
the painter entirely. The !nal watercolor reveals the airy subtle smell of the 
atmosphere it emanates – observational drawings made in loco usually have 
this fresh quality to them.

Guayabo
Con sus troncos retorcidos y lisos, pese a sus capas de color peladas, sigue 
aislada y bella en la meseta, libre de los muérdagos y de la calaguala del 
mate. Con aproximadamente 4 metros de altura, su copa los ojos del pintor 
capturan totalmente. La acuarela pintada revela el olor &ojo y aireado de 
la atmósfera que de ella emana – los dibujos de observación hechos in loco 
suelen tener este frescor.
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Ramphastos dicolorus (Linnaeus, 1766)

Tucano-de-bico-verde
Portando uma espada gigante verde-amarelada de serrilhado vermelho-
sangue, ele aparece no terreno do Morro da Borússia às vezes. Altivo, veste 
sua capa sinuosa de penas pretas e, no peito, exibe estampa amarela. O 
bicão canta, guerreia e refrigera, além de beliscar a banana madura e o açaí 
do palmito-juçara. Mesmo com seu canto áspero, ganha nossa simpatia ao 
colorir o topo das árvores. Ave exótica, tantas vezes cativada. Na década 
de 80, em Salvador, na Bahia, era comum ver a “caricatura de tucano”, 
desenhada por Drummond, decorando viveiros de edifícios residenciais. 

Green-billed toucan
With its enormous chartreuse sword with deep red accents, it sometimes 
appears at Morro da Borússia. Regal, it wears its sinuous cloak of black 
feathers and a yellow pattern on its chest. The long beak sings, !ghts and 
cools down, it also pecks the ripe banana and the fruits from juçara palm 
trees. Despite its coarse singing, it wins us over as it colors the canopies. 
Exotic bird, so often held captive. In the 80’s, in Salvador, state of Bahia, it 
was common to see Carlos Drummond de Andrade’s “toucan caricature” 

Tucán bicolor
Llevando una espada enorme verde amarillo de serrado rojo sangre, aparece 
en el terreno del Morro da Borússia a veces. Altivo, lleva una capa sinuosa 
de plumas negras y, en el pecho, exhibe impresión amarilla. El pico canta, 
guerrea y refrigera, además de pinchar el plátano maduro y el açaí del 
palmito. Aunque con su cante áspero, nos conquista cuando colorea la cima 
de los árboles. Ave exótica, tantas veces cautivada.  En la década de los 80, en 
Salvador, Bahía, era común ver la “caricatura del tucán”, dibujada por Carlos 
Drummond de Andrade, decorando viveros de edi!cios residenciales.       
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Roupala brasiliensis Klotzsch

Carvalho-brasileiro
Seu tronco forte e resistente é a ponte de madeira a interligar o nadir 
terroso ao zênite celeste do mapa-múndi das cigarras. Em dias ensolarados 
e primaveris, a um metro e meio do chão, nossos olhos avistam o horizonte 
formado por pontinhos dourados: são as carapaças abandonadas das ninfas 
das cigarras que habitam o carvalho-brasileiro, depois de viverem, por anos, 
na escuridão cega da terra. Diante de nós está a metamorfose alada de seres 
que, por seus pontos mediúnicos, descartam um corpo pela segunda vez. 
Por um lado, voam leves, batendo suas asas transparentes em direção aos 
céus; por outro, persistem ocos no agarrar de um anticadáver que reluta 
morto em cair do tronco e retornar às origens. A procissão segue ao redor 
da árvore sagrada, com folhas simples, pecioladas, nervuras salientes e 
margens denteado-serreadas, através do canto surdo do macho das cigarras. 
Mensagens misteriosas são declaradas ao sol e ao vento, à espera da leitura 
do Oráculo de Dondona.

Leopardwood
Its strong, hardy trunk is the wooden bridge that connects the earthy nadir 
to the celestial zenith of the cicada’s worldmap. On sunny spring days, we 
see across the horizon a line of little golden specks about !ve feet from the 
ground: it’s the exuviae of the cicada nymphs who inhabit the leopardwood 
after years of living in the blind darkness of the earth. Before us stands 
the alate metamorphosis of creatures that due to their psychic points can 
discard a body for the second time. On the one hand, they &y lightly, their 
transparent wings &apping towards the sky; on the other, they have an 
empty persistence in holding on to an anti-corpse that in death refuses to 
fall o% the trunk and return to its origins. The procession continues with 
the muted song of the male cicada around the sacred tree, with its simple 
petiolate leaves, raised venation and dentate margins. Mysterious messages 
professed to the sun and to the wind waiting for a reading at the Oracle 
of Dodona.
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Cedro-faia
Su tronco fuerte y resistente es el puente de madera conectando el nadir 
terroso al cenit celeste del mapamundi de las cigarras. En días soleados y de 
primavera, a un metro y medio del suelo, nuestros ojos miran el horizonte 
formado por puntos dorados: son los caparazones abandonados de las 
ninfas de las cigarras que habitan el cedro-faia, después de vivir, por años, 
en la oscuridad ciega de la tierra. Frente a nosotros está la metamorfosis 
alada de seres que debido a sus puntos mediúmnicos desechan un cuerpo 
por segunda vez. Por un lado vuelan ligeras, batiendo sus alas translúcidas 
hacia el cielo; por otro, siguen huecos en el agarrar de un anti cadáver que 
reacciona muerto a caerse del tronco y volver a los orígenes. La procesión 
sigue alrededor del árbol sagrado, con hojas simples, pecioladas, nervuras 
salientes y bordes dentados y serrados, a través del cante sordo del macho 
de las cigarras. Mensajes misteriosos se declaran al sol y al viento, esperando 
la lectura del Oráculo de Dodona.  

Sapajus nigritus (Goldfuss, 1809)

Macacos-pregos 
Donos de um nariz chato que sente de longe o cheiro da banana madura, 
os símios não costumam andar sós. Em bandos de dez ou vinte, fazem 
o alvoroço no taquaral. No topo das árvores, camu&ados na sombra da 
&oresta, saltam e balançam seus pregos genitais. Preferem a atmosfera 
calma e cinzenta para descer ao pé do morro. Em dias nublados, eles são a 
ventania. A aparição fulminante dura o tempo de seus caninos pontiagudos 
– exibidos com orgulho a!ado – dilacerarem frutas e brotos de taquara. 
Essa algazarra, no fundo, é ordenada. Primeiro, o vigilante assovia; depois, 
outros gritam, brincam e, um por um, vão se organizando para comer. 
O chefe, robusto, assume a frente. Quando vão embora, nossos ouvidos 
estranham o silêncio, os olhos, o cinza, mas eles seguem cá, na retina, em 
cada frame do vídeo de três minutos gravado pelo celular encoberto por 
bananas-iscas e amarrado com arame no tronco da goiabeira.  
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Black capuchin monkey
Endowed with a &at nose that can smell a ripe banana from afar, monkeys 
are not often alone. In groups of ten or twenty they wreak havoc between 
the bamboo shoots. In the canopy of the trees, disguised by the shade of 
the forest, they jump around dangling their genitals. They favor a quiet and 
greyish atmosphere when it comes to traveling down the mountain. On 
overcast days, they are the windstorm. This withering visit lasts just enough 
for their sharp canines – which they show o% with great pride – to ravage 
fruits and bamboo shoots. The racket, in the end, is rather orderly. First, the 
watcher whistles; the others then call out, play, and one by one they eat. 
The leader, robust, takes the front. When they leave, our ears struggle to 
adapt to the quietness, the eyes to the greyness, but their image remains in 
our retina, in each frame of the three minute long video shot by the phone 
covered in bananas to draw them close, tied to the guava tree.

Capuchino negro
Dueños de una nariz chata que siente desde lejos el olor a plátano maduro, 
los simios no suelen andar solos. En grupos de diez o veinte, hacen el 
alboroto en el matorral de bambú. En la cima de los árboles, camu&ados en 
la sombra del bosque, saltan y mueven sus genitales. Pre!eren la atmósfera 
calma y gris para bajar el cerro. En días nublados, ellos son el ventarrón. 
La aparición fulminante tarda el tiempo su!ciente para que sus caninos 
a!lados – exhibidos con orgullo agudo – dilaceren frutos y brotes de 
bambú. Esta confusión es, en verdad, ordenada. Primero, el vigilante silba; 
luego otros gritan, juegan y uno a uno se van organizando para comer. El 
jefe, robusto, asume la iniciativa. Cuando se van, nuestros oídos extrañan 
el silencio, los ojos, el gris, pero siguen acá, en la retina, en cada frame del 
video de tres minutos grabado por el móvil oculto por plátanos cebo y 
atado con alambre en el tronco del guayabo.
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Scaptotrigona bipunctata (Lepeletier, 1836)

Abelha Tubuna (abelha-indígena-sem-ferrão)
Matutinas, as cinco mil abelhas tubunas evitam forragear nas horas mais 
quentes do dia. Negras e pequeninas, parecem moscas musicistas. No 
tronco da açoita-cavalo desmiolada, constroem sua trombeta de cerume 
escuro, onde sopra uma melodia oca que ambienta o cultivo do mel úmido. 
Com sabor ácido e pouco adocicado, seu aroma varia de acordo com a &or 
polinizada no pampa e na mata. Há séculos os sábios índios utilizam esse 
mel como remédio, por sua ação antibactericida, antifúngica, cicatrizante e 
antioxidante, que a medicina ocidental só agora comprova. Durante o zum 
zum zum, as abelhas são arredias à plateia, mas, sem ferrão, revidam em 
ataques camicases, grudando nos cabelos do espião com suas mandíbulas 
vorazes. Durante a coleta e a degustação, nem tudo são &ores. Entre 1820 e 
1821, o abelhudo Auguste de Saint-Hilaire, em expedição pelo Rio Grande 
do Sul, provou do mel da vespa lechiguana. Acompanhado de José Mariano e 
Matias, sentiu o cheiro da morte ao provar, curioso, apenas duas colheradas. 
Atirado embaixo da carruagem, com a cabeça apoiada sobre a pasta de 
um herbário, melava-se no terror de vozes fantasmagóricas que, em gritos, 
alertavam: “Ele não se perderá, há um anjo que o protege”.

Tubuna Stingless Bee
Morning creatures, the !ve thousand tubuna bees avoid foraging during 
the hottest hours of the day. Black and small, they are like musical &ies. 
In the hollow trunk of a Luehea divaricata they build their dark beeswax 
horn, from which comes the hollow melody that provides soundtrack to 
the cultivation of the wet honey. With an acidic and mildly sweet taste, the 
smell varies according to the &owers pollinated throughout the pampas and 
woods. For centuries wise indigenous people have been using this honey 
as medicine due to its antibacterial, antifungal, antioxidant and healing 
properties, which are now corroborated by western medicine. In the midst 
of all the buzz, the bees are not too friendly towards the audience, but, with 
no sting, they attack in a kamikaze fashion, their ravenous mandibules fully 
attached to the spy’s hair. The collecting and tasting process is not exactly a 
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bed of roses. Between 1820 and 1821, while on an expedition through the 
state of Rio Grande do Sul, nosy Auguste de Saint-Hilaire got a taste of the 
lechiguana wasp honey. José Mariano e Matias and him had a taste of death 
as they curiously tried just a couple tablespoons of the honey. From under a 
carriage, his head resting on a folder containing an herbarium, he withered 
under the horror of the ghostly voices that screamed: “He shall not get lost, 
an angel watches over him.”       

Abeja tapezuá (tapesuá) (Abeja sin aguijón)
Matutinas, las cinco mil abejas tapezuá evitan forrajear en las horas más 
calurosas del día. Negras y pequeñas, parecen moscas músicas. En el tronco 
de la sota caballo tonta, construyen su trompa de cerumen, donde sopla una 
melodía hueca que ambienta el cultivo de la miel húmeda. Con sabor ácido 
y ligeramente dulce, su aroma varía según la &or polinizada en la pampa y 
en la mata. Hace siglos los sabios indígenas utilizan esa miel como medicina 
por su acción antibacteriana, antifúngica, cicatrizante y antioxidante, lo 
que la medicina occidental sólo ahora comprueba. Durante el zzzzzzzz, 
las abejas son reacias al público, pero sin aguijón responden con ataques 
kamikazes, pegándose en el pelo del espía con sus mandíbulas voraces. 
Durante la recolección y la degustación no todo es perfecto. Entre 1820 
y 1821 el impertinente Auguste de Saint-Hilaire, en expedición por Rio 
Grande do Sul, experimentó la miel de la avispa lechiguana. Acompañado 
por José Mariano y Matias, sintió el olor a muerte cuando probó, curioso, 
sólo dos cucharadas. Tumbado bajo el carro, con la cabeza apoyada sobre 
la carpeta de un herbario, se melaba en el horror de voces fantasmagóricas 
que, en gritos, le avisaban: “No se perderá, hay un ángel que lo protege.” *

*SAINT-HILAIRE, Auguste. Viagem ao Rio Grande do Sul, 1820-1821. Belo Horizonte: 
Itatiaia, 1999, p.103.
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Mapa do Naufrágio sobreposto à foto de Santos Vidarte (detalhe) • Map of the boat wreck site superimposed on 
a photo by Santos Vidarte (detail) • Mapa del Naufragio sobrepuesto a foto: Santos Vidarte (detalle).

REFERÊNCIA • Reference • Referencia • OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, com o 

“Bento Gonçalves”, nas águas da Lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.16 e p.6.
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. Dr. Osvaldo Bastos .
• Deputado estadual pela UDN • State Deputy affiliated with the UDN party • Diputa-

do provincial del partido UDN •

Foto (esq.) • Photo (left) • Foto (izq): Lilian Maus, 2015 
Detalhe da guarita da Lagoa do Peixoto • the watchtower at Lagoa do Peixoto • detalle de la garita de la Laguna 
do Peixoto

Foto (dir.) • Photo (right) • Foto (der.): Santos Vidarte, 2015 
Ronda silenciosa e triste dos escaleres • silent procession of longboats • Ronda silenciosa y triste de las lanchas
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. Cândido Osório da Rosa .
• Ex-prefeito de Osório • Ex-mayor of Osório • Ex alcalde de Osório •
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“Envolvidos em cobertores, os corpos foram enfileirados na lancha ‘Taquari’, para a volta a Osório, de 

onde haviam partido no dia anterior. Durante horas a fio, eles foram aguardados ansiosamente por toda 

a população da cidade.” • “Wrapped in blankets, the bodies were set out on the ‘Taquari’ motorboat to 
be taken back to the city of Osório, from where they had departed the day before. The whole population 
anxiously awaited hours for the bodies to be returned.” • “Envueltos en mantas, los cuerpos estaban 
alineados en el barco ‘Taquari’, para volver a Osório, desde donde habían partido el día anterior. Durante 
muchas horas toda la población de la ciudad los aguardó ansiosamente.”

Foto • Photo: Santos Vidarte 

REFERÊNCIA • Reference • Referencia • OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, 

com o “Bento Gonçalves”, nas águas da Lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, 
p. 6.

. Manoel Medeiros da Silva . . Cândido Marcelino de Souza .
• Oficial de justiça • Bailiff • Oficial de justicia •

Foto • Photo: Lilian Maus, 2016 
Detalhe da Lagoa do Marcelino • Lagoa do Marcelino • Detalle de la Laguna do Marcelino





Marinheiro Dionísio Negruni e Manoel Dacol, chefe do Expediente Pessoal do Porto Lacustre. Foram fotografados 
sobre a Lancha Conceição e, ao fundo está o Rebocador Torres, movido a vapor nos tempos em que o diesel era 
caro em Osório/RS, década de 1940/50. • Sailor Dionísio Negruni and supervisor of personal records for the 
Lacustre port Manoel Dacol. Photographed on the motorboat Conceição with the Torres tugboat in the background, 
which was steam powered at times when diesel was too expensive in Osório, Rio Grande do Sul, 1940’s – 50’s. 
• El marinero Dionísio Negruni y Manoel Dacol, jefe del Expediente Personal del Puerto Lacustre. Fotografiados 
sobre la Lancha Conceição y, al fondo, el Remolcador Torres, accionado a vapor en épocas en las que el diesel 
era caro en Osório/RS, década de 40/50.

REFERÊNCIA • Reference • Referencia • Acervo • Archive from • Colección: Arquivo Público Municipal Antônio 
Stenzel Filho.
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. José Freitas de Madalena .
• Criador e tropeiro • Cattle dealer and breeder • Criador y arriero •

Foto • Photo: Porto Lacustre (1921-1960), s.d.  • Lacustre port (1921-1960), n.d  •  Puerto Lacustre (1921-
1960), s.d.

REFERÊNCIA • Reference • Referencia • Acervo • Archive from • Colección: Arquivo Público Municipal Antônio 
Stenzel Filho
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. Cel. Darcí Feijó .
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Foto (esq.) • Photo (left) • Foto (izq.): Lilian Maus, 2016.
Detalhe do Beija-flor navegando no Canal do Caconde quando, por volta das 11h da manhã, o vento 
Minuano começou a soprar. O Beija-flor é o segundo barco de José, que herdou a paixão pela pescaria 
da mãe e a habilidade para construir do pai, também pedreiro. Seu primeiro barco era uma engenhoca 
construída com uma geladeira velha.

Foto (dir.)• Photo (right) • Foto (der.): Barco Bento Gonçalves, 1984 (doação da historiadora Marina 
Raymundo da Silva) • Bento Gonçalves boat, 1984 (Donated by historian Marina Raymundo da Silva) • 
Barco Bento Gonçalves, 1984 (Donación de la historiadora Marina Raymundo da Silva). Acervo • Archive 
from • Colección: Arquivo Público Municipal Antônio Stenzel Filho, Osório/RS

Sobre barco Bento Gonçalves • Regarding the Bento Gonçalves boat • Sobre el barco Bento Gonçalves:   
“Rebocador de ferro, com um comprimento de 14,80 e 2,85 de bôca. Pontal, 1,56. Calado máximo 1,60 
e mínimo, 1,30. Tonelagem, bruta 12; líquida 7. Propulsão, uma hélice. Velocidade, 12 quilômentros por 
hora. Máquina de alta e baixa pressão. Fôrça, 44 HP. Uma caldeira. Combustível, lenha. Foi mandado 
para Osório a 31 de janeiro de 1929. Tem, portanto, mais de 18 anos de serviço na linha Osório-Tôrres.” 

REFERÊNCIA • Reference • Referencia: OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, com 
o “Bento Gonçalves”, nas águas da lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.4.

. Paulo Circeu .
• Filho de Darcí Feijó • Son of Darcí Feijó • Hijo de Darcí Feijó •

. João Balsani .
• Morador de Maquiné • Resident of the city of Maquiné • Habitante de Maquiné •

“Quando desprendeu-se a última parede, João Balsani deitou-se em cima dela e morreu. Fiquei sozinho no barco. 
O Neptuno e o João Clemente lutavam com a tábua do toldo que de quando em vez o vento tomava das mãos 
deles. Por mais de três horas eles nadaram p’ra terra, enquanto eu gritava e dava tiros com meu revólver, do alto 
da chaminé, para dar algum sinal.” 

Arzemiro Viana, sobrevivente no Naufrágio de 1947, tio do pescador José Ricardo, com quem foi realizada a traves-
sia com o barco Beija-flor (2016). • Arzemiro Viana, survivor of the 1947 boat wreck, uncle of José Ricardo, who 
made the freshwater on the Beija-flor boat (2016) • Arzemiro Viana, superviviente del Naufragio de 1947, tío del 
pescador José Ricardo, con quien fue realizada la travesía con el barco Beija-flor (2016)

Foto • Photo: Lilian Maus, 2016.

REFERÊNCIA • Reference • Referencia • OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, com o 
“Bento Gonçalves”, nas águas da Lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.4.





O pescador Marino, amigo de José Ricardo, organiza suas licenças dentro de garrafas plásticas sobre a rede do seu 
barco. Foi o pescador Marino que encontrou o barco Beija-flor – ele desapareceu na semana anterior à travessia e 
foi avistado à deriva próximo ao ponto do naufrágio de 1947, sendo rebocado, gentilmente, por Marino. • Fisherman 
Marino, a friend of José Ricardo, organizes his licenses inside plastic bottles set over his boat’s net. Marino was 
the one who found the Beija-flor boat – which disappeared the week before the crossing and was spotted adrift 
near the spot of the boat wreck in 1947 and was gently pulled by Marino. • El pescador Marino, amigo de José 
Ricardo, organiza sus licencias dentro de botellas de plástico sobre la red de su barco. Fue el pescador Marino 
el que encontró el barco Beija-Flor – desapareció la semana anterior a la travesía y lo avistaron a la deriva, cerca 
del punto del naufragio de 1947; Marino, amablemente lo remolcó.

Foto • Photo: Lilian Maus, 2016
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. Pedro Balsani .
• Morador de Maquiné • Resident of the city of Maquiné • Habitante de Maquiné •

Vista noturna da Lagoa do Peixoto durante pescaria. • Lagoa do Peixoto at night during a fishing expedition. • 
Vista nocturna da la Laguna do Peixoto durante pesca.

Foto • Photo: Lilian Maus, 2016
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. Celeste Dalpiazi .
• Comerciante em Maquiné • Saleswoman from the city of Maquiné • Comerciante en Maquiné •
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Barco à deriva na bruma em dia de calmaria na Lagoa do Peixoto. • Boat adrift in the fog on a calm day 
at Lagoa do Peixoto. • Barco a la deriva en la niebla en día de calma en la Laguna do Peixoto.

Foto • Photo: Lilian Maus, julho de 2015 • July 2015 • julio de 2015

. Clotário Teixeira .
• Mecânico • Mechanic • Mecánico •

. Luis Serafim Machado .
• Mestre do barco Bento Gonçalves • Master of the Bento Gonçalves boat • Capitán 

del barco Bento Gonçalves •

Ruína da Usina de cana-de-açúcar Santa Martha (1928-1938), a primeira do Rio Grande do Sul a produzir açúcar 
branco. Desde meados do século XVIII, os imigrantes da Ilha da Madeira plantavam cana-de-açúcar na região – 
povoada por portugueses após 1732, quando é concedida a primeira sesmaria do Rio Grande do Sul “Paragem 
das Conchas” para Manoel Gonçalves Ribeiro a fim de cultivar lavoura e criar gado vacum.

Foto • Photo: Lilian Maus, junho de 2015 • June 2015 • junio de 2015.

REFERÊNCIA • Reference • Referencia: BARROSO, Vera lúcia Maciel. Moendas Caladas Açúcar Gaúcho S. A. AGASA 
: um projeto popular silenciado – Santo Antônio da Patrulha e Litoral Norte do Rio Grande do Sul (1957-1990). 2006. 
733 f. Tese (Doutorado em História) - Pontifícia Universidade Católica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2006.





Foto • Photo: Usina de Santa Marta em funcionamento, 1928-1938 (doação da Família Dreher) • Functioning Santa 
Marta processing plant, 1928-1938 (donated by the Dreher Family)  • Ingenio de Santa Martha en operación, 
1928-1938, (donación de la Familia Dreher Filho).

A Usina Santa Marta foi a primeira do Rio Grande do Sul a produzir açúcar branco. Segundo Bunse, o clima ameno 
termorregulado pelo mar é favorável ao cultivo da cana-de-açúcar. Além disso, há o efeito chamado “inversão”, 
que faz com que o seu plantio no pé da serra não seja atingido pela geada entre 50 e 300 metros acima do nível 
do mar. A usina faliu, no final da década de 1930, por não resistir à competição com o mercado pernambucano e 
às restrições governamentais. Em 1965, outra usina foi inaugurada: a AGASA – Açúcar Gaúcho S. A. Segundo a 
historiadora Vera Lúcia Maciel Barroso, ela encerrou suas atividades em 1990, após lenta agonia por problemas 
infraestruturais.

 
REFERÊNCIA • Reference • Referencia: Acervo • Archive from • Colección • Arquivo Público Municipal Antônio 
Stenzel Filho.
BUNSE, Heinrich W. A cana-de- açúcar. Correio do Povo, Porto Alegre, 12 mar. 1983.
BARROSO, Vera lúcia Maciel. Moendas Caladas Açúcar Gaúcho S. A. AGASA : um projeto popular silenciado – 
Santo Antônio da Patrulha e Litoral Norte do Rio Grande do Sul (1957-1990). 2006. 733 f. Tese (Doutorado em 
História) - Pontifícia Universidade Católica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2006.
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. Hélio Andrade da Silveira .
• Maquinista do barco Bento Gonçalves • Motorman for the Bento Gonçalves boat • 

Maquinista del barco Bento Gonçalves •

Barco beija-flor amarrado às margens da Lagoa do Peixoto. • Beija-flor boat tied up at the shore of Lagoa do 
Peixoto. • Beija-Flor atado a la orilla de la Laguna do Peixoto.

Foto • Photo: Lilian Maus, 2016
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. Neptuno Andrade da Silveira .
• Foguista do barco Bento Gonçalves • Stoker for the Bento Gonçalves boat • Fo-

gonero del barco Bento Gonçalves •
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Foto • Photo: Draga Garibaldi na Lagoa do Marcelino, s.d. • Garibaldi Excavator at Lagoa do Marcelino, 
n.d. • Draga Garibaldi en la Laguna do Marcelino, s.d. 

REFERÊNCIA • Reference • Referencia: Acervo • Archive from • Colección • Arquivo Público Municipal 
Antônio Stenzel Filho

. Oelcio Araujo Brum .
• Foguista do barco Bento Gonçalves • Stoker for the Bento Gonçalves boat • Fo-

gonero del barco Bento Gonçalves •

. Galdino Manoel de Almeida .
• Marinheiro do barco Bento Gonçalves • Sailor  for the Bento Gonçalves boat • 

Marinero del barco Bento Gonçalves •

Lagoa do Marcelino durante a travessia com o pescador José Ricardo, no barco Beija-flor. • Lagoa do Marcelino, 
during the crossing with fisherman José Ricardo on the Beija-flor boat. • Laguna do Marcelino, durante la travesía 
con el pescador José Ricardo, en el barco Beija-Flor.

Foto • Photo: Lilian Maus, 2016.





Trapiche da Lagoa do Peixoto, inverno de 2016. • Dock at Lagoa do Peixoto, Winter 2016. • Trapiche de la 
Laguna do Peixoto, invierno de 2016.

Foto • Photo: Lilian Maus.
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. Nedis Jesús .
• Marinheiro do barco Bento Gonçalves • Sailor  for the Bento Gonçalves boat •  

Marinero del barco Bento Gonçalves •

Foto • Photo: Trapiche da Lagoa do Peixoto •  Dock at Lagoa do Peixoto •  Trapiche de la Laguna do Peixoto. 

Acervo • Archive from • Colección: Arquivo Público Municipal Antônio Stenzel Filho [s.d. • n.d.] 

Depoimento de Arzemiro Viana • Arzemiro Viana Vilar’s testimony • Declaración de Arzemiro Viana: 
“Saímos do pôrto (...) às 11 passadas. A viagem ocorreu normal, tanto na Lagoa do marcelino, como na do 
Peixoto, e no Canal do Caconde. Mas quando entramos na Pinguela, vi que o vento era brabo. (...) Ficaram no 
barco apenas João Balsani e eu na chaminé. (...) O Neptuno e o João Clemente lutavam com a tábua do toldo, 
que de vez em quando o vento tomava das mãos deles. Por mais de três horas eles nadaram para terra, enquanto 
eu gritava e dava tiros com meu revólver, do alto da chaminé, para dar algum sinal. Devia ser uma três e tantas 
quando não vi mais o Neptuno, que havia saído só de cueca e camisa branca. Minha esperança era que o João 
Clemente chegasse em terra e desse algum aviso para me salvarem.”

REFERÊNCIA • Reference • Referencia: OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, com o 

“Bento Gonçalves”, nas águas da lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, p.4
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Arzemiro Viana 

• Sobrevivente, tio de José Ricardo • Survivor, José Ricardo’s uncle • Superviviente, 
tío de José Ricardo •
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Depoimento de João Clemente Vilar • João Clemente Vilar’s testimony •  Declaración de João Clemente 
Vilar: “Eu já estava prevendo que algo ia se dar. Por duas vezes perguntei ao patrão se não estávamos 
correndo perigo, mas êle me respondeu que não, dizendo: ‘Hoje é dia de Bento Gonçalves e nada poderá 
acontecer a êste ‘Bento’. Nisto veio uma rajada de vento mais forte e o barco virou. (...) Fui nadando 
sozinho e quando consegui tomar pé, no junco do Camacho, estava que não agüentava mais nem um 
minuto. Me deu um tremor de frio e uma falta de ar que eu pensava que ia morrer ali mesmo, como um 
bicho, sem o socorro de um vivente. Lembrei-me, porém, que estava perto da casa dos Quinca Leandro 
e fui me arrastando para lá, como cobra por meio dos taquarais. Durante muito tempo não pude dizer  
senão que o ‘Bento’ tinha naufragado e que tinha ficado apenas um homem em cima da chaminé.” 

Foto • Photo: Lilian Maus, 2016. 
Retrato do pescador José Ricardo e revoada dos marrecos durante a travessia lacustre. • Portrait of 
fisherman José Ricardo and ducks flying past during the crossing. • Retrato del pescador José Ricardo y 
bandada de cercetas durante el cruce de los lagos. 

REFERÊNCIA • Reference • Referencia: OSÓRIO – UMA CIDADE ENLUTADA: 18 vidas desapareceram, 

com o “Bento Gonçalves”, nas águas da lagoa da Pinguela. Correio do Povo, Porto Alegre, 23 set. 1947, 
p.4 e p.6.

João Clemente Vilar

• Sobrevivente • Survivor • Superviviente •

Foto • Photo: Auto de Linha estacionado frente à Estação Ferroviária Urbana. 

REFERÊNCIA • Reference • Referencia • Acervo • Archive from • Colección: Arquivo Público Municipal Antônio 
Stenzel Filho, Osório/RS, 1957-58. • Work train in front of a train station. From the Antônio Stenzel Filho public 
archives in Osório, Rio Grande do Sul, 1957-58. • Dresina aparcada frente a la Estación Ferroviaria Urbana. 
Colección: Archivo Público Municipal Antônio Stenzel Filho, Osório/RS, 1957-58. 

travessia de beija-flor por águas doces
memorial aos náufragos do 20 de setembro de 1947

Freshwater Crossing on the Beija-flor boat – Memorial to the boat wreck victims of 
September 20th, 1947 • Travesía del Beija-Flor por Aguas Dulces – En memoria de 

los Náufragos del 20 de septiembre de 1947

. Edgar Inácio da Silva .
• Marinheiro do barco Bento Gonçalves • Sailor  for the Bento Gonçalves boat •  

Marinero del barco Bento Gonçalves •
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