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RESUMO

A pesquisa desenvolvida buscou analisar a primeira obra impressa de lingua de
sinais de que se tem noticia no Brasil, a Iconographia dos Signaes dos Surdos-
Mudos, de autoria de Flausino José da Costa Gama. Flausino da Gama era surdo
e aluno do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos; empreendeu a sua obra,
utilizando a técnica da litografia, em 1875. Por meio de pesquisa bibliografica e
documental, foi possivel conhecer a obra e também todo o contexto que se
apresentava a época em que Flausino decidiu estabelecer uma iconografia para a
lingua brasileira de sinais. O estudo também revelou que, ao elaborar o seu
trabalho, Flausino da Gama reproduziu as pranchas de uma obra intitulada
L’Enseignement Primaire des Sourds-Muets mis a la portée de tout le monde avec
Une Iconographie des Signes, de autoria de um surdo francés chamado Pierre
Pélissier. A luz dos elementos basicos que compdem a linguagem visual,
analisamos a obra de Flausino para compreender a forma de constituicdo da
mesma. A Iconographia dos signaes dos surdos-mudos de Flausino da Gama é
formada por vinte estampas que apresentam 382 sinais, excetuando-se o alfabeto
manual, também presente na obra. Além disso, traz 18 estampas com descricdo
verbal dos sinais que compdem o trabalho. Por meio dessa empreitada esperamos
elucidar a origem da iconografia da lingua brasileira de sinais e desmitificar a
pessoa de Flausino, importante personagem da histéria da educacao de surdos no
Brasil e da lingua brasileira de sinais.

Palavras-chave: Gama Flausino José da, idolos e imagens, lingua de sinais,
surdez, ilustracao.
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ABSTRACT

The aim of this study was to analyze the first known sign language publication
printed in Brazil, which was the Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos,
designed by Flausino José da Costa Gama. Flausino da Gama was deaf, and
studied at the Imperial Institute for Deaf-Mutes. He produced his book in 1875
using lithography. Bibliographic and documentary research methodology enabled
us to study the publication and understand the historical context of the period in
which Flausino undertook the challenge of producing an iconography of Brazilian
sign language. The study revealed that Flausino da Gama reproduced folios from
an earlier French work entitled L’Enseignement Primaire des Sourds-Muets mis a
la portée de tout le monde avec Une Iconographie des Signes, that was authored
by a deaf Frenchman named Pierre Pélissier. Flausino’s oeuvre was analyzed
according to visual language categories in order to understand the rationale for its
constitution. The Iconographia dos signaes dos surdos-mudos of Flausino da
Gama is made up of twenty folios with a total of 382 signs, not counting the manual
alphabet that is also present in the book. The publication also includes 18 folios
with verbal descriptions of the signs that are in the book. By means of this study,
we hope to clarify the origin of the iconography of Brazilian sign language, as well
as bring to light an understanding of Flausino and his special standing for Brazilian
sign language, as he has become a mythical figure in the history of the education
of the deaf in Brazil.

Key Words: Gama, Flausino José da, idols and images, sign language, deafness,
illustration.
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Introducao

O meu interesse pela lingua brasileira de sinais (Libras)' surgiu ha cerca de
vinte anos. Iniciei a minha vida profissional em 1990 como professora em uma
escola especial para surdos, sem nunca antes ter imaginado que um dia
trabalharia com essa realidade. Eu havia feito um curso basico de lingua brasileira
de sinais um ano antes. A vontade de conhecer essa area cresceu ao ponto de eu
escolher um curso de graduacéao de Educacao Especial, porque a area da surdez
seria de alguma forma contemplada. Sou graduada em Pedagogia: formacéao de
professores para a area de Educacdo Especial, pela Pontificia Universidade
Catélica de Campinas desde 1995.

Ao final do curso de graduacdo, desenvolvi atividades profissionais em
instituicdes especializadas em deficiéncia e também em escola privada de ensino
regular nos municipios de Campinas e Hortolandia, atuando especificamente com
alunos com deficiéncia. Com o passar do tempo, as minhas atribuicbes na
coordenacdo pedagogica foram aumentando na escola de ensino regular onde
acabei optando por ficar.

Em paralelo, fui me aperfeicoando como intérprete de Libras, realizando uma
série de cursos de formacao que tinham como finalidade o aprimoramento da
funcdo. Conviver e compartilhar experiéncias com a comunidade surda de
Campinas foi uma verdadeira escola! Em 2008, fui aprovada no Prolibras, um
exame nacional de proficiéncia em lingua brasileira de sinais, organizado pelo

Ministério da Educacéo e Cultura.

No ano de 2000, ingressei na Pontificia Universidade Catolica de Campinas
como docente do curso de Educacao Especial. O contato com a area da surdez
num curso de graduacdo e com a Libras numa das disciplinas ministrada
motivaram-me bastante a aprofundar os estudos no curso de mestrado. O meu

' A Libras é a lingua de sinais utilizada pelos surdos do Brasil. Foi reconhecida como lingua oficial
da comunidade surda brasileira em 2002, por meio do decreto Lei n® 10.436. Diferentemente das
linguas orais, que possuem uma modalidade oral-auditiva, as linguas de sinais possuem a
modalidade espago-visual (FERNANDES, 2003).



objetivo era estudar a representacdo grafica da Libras, tendo origem nas
dificuldades de interpretacdo das imagens dos manuais e dicionéarios ilustrados
sentidas pelos alunos do curso de graduacao e de outros espagos de ensino de
Libras.

No programa de Poés-graduagdo do Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), desenvolvi, no mestrado, um trabalho
relacionado ao estudo da representacdo pictérica da Libras, tentando identificar
quais eram as dificuldades dos ilustradores que se dedicam a produzir materiais
dessa natureza, bem como as solugbes encontradas para representar aspectos
relevantes dos sinais. As linguas de sinais sao linguas de modalidade espago-
visual compostas por varios niveis linguisticos, da mesma maneira que as linguas
orais-auditivas, porém com especificidades préprias, como a posicdo das maos
(configuragao), a direcao e qualidade do movimento, o local onde o sinal é
produzido (ponto de articulacdo). A producéo dos sinais exige precisdo da pessoa
que os executa e capacidade de extrair e discriminar os aspectos pertinentes por
parte de quem interpreta.

Assim, a dissertacdo O desafio da representacdo pictérica da lingua de
sinais brasileira buscou realizar a interseccao das areas da surdez e das artes
visuais, com uma contribuicdo para a area da surdez, no que se refere ao estudo
dos dicionarios impressos e em outras midias de lingua brasileira de sinais, antes

nao desenvolvidas.

O envolvimento com a pesquisa em nivel de pds-graduacédo e o resultado
final do trabalho foram determinantes para que eu continuasse a aprofundar a
pesquisa no doutorado. A satisfacdo com a dissertacdo, assim como o
encantamento pelo Instituto de Artes e todo o aprendizado que alcancei ao longo
do periodo em que cursei 0 mestrado foram fatores que influenciaram a minha

escolha em continuar nesse mesmo espago.

O tema do projeto de pesquisa de doutorado surgiu como desdobramento do

mestrado. Dentre os dicionarios analisados, encontrava-se aquele considerado



como o pioneiro do género criado em terras brasileiras: a Iconografia dos Signaes
dos Surdos-Mudos, publicado em 1875, cuja autoria é de Flausino José da Costa
Gama.

O dicionério de Flausino é motivo de orgulho para muitos surdos brasileiros e
ouvintes envolvidos com os estudos acerca da Libras; dessa forma, possui uma
grande representatividade nesse meio. Considera-se que esse material instituiu
uma iconografia para essa lingua nao expressa em nenhum outro material
anteriormente. Nesse caso, dois aspectos sao valorizados: o primeiro é seu
pioneirismo, por ter sido desenhado em 1875 em uma oficina de litografia do Rio
de Janeiro; o outro é o fato de Flausino José da Gama ter sido, ele proprio, surdo.

A importancia histérica da publicagdo, a qualidade e interesse grafico dos
desenhos nos instigaram a recuperar a histéria da origem da representacao
grafica da Libras e a entender a constituicdo de sua iconografia por meio da
criagdo da primeira obra citada do género. Essa iniciativa também se deu por
conta da caréncia de pesquisas na area, o que gera um problema a medida que
nao contamos com estudos histéricos consistentes que contemplem a questao do
surgimento da primeira iconografia da lingua brasileira de sinais. Por essa razao,
nao existe muita clareza a respeito do trabalho desenvolvido por Flausino, fato que

a pesquisa em questao pretende elucidar.

Assim sendo, ingressei no programa de doutorado no Instituto de Artes em
2007 e tive a oportunidade e a felicidade de continuar sendo orientada pela Profa.
Dra. Lucia Reily, com quem compartilho as preocupac¢des quanto ao desenho dos

sinais manuais.

Um dos primeiros procedimentos foi a realizagcdo de um levantamento
bibliografico em busca de referéncias ligadas ao tema que pudessem fornecer os
substratos para a elaboracdo da fundamentacao tedrica. Qual ndo foi a nossa
surpresa quando, ao consultar uma obra estrangeira (Rée, 1999) que tratava de
aspectos ligados a educacgédo dos surdos e as linguas de sinais, deparamo-nos
com uma pagina de um dicionario ilustrado de Libras aparentemente igual ao de



Flausino da Gama. Ap6s o estranhamento inicial, fomos checar a fonte e
descobrimos que aquelas imagens eram de autoria de um surdo francés chamado
Pierre Pélissier e datavam de 1856, ou seja, eram anteriores a obra de Flausino.
Esse novo dado provocou um sentimento ambiguo: ao mesmo tempo em que
suscitou uma curiosidade em desvendar o mistério que se apresentava frente a
essas imagens e os dois personagens responsaveis por elas, também nos deixou
extremamente desapontadas, pois 0 material selecionado que acreditavamos ser

originalmente brasileiro parecia nao ser!

Passada a ‘crise’, que, segundo Duarte Jr. (2001), nos aponta duas
possibilidades: o perigo e a oportunidade, resolvemos redimensionar o foco do
estudo e aproveitar a oportunidade que o fato nos apresentava para elucidar o
material histérico, a luz de conhecimentos cientificos e com toda a contribuicdo
que a arte traz para a compreensao dos ‘fendbmenos’ relacionados ao processo

criativo.

Para que pudéssemos continuar a nossa pesquisa, precisavamos justapor os
dicionarios de Flausino e de Pélissier. J& possuiamos uma cépia do material de
Flausino da Gama, que conseguimos por intermédio de um professor de surdos
gue atua no Rio de Janeiro, e que gentilmente, na época do mestrado, colocou-o a
nossa disposicdo. Nao se sabe ao certo quantas tiragens foram feitas do
dicionario de Flausino em 1875. Uma cépia impressa ampliada encontra-se no
acervo do INES, juntamente as obras raras.

O préximo passo foi a tentativa de aquisicdo do material de Pélissier, tarefa
nada facil. Descobrimos que o dicionario de sinais de Pierre Pélissier encontra-se
na biblioteca do Instituto Nacional de Jovens Surdos de Paris. Tal obra é
considerada rara e, portanto, somente pode ser consultada no local. Diante desse
fato e da impossibilidade de irmos a Paris naguele momento, ndo desistimos,
contudo, de procurar o material. Apds inUmeras tentativas, vislumbramos em
Renard e Delaporte (2002) uma possibilidade. Importamos o referido material e
verificamos que os autores, no livro Aux Origenes de la langue des signes
francgaise, contemplavam a obra de trés ilustradores de lingua de sinais do século



XIX: Brouland, Lambert e também Pélissier. O livro trazia exatamente aquilo que
tanto procuravamos, a iconografia da lingua francesa de sinais, obra de Pélissier
de 1856.

De posse desses materiais, entramos em contato com a professora Dra.
Solange Rocha, historiadora e docente do INES, que também contribuiu com a
nossa pesquisa por meio da publicacado O INES e a educacao de surdos no Brasil.
Esse material foi produzido por ocasidao da comemoragcao do aniversario de 150
anos do INES pela historiadora, e colocado a disposicao de alguns pesquisadores
e professores de surdos do Brasil. Dos 5000 exemplares impressos, tivemos a
felicidade de receber um por conta de nosso trabalho de pesquisa.

ApoOs o estabelecimento dessas etapas, a Ultima e mais decisiva ocorreu
para o aprofundamento do estudo em questdo: uma viagem ao Rio de Janeiro,
local onde se originou toda a historia que envolve a iconografia da lingua brasileira

de sinais.
A pesquisa no Rio de Janeiro envolveu os seguintes procedimentos:

1. Visita ao Instituto Nacional de Educacédo de Surdos (INES) e o contato
com fontes primarias (documentos do século XIX pertinentes a pesquisa,
entre eles dois relatérios do diretor Tobias Leite, diretor do Instituto a
época e outros referentes a matricula dos alunos surdos no periodo
destacado);

2. Contato pessoal com a Profa. Dra. Solange Rocha no INES, responsavel
pelo acervo de obras raras pertencentes ao referido espaco;

3. Consulta na Biblioteca Nacional com o intuito de procurar um exemplar
impresso da Iconographia dos Signaes dos Surdos Mudos para o
conhecimento e o0 estudo da constituicdo da obra original. Na Biblioteca
Nacional, localizei a obra citada e consegui reproduzir, com a devida

autorizacao, uma cépia do referido material em microfilme.

De posse de todo o material necessario para o desenvolvimento da
pesquisa, 0s objetivos deste trabalho foram redesenhados:



e Compreender o processo de elaboracao e producdo da /conographia
dos signaes dos surdos mudos, de Flausino da Gama, no contexto da

imagem gravada, especificamente a litografica, no século XIX;

e Situar a producao desse material pioneiro no contexto da gravura e
no género diciondrio de Libras;

e Estudar as publicacées de Flausino da Gama e de Pierre Pélissier a
fim de elucidar e estabelecer aspectos semelhantes e distintos em
relagdo aos elementos relacionados a visualidade que compdem

ambas;

e Discutir criticamente o impacto que o material produzido por Flausino
teve na histéria da educacdao dos surdos e da lingua de sinais no
Brasil.

Esperamos contribuir com um estudo original, ja que as pesquisas que
envolvem a Libras geralmente versam sobre temas que se relacionam a area da
linguistica, educacgao, entre outras. Ja houve tentativas de se estabelecer estudos
sobre tal lingua, levando-se em consideracdo os aspectos de sua visualidade,
porém as que foram concluidas apresentam outro viés, o da constituicdo das
imagens a partir de seus niveis linguisticos. Dessa forma, a exigéncia que se
coloca frente ao nosso trabalho é bastante desafiadora. Em se tratando de um
material produzido por meio de litografia, o estudo tem interface com o campo da

gravura.

Em relacdo ao ponto de vista de abordagem do problema, a presente
pesquisa caracteriza-se como documental, com andlise realizada por meio de

apoio na literatura, para contextualizacao histérica e discussao da técnica.

No primeiro capitulo, contextualizamos a criacdo e circulacdo das imagens
litograficas no Brasil do século XIX e a importancia das tipografias nesse periodo.
Sabemos que o fluxo dos acontecimentos é dindmico, porém, para que a



explanacao se tornasse mais didatica, optamos por apresentar essa trajetéria por

meio de uma linearidade temporal.

No segundo capitulo, discorremos sobre o contexto histérico que envolve a
fundacédo do Collegio Nacional para Surdos-mudos de Ambos 0s Sexos, que em
1857 se torna o Imperial Instituto dos Surdos- Mudos, e que atualmente é o
Instituto Nacional de Educacdo de Surdos (INES), localizado na cidade do Rio de
Janeiro. Destacamos aspectos relacionados a sua gestdo, especificamente a
época em que o Dr. Tobias Leite foi diretor, periodo em que Flausino da Gama era
aluno desse colégio. Além disso, apresentamos a biografia de Flausino da Gama e
também a de Pierre Pélissier, surdo francés que ‘inspirou’ o surdo brasileiro na
elaboracédo de sua obra.

O terceiro capitulo aborda os procedimentos metodoldgicos utilizados para a
realizacdo da pesquisa. A visitacdo aos espacos a priori selecionados (Instituto
Nacional de Educacédo de Surdos e Biblioteca Nacional) trouxe-nos a possibilidade
de trabalhar com fontes primarias, necessarias devido a particularidade da
pesquisa. Apresentamos os dados e seguidamente trazemos a analise e
discussao dos mesmos. Por se tratar de uma pesquisa bibliografica e documental,
analisamos a primeira obra de lingua de sinais criada no Brasil e também a obra
francesa que foi referéncia para a constituicao desse processo. Todos os dados
relacionados as obras sdo explicitados, dando-se énfase ao aspecto fonoldgico?
da lingua brasileira de sinais.

A seguir desenvolvemos as consideracdes finais a respeito do estudo em

questao.

Estudar a origem da representacao grafica da lingua de sinais brasileira foi
um desafio, dada a escassez de obras nacionais que tratem com seriedade e de

forma aprofundada a questdo. Esse estudo possibilitou a elucidagdo do objeto de

? As linguas de sinais apresentam os mesmos niveis linguisticos das linguas orais, a saber: nivel
fonoldgico, morfolégico, sintatico, semantico e pragmatico de acordo com Fernandes (2004). O
nivel fonolégico, destacado nesse estudo, é composto pelas configuracdes de maos, pela
localizagdo do sinal, pelo movimento das maos e orientagdo da palma da mao. Todos esses
aspectos devem ser levados em consideragédo durante a producao de um sinal (Fernandes, 2003).



estudo, aprofundamento e correcdo de muitos equivocos e inferéncias que foram
sendo estabelecidos e perpetuados ao longo do tempo por pessoas ligadas a area
da surdez, porém sem conhecimentos abrangentes relativos a area de Artes

Visuais.

Esperamos que, por meio dessa empreitada, Flausino se torne mais
conhecido e finalmente tenha seu espacgo reconhecido na histéria da lingua de
sinais brasileira como um surdo que ousou iniciar uma pratica muito recorrente

nos dias atuais: produzir dicionarios de Libras.



Capitulo 1

As imagens litograficas no Brasil do Século XIX

Entre todos os efeitos que podem advir do uso das
estampas, nos contentaremos aqui em seis deles, que
facilmente permitirdo avaliar os outros...

O primeiro é divertir pela imitagdo, representando-nos as
coisas visiveis pela sua figuragao.

O segundo é nos instruir de uma maneira intensa e mais
imediata do que a palavra. As coisas que entram pelas
orelhas, dizia Horacio, tomam um caminho bem mais longo e
tocam menos do que aquelas que entram pelos olhos,
testemunhas mais seguras e fiéis.

O terceiro é abreviar o tempo que se empregard relendo as
coisas que escapam a memodria, refrescando-a em um golpe
de vista.

O quarto, nos representar as coisas ausentes como se elas
estivessem diante de nossos olhos, o que s6 poderiamos ver
através de penosas viagens e grandes despesas.

O quinto, dar meios de comparar facilmente diversas coisas
em conjunto, pelo pouco espago que as estampas ocupam,
por seu grande ndmero e por sua diversidade.

E o sexto, formar o gosto pelas boas coisas e proporcionar
ao menos conhecimento superficial das belas artes, o que
nao é permitido as pessoas de bem ignorar.

Roger de Piles® (1699)

1.1. A Génese: o meu percurso ho Centro de Pesquisa em Gravura do
Instituto de Artes da Unicamp

*0 francés Roger de Piles (1635- 1709) foi pintor, gravador, escritor, critico de arte e diplomata. De
acordo com Turazzi (2009 p. 64), defendia a “singularidade e a eficacia das estampas para a
aprendizagem, a satisfagdo e convencimento do observador”. O trecho apresentado diz respeito a
sua obra Abrégé de la vie de peintres (Paris, 1699) e, segundo a mesma autora, figurava como
uma espécie de manifesto editorial nas paginas do jornal francés (1832) Le Magazin Pittoresque,
que tinha abundantes ilustragdes destinadas a educagao popular.



Todo trabalho de pesquisa necessariamente tem um principio. Apds trilhar
cada etapa ja explicitada na introducédo, comecei o dialogo com meu objeto de
estudo a luz das referéncias bibliograficas com as quais tive contato no inicio do
processo e por meio das interlocugdes advindas de docentes e colegas do
Instituto de Artes da Unicamp nas disciplinas que necessariamente deveria cursar.

Como as imagens da obra de Flausino foram produzidas por meio de
litografia, era preciso discutir a obra a luz de estudos sobre a gravura no contexto
histérico, considerando-se o papel do ilustrador e os primordios da técnica no
Brasil. Algumas questdes se faziam muito presentes em meu didlogo com a
referida obra: como Flausino elaborou a Iconographia dos Signaes dos Surdos
Mudos? Flausino teria desenhado as estampas que compdem a obra sozinho
numa tipografia, ou contou com o auxilio de mais alguém? De antem&o sabiamos
que as tipografias da época destinavam-se a trabalhos comerciais profissionais e
tinham em sua equipe de funcionarios pessoas experientes, condicao diferente de
Flausino, que, a rigor, era aluno de um instituto de educagéo de surdos. E ainda
algo me intrigava: que tipo de instrumental teria utilizado para desenhar na pedra
as imagens muito ricas em detalhes referentes aos sinais que constituiriam uma
iconografia? Para uma pessoa que nao possui formacao especifica em Artes,
como no meu caso, tentar entender os procedimentos técnicos era um grande

desafio.

Em 2008, durante a fase em que cursei as disciplinas no doutorado, tive a
oportunidade de frequentar Laboratdrio VI - Imagem: construgcdo e representacao,
sob a orientacdo da Profa. Dra. Lygia Eluf. Recordo-me que a professora nos fazia
discutir e refletir muito a respeito da constituicdo das imagens e da sintaxe da
linguagem visual. Em meio as discussoes tedricas, uma tarefa nos foi passada: a
de realizar uma experiéncia pratica que envolvesse o nosso objeto de pesquisa,
levando-se em consideracdo o0s aspectos relacionados a sua génese e a sua
trajetéria em termos de pesquisa até aquele momento. Ela nos desafiou a
apresentar de forma concreta cada etapa relacionada a nossa investigacdo. A

principio, eu ndo sabia ao certo o que desenvolver, tendo em vista que o0 meu
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relacionamento com o tipo de imagem que o meu trabalho abarcava era uma
gravura. A profa. Lygia sugeriu que eu desenvolvesse o meu trabalho no
laboratério de gravura do Instituto de Artes. Dessa maneira eu poderia conhecer a
técnica de forma mais aprofundada e fazer um trabalho de carater mais pratico,

para me aproximar da experiéncia vivenciada por Flausino.

Aceitei de pronto a sugestao, pois precisava ampliar a minha visdo sobre a
litografia e assim iniciei o trabalho no laboratério*. Esse periodo foi o comeco da
minha relagdo com a imagem gravada. Tentei me colocar no lugar de Flausino,
percorrer 0 seu rastro, com uma diferenga: uma experiéncia bastante restrita em
desenho de minha parte. Pude experimentar todo o processo de concepcéo e
producédo de uma litogravura: a escolha da pedra litografica; a sua granitagem; o
primeiro desenho na pedra, que, no meu caso, foi feito por meio de transferéncia
com o auxilio de um lapis sanguinea; depois o desenho definitivo, utilizando o bico
de pena; todo o processo de acidulagcdo da pedra, a viragem da imagem, o
entintamento e finalmente a impressdo. Também tive contato com outros tipos de
imagens gravadas no ambiente de laboratério. Acompanhando os trabalhos de
alguns colegas de pds-graduacéao, pude conhecer a gravura em metal e também a

xilogravura.

A vivéncia desse processo, além da producdo de um portfélio, fez-me
entender a complexidade da litografia. Além da habilidade artistica, é preciso um
dominio técnico bastante acurado para o alcance de um bom resultado. Percorrer
o processo de elaboragcdo de uma litogravura foi fundamental para a minha
compreensao acerca da técnica e para a valorizacdo da contribuicao de Flausino
no século XIX. Apesar de termos vivenciado algo comum, que foi a producao de
imagens por meio de litografia, um diferencial importantissimo se coloca entre nés:
o contexto histérico e, consequentemente, as condicdes em que as experiéncias

foram realizadas.

* E importante salientar o apoio técnico que tive do responsavel pelo laboratério da gravura do
Instituto de Artes, Danilo Roberto Perillo, que, juntamente com a Profa. Lygia, acompanhou meu
percurso ao longo de um més e meio nesse espago.

11



1.2. A producao e circulacao das imagens gravadas no inicio do século XIX
no Brasil

O estudo da obra realizada por Flausino em 1875 envolve uma série de
questdes. E primordial destacar que, para que possamos conhecer mais a fundo o
autor e sua obra, faz-se necessario primeiramente entender o contexto do Brasil
no século XIX no tocante a cultura visual do periodo, a producéo e circulacdo de
imagens, e mais especificamente a litografia. No prefacio da obra consta que
Flausino era um surdo desenhista, aluno do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos
do Rio de Janeiro e que produziu a Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos
em uma oficina de litografia cedida pelo Sr. Eduard Rensburg. Esse prefacio foi

escrito pelo entao diretor do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos, Tobias Leite.

A obra iconografica de lingua de sinais foi produzida por Flausino num
momento de auge da litografia do século XIX. Porém, para que isso ocorresse,
houve uma longa trajetdria percorrida pelos precursores da técnica da gravura no
Brasil, a comecar pela vinda da Familia Real e da Corte Portuguesa que

influenciou o campo das Artes no Brasil.

Devido ao fato de a imprensa ser proibida pelos portugueses no periodo
colonial, para que a circulagdo de ideias nao pusesse em risco o seu dominio, a
historia oficial da gravura no Brasil inicia-se em 1808, juntamente com a vinda da
Familia Real e da Corte Portuguesa. A Corte portuguesa aportou em 1808 na
Bahia, e, em seguida, transferiu-se para o Rio de Janeiro, considerada a nova
capital do mundo portugués. Na bagagem, além da Biblioteca Nacional, trazia um
prelo de madeira de fabricagao inglesa. Campofiorito (1983, p.19) diz que “Dom
Jodo VI recebeu de seus conselheiros propostas para dotar a nova metropole das

condic¢des indispenséaveis a vida cultural que lhe competia manter”.

Dessa forma, a sede escolhida passaria por uma transformacao urbana
para lidar com a nova condicao e também na tentativa de recuperar o seu papel
de reino. A mudanca da corte ainda exigiu a formacdo de uma nova estrutura

administrativa para governar o império. Nesse sentido, uma das primeiras acoes
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privilegiou a organizacdo da defesa e, em 1° de abril de 1808, foi criado o
Conselho Supremo Militar. Em seguida, em 7 de abril, deu-se a criagdo do Real
Arquivo Militar, ligado ao Ministério da Guerra e as reparticdes da Fazenda e da
Marinha. Santos (2008) apresenta a finalidade da criagdo do Arquivo:
Deveria servir tanto de depésito central de toda a cartografia do Império
como de local em que se pudessem ser feitas ratificacoes de fronteiras,

planos de fortalezas e campanhas, projetos para novas estradas e
comunicagoes, projetos de melhoramentos de novos portos maritimos

(p-22).

O Arquivo funcionou praticamente durante todo o século XIX e esteve no
centro de um momento decisivo para o desenvolvimento da litografia. Foi extinto
em 1887, quando a Lei n® 3349 de 20 de outubro de 1887 criou a Diretoria Geral
de Obras em seu lugar.

Em 13 de maio de 1808, D. Jodo instalou a casa impressora destinada a
publicar os papéis oficiais do governo e todas e quaisquer obras - A Impressao
Régia. Santos (2008) afirma que a abertura da Impressédo Régia foi considerada o
momento fundador da imprensa no Brasil, sendo ela herdeira de tradicdo
portuguesa, uma vez que estava subordinada a D. Rodrigo de Souza Coutinho,
entdo Ministro e Secretario de Estados dos Negécios Estrangeiros e da Guerra,
outrora Ministro da Marinha e Ultramar em Portugal desde 1795. De acordo com
“As Instrugdes”, publicadas em 24 de julho do mesmo ano, a mesma caberia:

Com economia e em razdo do adiantamento da Impressao [...] agregar
alguns gravadores que possam publicar obras Uteis a mesma Impressao
e outras chapas Uteis ao servico das reparticbes publicas,
particularmente as militares (SANTOS, 2008, p.29).

E necessario destacar o papel funcional da Impressdo Régia e também o
forte papel do Estado no sentido de atribuir-lhe finalidades. As primeiras
notificagdes sobre as atividades da oficina de gravura da Impressao Régia do Rio
de Janeiro apareceram no aviso de 1809. Desde o inicio de suas atividades foram
produzidas gravuras para livros, anuncios para jornais da época, documentos,

feitos por meio de gravura em metal e também por xilografia.
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Em 1812, com a morte de D. Rodrigo e a ascensdo de Antbnio de Araujo
Azevedo, mais conhecido como Conde da Barca, a politica em torno do Império
Luso-Brasileiro altera-se sensivelmente. Como refere Santos (2008, p. 35),
“voltaram-se agora os homens de idéias para a Franca. A chegada da Missao
Artistica Francesa, em 1816, traria até a Corte os ares desejaveis da civilizagao

francesa”.

Campofioroto (1983) relata que o Conde da Barca sugeriu a contratacéo de
uma equipe de artistas e artifices de Paris que dessem condi¢des rigorosas ao
ensino de artes e oficios no Rio de Janeiro para que o povo brasileiro pudesse

corresponder as exigéncias do desenvolvimento cultural e industrial.

Com a finalidade de criar em terras brasileiras a Escola Real de Ciéncias e
Artes e Oficios, de acordo com Alambert (2007), a Missao Artistica Francesa
desembarcou aqui liderada por Joachim Le Breton, critico de arte e secretario
recem-destituido do Instituto de Franca. A Miss&do era composta por mais de vinte
homens, entre eles: Nicolas Antoine Taynay, paisagista, € seu irmao Auguste
Marie Taunay, escultor e gravador; Jean-Baptiste Debret, pintor; Grandjean de
Montigny, arquiteto; Charles Simon Pradier, gravador; e os irmdos Marc e
Zepherin Ferrez. Segundo o mesmo autor, além dos artistas representantes das
belas artes acima citados, ainda faziam parte da Missdo os especialistas em artes
mecanicas: Francois Ovide, Charles Henri Lavasseur, Louis Symphorien Meunier
e Francois Bonrepos, um escultor ajudante.

Apesar de sua permanéncia no Brasil e dos desdobramentos engendrados
pelos artistas que vieram a fazer parte dela, em relacdo especificamente a
gravura, Beuttenmdiller (1990) refere que a Missdo ndo deixou nenhuma marca
cultural. O burilista® Charles Simon Pradier, gravador oficial da misséo, veio para
gravar os retratos de D. Jodo VI e de outras pessoas da Corte, porém Pradier

regressou a Franca em 1918, alegando que somente la poderia realizar esse

® Buril é um instrumento cortante de secgéo losangular, utilizado para gravar em metal ou madeira
(Fajardo, Sussekind e Vale, 1990). Santos (2008) refere que buril € um género de gravura que
utiliza a técnica de gravura a entalhe.
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trabalho. Debret gravou uma versao em agua-forte de Solene Desembarque de D.
Leopoldina, feita com base num quadro de sua autoria. Além disso, produziu
muitos desenhos que foram litografados somente ap6s o seu retorno a Franca.

Pereira (2008) observa que o objetivo maior da Missao Artistica Francesa sé
se efetivaria em 1826, com a abertura da Academia Imperial de Belas Artes no Rio
de Janeiro, depois da independéncia do Brasil. A Missado foi responsavel pelo
estabelecimento de uma préatica académica e pela introducao do neoclassico no
Brasil. Porém, nesse momento, a gravura ndo era concebida como arte.

Estava ausente das distribuicdes publicas de prémios, dos prémios em
viagens e das exposicoes realizadas pela Academia pelos anos afora.
Voltava-se sobretudo para a ilustragdo de livros e periédicos,para a

divulgacdo de acontecimentos e de personagens publicos (SANTOS,
2008, p.37)

Figura 1 - Accademia de Bellas Artes, 1846

Observa-se que nesse periodo a imagem gravada desenvolvia-se no campo
da comunicacéo visual, do material grafico e ndo no tocante a arte. A autora acima
citada refere que, entre 1808 e 1812, a quantidade de anuncios de livros era
superior a venda de outras mercadorias, como imdveis, tecidos e escravos. A
comunicagao visual se tornara mais democratica, fazendo parte do dia a dia das

pessoas comuns.
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Divertimento instrutivo ou colecao escolhida de novela, histérias, contos,
anedotas, contos para rir, seis folhetos com estampas iluminadas [...]
mapas, plantas, planos de batalhas e atlas, tanto para atender as
necessidades dos militares quanto para possibilitar a localizacdo espacial
por parte do publico comum (SANTOS, 2008, p. 38).

Em termos quantitativos, a época era fecunda. Ipanema (2001, p.388)
destaca que de cinco tipografias em trés unidades do pais passa-se, até 7 de abiril
de 1831, a mais de 30 em 13 provincias. “Sem prelos apenas Piaui, Santa
Catarina, Rio Grande do Norte, Alagoas, Sergipe, Espirito Santo e Mato Grosso,

Amazonas e Parana seriam provincias criadas mais tarde”.

Ipanema (2001) afirma que a Impressdao Régia, no Rio de Janeiro, e
também as tipografias particulares, como a de Silva Serva na Bahia, entao postas
a funcionar, e outras na provincia vao marcando presenca no cenario editorial

brasileiro, onde tipografia e editora tinham a mesma atividade.

Apesar dos avangos em termos de popularizagéo, durante o reinado de D.
Pedro |, a gravura continuaria respondendo as demandas politicas.

1.3. A evolucao da gravura em pedra no Brasil no século XIX.

A litografia ou gravura feita em pedra, cuja particularidade € a apresentacao
da imagem em plano, diferentemente da imagem produzida em entalhe ou relevo,
foi inventada em 1796 pelo alemao Alois Senefelder. A maior simplicidade da
técnica, se comparada ao buril e a xilografia, proporcionou trés mudancgas no que
se refere a producao da imagem:

Acabou com a separagdo entre o desenhista e o gravador, considerado
um técnico responsavel pela execucdo do desenho [..]. A segunda
mudanca foi provocada pela rapidez com que a imagem passou a ser
produzida, ampliando suas possibilidades de representacdo. A terceira
diz respeito ao aumento da tiragem, dada a maior resisténcia da pedra
litografica em relacdo as outras chapas (SANTOS, 2008, p. 51)

De acordo com Benjamin (apud Santos, 2008, p.51), por conta do advento
da litografia, as técnicas de reproducéao da imagem tiveram um progresso decisivo.

Esse processo, mais fiel, que confiava o desenho a pedra em vez de entalha-lo na
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madeira ou metal, permitia as artes graficas entregar ao comércio reproducoées em
série. Por conta disso, a litografia tornou-se uma colaboradora intima da imprensa.
Diante desse contexto, a litografia também chegaria ao Brasil e aqui teria um

papel de destaque.

Chegou em 1817 ao Brasil Arnaud Julien Palliere, um dos mais antigos
artistas estrangeiros a se fixarem no pais. Segundo Ferreira (1977), o referido
artista trouxe o seu proprio material de litdbgrafo, e no ano seguinte comecou
efetivamente a trabalhar. O Marqués dos Santos referia-se a ele como o mais
antigo litégrafo do Brasil. Com sua prensa privada, mantinha as suas atividades
como litbgrafo em estratégica reserva. Provavelmente nao pretendia utilizar a
litografia como sua principal atividade artistica, realizando por meio da mesma
somente trabalhos comerciais que lhe proporcionavam boas rendas. Palliere fez
desenhos de condecoracdes, de uniformes, de retratos, de costumes e planos
urbanisticos. Porém, poucos de seus trabalhos sobreviveram.

O suico Johan Jacob Steinmann foi outra figura de destaque no percurso da
litografia no Brasil. Chegou ao pais em 1825, assinou um contrato de cinco anos
com o Estado e foi responsavel por implantar uma oficina litografica no Arquivo
Militar. Percebe-se que a producdo da gravura ainda se encontrava atrelada ao
Estado. Steinmann foi o responsavel por gravar e imprimir a cartografia produzida
pelo Real Corpo de Engenheiros, tarefa antes realizada pela oficina de gravura da
Impressdo Régia. E importante salientar que, desde o final do periodo Joanino, a
instituicao havia perdido seu prestigio e funcao estratégica, dado o fim da censura
e monopolio da imprensa por parte do Estado em 1821, e também por conta da
morte de D. Rodrigo de Souza Coutinho e, consequentemente, afrouxamento de

sua orientagéo.

A producdo de Steinmann foi preservada, diferentemente do que ocorreu
com a Palliere. Ferreira (1977) diz que, além de seu emprego oficial, estabeleceu
no Rio de Janeiro uma oficina prépria, e também se sabe que dirigiu uma fabrica
de sabao utilizando o processo da soda. Era considerado por seu compatriota
Martin Nicoulin mais um homem de negécios do que um artista. Representava por
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meio de suas gravuras tipos populares, um estilo de caricatura, abrindo-se espaco
para a representacdo de personagens nao ligados ao Estado. Nesse sentido,
Victor Larée, que ocuparia o lugar de Steinmann na oficina do Arquivo Militar, foi o
responsavel pela litografia de algumas satiras a politica da época, consideradas as

primeiras caricaturas realizadas no pais.

Santos (2008) destaca que houve um grande avanco dessa técnica
englobando temas do dia a dia. Foi relevante para a disseminacao desse tipo de
imagem a produgédo de duas litogravuras que registraram acontecimentos de
1831, deflagrados pela abdicagdo de D. Pedro |, quais sejam: Assalto a ilha das
Cobras e Entrada na igreja de Sao Francisco de Paula, que ilustrava o enterro do

guarda municipal Estevao de Almeida Chaves, morto na ilha das Cobras.

Esse fato, aparentemente de grande repercusséo social e registrado pela
litografia, propiciou que as imagens circulassem como folhas volantes,
encartadas em uma edigcao do Jornal do Commercio, editado por Seignot-
Plancher, com quem Steinmann colaborava. A produgao de gravuras com
temas oficiais [...] perdia cada vez mais espaco entre os gravadores que
se estabeleciam no mercado da Corte (SANTOS, 2008, p. 59)

Ferreira (1977), baseado no Almanack de Plancher, destaca que em
principios de 1832 havia no Rio de Janeiro trés oficinas litograficas particulares: as
de Steinmann, Riviére e Roger. Em 1833, trés anos apds o fim de seu contrato
com o governo brasileiro, Steinmann retornou a Franga. Quem assumiu 0 seu
posto foi o professor de desenho do Arquivo, Carlos Abelé, que ficou no cargo até
1833, quando pediu dispensa para retornar a Europa. Dessa vez, o francés Pierre
Victor Larée assumiu o cargo com contrato de trés anos. Entretanto se ausentou
do Rio de Janeiro, sem licenca do governo Imperial, abandonando a oficina e

abrindo o seu atelié particular em 1834.

De acordo com Ferreira (1977), os primeiros ateliés litograficos realmente
importantes do Rio de Janeiro foram instalados ainda na década de 1830: o do
francés Pierre Victor Larée e o de Frederico Guilherme Briggs, antigo sécio de
Riviére. Os litégrafos que se seguiram a Larée ndo estavam mais ligados as
instituicbes publicas, segundo Santos (2008). Como exemplo temos o préprio

Briggs, que ja se estabelecera de forma autbnoma. Esse dado vem reforcar a
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grande tendéncia da gravura na época: producao de forte carater social, com
imagens de tipos urbanos e charges que retratavam problemas politicos do
periodo. A partir de 1840, a sociedade despertou efetivamente para o uso da
gravura. Surgem nesse periodo mais dois campos de atuacao para o gravador: o
da “reportagem” litografica e a edicdo de estampas. Assim sendo, a oferta de
imagens sobre assuntos do cotidiano aumentou e surgiu a figura do editor de
estampa.

Essa funcdo basicamente envolvia duas fases, a de producado e a de
comercializacdo. No tocante a producdo, o trabalho envolvia trés etapas, de
acordo com Santos (2008, p. 111), “a definicao do tema e do tipo de produto (se a
gravura serviria como estampa avulsa ou como ilustracdo de um livro, por

exemplo); a gravagao; e por ultimo, a impressao”.

No que se refere a comercializagédo, o editor, apds finalizar o processo de
impressdo da imagem, tinha que coloca-la em circulacdo, por meio da

coordenacdo da subscricao® e sua distribuicdo em pontos de venda.

Em 1855, o Rio de Janeiro tinha treze oficinas litograficas, entre as quais
nove se destacavam:

Larée (1832), Heaton & Rensburg (1840- grifo nosso), Ludwig & Briggs
(1843), Brito e Braga (1848), Martinet (1851), Paula Brito (1851), Cardoso
(1851), Leuzinger (1853) e Sisson, justamente fundada no ano em
questdo (FERREIRA, 1977, p. 207).

Para atender a crescente demanda, o Rio de Janeiro foi se povoando com
mais litbgrafos e suas respectivas oficinas. As oficinas exerciam as mais diversas
técnicas de litografia e desenvolviam trabalhos de alta qualidade. E importante
salientar, para efeitos do estudo em questdo, que, em 1841, Briggs anunciou a

® Espécie de assinatura por demanda (SANTOS, 2008, p. 111).
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publicacdo de um abecedario manual, ou um novo método de falar com os dedos,

litografado e colorido, para que qualquer pessoa em poucas horas ficasse pratica’.

Entre 1870 e 1879, ocorreu o grande desenvolvimento da litografia
brasileira, periodo em que coexistiram os maiores nomes da arte litografica no
pais e que, consequentemente, funcionaram as melhores oficinas.

Floresceram Martinet, A. de Pinho, Fleiuss, Sisson, Bogormainerio, para
sé rememorar os lapis mais conhecidos da época. Rensburg (grifo
nosso), Ludwig, Briggs & Cia. (em fase final), Pereira Braga, Robin,
Leuzinger, foram os grandes prelos. Ba-ta-clan, O besouro, A comedia
popular, A comedia social, O Figaro, A Lanterna, Mephistopheles, O
Mequetrefe, O Mosquito, O Mundo da lua, Psit!, Revista illustrada,
Semana llustrada, A Vida fluminense, os titulos que a sociedade
brasileira da época teve o privilégio de poder adquirir nos dias da saida.
As mais importantes oficinas do género inauguradas nesse decénio
foram as de Moreira Maximino, Almeida Marques, Carlos Schmidt,

Mont’Alverne, mas principalmente a de H. Lombaerts (FERREIRA,1977,
p. 232).

Ao longo do século XIX, consolidou-se a comunicacao visual por meio da
gravura, com base numa relacao entre o publico e o privado. Em funcédo do uso
generalizado, a gravura vulgarizou o consumo da imagem, dada a possibilidade de
reproducdo com qualidade de informagbes imagéticas. Como salienta Santos
(2008), essa caracteristica da imagem gravada servia tanto aos interesses do
Estado quanto aos da sociedade. Os avancgos técnicos na area da gravura

tornaram as imagens muito mais acessiveis.

E importante destacar que, mediante esse fato, os editores de imagem
trabalhavam de acordo com aquilo que a sociedade aceitava ver como imagem,
ou seja, com a cultura visual do momento. Por uma questao de tendéncia, sempre
evocavam a fidelidade da representacédo, baseada no mito da imparcialidade e da
verdade dos fatos. Em que pese a esse contexto, os gravadores e editores nao
deixavam de oferecer a sua versao para os acontecimentos, mais especificamente

no caso de imagens ligadas as reportagens.

’ N&o foi possivel encontrar a publicacdo Abeceddrio Manual de Briggs, mas seria de grande
interesse esse trabalho tendo em vista que se relaciona com a produgdo manual de sinais e foi
publicado em litogravura.
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A litografia foi a técnica predominante na producao de imagens gravadas
até meados do século XIX. Essa situacdo comeca a se modificar por conta da
chegada do daguerreétipo® ao Brasil em 1840. Entretanto, o daguerreétipo, a
principio, ndo era acessivel a populacdo; concentrava-se nas maos da elite
brasileira da época, a comecar pelo imperador D. Pedro Il, que associou a sua
imagem a essa novidade técnica, da mesma forma que seu pai, alguns anos

antes, havia feito com a litografia.

1.4. Eduard Rensburg: o grande apoiador de Flausino da Gama

Como mencionado anteriormente neste estudo, muitas oficinas de litografia
surgiram no século XIX no Brasil. Destacamos a atividade desenvolvida pela
oficina de Heaton & Rensburg, pelo fato de o segundo ter colaborado para a
producado da obra Iconographia dos Signaes dos Surdos- Mudos de Flausino da
Gama em 1875.

O diretor Tobias Leite, no prefacio da obra de Flausino da Gama, faz uma
mencao ao Sr. Eduard Rensburg, que gentiimente se ofereceu para ensinar o
desenho litogréfico a Flausino e ainda ofereceu a sua oficina para a realizagao da
obra.

Numa época de popularizacdo da imagem litografica, Flausino foi
privilegiado porque pdde contar com o apoio de um dos ilustres senhores acima
mencionados. Nao se sabe ao certo que ligagdo Rensburg tinha com o Imperial
Instituto dos Surdos-Mudos (antigo Collegio Nacional para Surdos- mudos de
Ambos os Sexos) nem qual era o seu grau de proximidade com o diretor da
época. Sabe-se que, por meio da intervencao e generosidade de Rensburg, a obra
foi realizada “em poucos dias”, e, a partir de entdo, deixou marcas na histéria da

lingua brasileira de sinais.

® Daguerreétipo, de acordo com o dicionario de Houaiss e Villar (2001, p. 904), “é o antigo aparelho
fotografico inventado por Daguerre (1787-1851), fisico e pintor francés, que fixava as imagens
obtidas na cAmara escura numa folha de prata sobre uma placa de cobre”.
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Em relagdo ao trabalho desenvolvido por Heaton & Rensburg, Ferreira
(1977) destaca que, no final de 1839, vieram de Amsterdd e desembarcaram no
Porto de Campos o inglés George Mathias Heaton (36 anos), litdgrafo e pintor, e o
holandés Eduard Rensburg (23 anos), desenhista e litbgrafo. Segundo registros do
autor, inicialmente permaneceram no Rio de Janeiro cinco meses: pintavam,
desenhavam e talvez comegassem a experimentar o seu equipamento litogréfico.
Em 30 de junho, forneceram o endereco certo onde desempenhariam suas

atividades:

Heaton & Rensburg tém a honra de anunciar ao respeitavel publico, e
particularmente aos amadores das artes e ao comeércio, que acabam de
abrir o seu ESTABELECIMENTO LITOGRAFICO, NA RUA DO
HOSPICIO N® 103, ESQUINA DO BECO DO FISCO, onde se
encarregam de todas as qualidades de obras litograficas, tanto de lapis,
em gravura ou a pena, tiram e imprimem retratos, paisagens,
monumentos, plantas, mapas geograficos, faturas, circulares, precos
correntes, cartdes de visita, etc., Acha-se em sua casa papel e tinta
autografica de um uso tao facil como tinta ordinaria, tendo a vantagem de
o transporte sobre a pedra e a impressao se podera [sic] alcancar em
muito pouco tempo. Os Srs. Amadores do desenho achardo na mesma
casa pedras, lapis e todos os utensilios necesséarios para o desenho
sobre a pedra (FERREIRA,1977, p. 214).

O estabelecimento litografico de ambos obteve grande prestigio na época,
talvez fruto do estudo de mercado que Rensburg realizara antes da abertura das
portas do mesmo, com o intuito de dominar a producao de Larée e Briggs na linha
dos impressos comerciais e reproducdes. Além disso, um diferencial desse
espaco foi o oferecimento de todos os implementos necessarios a uma litografia.

Em 1841, mudaram a oficina para a Rua da Misericérdia, 110, e informaram
gue em seu estabelecimento tinham a venda “todos os arranjos para a litografia,
preparados para o clima do pais” (FERREIRA, 1977, p.214). Esse anuncio deixava
claro que era costume os desenhistas-litdgrafos adquirirem pedras, tintas e outros
materiais e depois entregarem seus trabalhos para tiragem nas oficinas.

Concorrendo com os grandes nomes da época em termos de litografia, a
oficina de Heaton & Rensburg a cada ano registrava um grande sucesso no
terreno da estampa popular. Produziam imagens para revistas, livros e demais
demandas. Um grande sucesso produzido na oficina foi a revista A Lanterna

magica. Trata-se do primeiro periddico brasileiro que trazia estampas de
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caricaturas que teve muita importancia na época. Além de serem uns dos
melhores litbgrafos de mapas que o Brasil j4 teve, Heaton & Rensburg também
faziam impressos de partituras musicais.

Como evidéncia de que Flausino da Gama estava bem representado,
gostariamos de destacar que Eduard Rensburg imprimiu varios dos mais
importantes periddicos brasileiros ilustrados na época: Ramalhete das damas,
Revista de Musica (1842-50 - dirigida por Raphael Coelho Machado), llustracdo
Brasileira (1854-55), Bazar volante (1863-67), O Arlequim (1867) e em parte A
Vida Fluminense (1868-1875). A oficina também imprimiu as seguintes musicas:
Colleccao de doze valsas para piano-forte, de Bomtempo, as Mauricinhas, do Sr.
José Mauricio Nunes de Garcia e a primeira parte do Methodo de solfejo, de
Francisco Manoel da Silva. Verdadeiras obras-primas da cartografia brasileira
sairam de suas pedras: O Atlas e relatério concernente a exploragdo do Rio Sao
Francisco, de Halfeld, impresso em 1860.

Além de todas as obras citadas anteriormente, consta a de Flausino da
Gama, que nao aparece registrada em nenhum documento que retrata a época,
trazendo, porém, em seu frontispicio, a referéncia ao importante litografo Eduard
Rensburg.

Como colaboradora do trabalho empreendido por Flausino da Gama
também nao podemos deixar de mencionar a tradicional Typographia Universal de
E. & H. Laemmert. Assim como outros trabalhos realizados por Heaton &
Rensburg, a Iconographia dos Sinaes dos Surdos-Mudos, também foi publicada
pela tipografia dos irmaos Laemmert, situada, em 1875, a Rua dos Invalidos n® 71.
A referéncia a Typographia Universal consta na capa da Iconographia dos Signaes
dos Surdos-Mudos.
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1.5. Os irmaos Laemmert e Garnier no mercado livreiro do Brasil

No século XIX, em busca de um mercado promissor, alguns livreiros-
editores europeus aportaram no Brasil. O Rio de Janeiro foi, a principio, a sede
das livrarias editoras. Eduard Laemmert®, que se tornaria um expoente nessa
area, veio ao Brasil por intermédio de uma oportunidade oferecida pelo seu chefe
de Paris, Hector Bossange. A intencdo de Bossange era abrir uma filial de sua
firma, editora de livros, no Rio de Janeiro e, em funcao disso, convidou Eduard
Laemmert para representa-lo. Porém Laemmert ndo veio sozinho; formou uma
sociedade com um portugués chamado Silva, que representava J. P. Aillard, outro
editor livreiro, que possuia muitos contatos com portugueses e grande interesse
na lingua portuguesa, de acordo com Hallewell (1985).

Assim que o contrato da sociedade se encerrou em 1833, Eduard decidiu
permanecer no Brasil, e em pouco tempo dominou a lingua portuguesa. Casou-se
com uma dama brasileira, filha de um deputado, e usou o montante referente ao
dote que recebera por ocasido do casamento e mais suas modestas economias
para fundar o seu préprio negécio: a Livraria Universal. Cinco anos mais tarde,
juntou-se ao seu irmao Heinrich; Hallewell (1985, p.161) comenta que, a partir de
entdo, formou-se uma nova sociedade com o nome “E.& H. Laemmert,
mercadores de livros e musica”.

Paixao (1995) relata que, em 1837, Eduard comprou trés impressoras e
viajou a Paris para aprender tipografia. Ele decidira implantar um setor grafico. Em
1838 inaugurou a Typographia Universal, nome escolhido para combinar com o da
livraria. A Typographia Universal progrediu vertiginosamente. Em 1842, Carlos
Guilherme Haring, cunhado dos dois irmaos, veio fazer parte da sociedade,
segundo Hallewell (1985). Carlos tornou-se o gerente da nova tipografia e mais
tarde supervisionou o Almanak de 1857 até 1871, ano de sua morte.

° Hallewell (1985, p. 160) relata que Eduard Laemmert e seu irmado Heinrich eram filhos de F. W.
Laemmert, um clérigo protestante originario de Rosemberg no grao-ducado de Baden, que os
educou “em casa nas antigas linguas e os guiou em outros estudos adequados para abrir a
carreira comercial”.
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A Typographia Universal obteve muita notoriedade, conquistada por meio
do Almanak Laemmert, nome mais conhecido do Almanak administrativo,
mercantil e industrial da corte e provincia do Rio de janeiro; lancado em 1839
como uma Folhinha literaria, cobria as noticias de todo o Império, e em 1875 saiu
com mil e setecentas paginas. Antes do Almanak, existiram outras publica¢des
dessa natureza, entretanto o sucesso do mesmo se deu devido ao fato de ser

mais completo que os demais.

O carater anual e Unico desse bem comum a tanta gente torna o
almanague um objeto notavel. [...] Nesse sentido, o almanaque é
testemunho até hoje de evolucdes préprias ao Brasil, que acompanhou
ou favoreceu (BOTREL apud MEYER, 2001, p.17).

O éxito da Typographia Universal esteve ligado a publicacao do Almanak e
também a de outros livros, obras técnicas, académicas e até mesmo livros

didaticos. Os guias de bolso da Universal ostentavam titulos de grande apelo
popular, como refere Paixao (1995):

Dicionario de medicina doméstica, Sucintos conselhos as jovens maes
para tratamento racional de seus filhos (ambos de Theodore Langgaard,
médico dinamarqués radicado no Brasil), Colecdo completa de maximas,
pensamentos e reflexées, do marqués de Maricd e Selegcbes de poesias
dos melhores poetas brasileiros desde o descobrimento do Brasil (p. 14)

Uma tipografia de tamanha representatividade necessitava contar com um
espaco adequado para o desempenho de suas inumeras atividades, e esse era
um aspecto bem cuidado pelos proprietarios. Hallewell (1985) menciona que, em

relacdo as instalacbes fisicas da oficina tipografica dos irmaos Laemmert,

Inocéncio da Silva fez um relato:

Uma vastissima casa, expressamente construida... bem clara e arejada,
onde trabalhavam mais de 120 pessoas. Quarenta compositores
ministravam trabalho para quatro prelos a Stanhope, e duas maquinas de
movimento circular construidas pelo sistema de Konig e Bauet — que
haviam inventado a primeira impressora pratica movida a vapor em 1810.
A producgéo total era de 1000 folhas por dia. [...] Em 9 de julho de 1862, o
proprio imperador deu a oficina a honra de uma visita oficial
(HALLEWELL,1985, p. 163).
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Os préprios funcionarios que trabalhavam na Typographia teciam elogios a
sua estrutura fisica e organizacional. E interessante observar que, numa certa
ocasiao em que o jornal O typographo, publicado por impressores em greve, trazia
um artigo sobre as mas condigdes de trabalho na industria tipogréfica, tipdgrafos

se posicionavam a favor da Universal:

Sobre a typographia dos senhores Laemmert ndo podemos dizer muito
pela falta de espago que o nosso jornal sente, ndo obstante, somos
levados a dizer alguma coisa, ainda que sejamos breves. Essa oficina é
por sem duvida a que se acha hoje em melhores proporgées no Rio de
Janeiro; quanto as condigbes hygienicas que possue o seu pessoal é
bom e mantem-se ali 80 empregados mais ou menos. [...] A oficina de
encadernagao é a melhor da corte, e isso provam os trabalhos que d’ahi
tem sahido, e sendo as machinas de impressdao movidas a vapor. [...] A
officina typographica € das mais bem montadas que hoje existe na cérte
e 0 seu pessoal é excellente. Comprova esta assercdo as elegantes
obras que existem que tem apparecido ahi feitas, para as quaes ha
concorrido muito trabalho artistico de que sdo dotados os typographos
Pinheiro, Chaviz, Brum e outros. [...] Desejamos que essa officina
prospere e possa por muitos annos garantir aos artistas typographicos
esse Unico recurso de que os alenta o trabalho (HALLEWELL,1985, p.
163-164).

A Typographia Universal contava com um grande ndamero de funcionarios.
Hallewell (1985) diz que o conjunto de funcionarios era composto da seguinte
maneira: havia cinco responsaveis pela leitura das provas, quarenta e dois
ficavam a cargo da composicao, dez ocupavam-se com a impressao, cinquenta e
dois eram responsaveis pela encadernagao, cinco ficavam com a estereotipia'® e
clicheria,' e quatro encarregavam-se da administracédo e do almoxarifado. Devido
ao grande numero de funcionarios e a divisdo de suas tarefas, percebemos o grau
de profissionalismo presente na Typographia Universal. Dessa forma, tentamos
entender o que o diretor Tobias Leite queria dizer quando afirmava que a obra de
Flausino havia sido produzida em ‘poucos dias’. Se esse fato realmente ocorreu,
uma das hipdéteses que se coloca é que Flausino desenhou as estampas na
oficina do Sr. Eduard Rensburg e as mesmas foram impressas na Typographia
Universal, onde pdde contar com o apoio dos funcionarios; cada um se

' A estereotipia, de acordo com Houaiss e Villar (2001), refere-se & impressao com chapa.
" De acordo com Houaiss e Villar (2001, p. 95), a acepcao de cliché é “placa gravada em relevo
para impressao tipogréfica”.
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encarregou da confeccdo de uma etapa referente ao processo de produgdo de
uma litogravura a partir dos desenhos realizados por ele.

Eduard Laemmert faleceu em 1880 e seu irmao Heinrich, que permanecera
no negécio, faleceu quatro anos depois. Os negécios dos Laemmert passaram
para uma sociedade formada por Gustave Massow, o genro de Heinrich, Edson
Widmann Laemmert e Arthur Sauer. Em 1891, a firma ganhou outro nome:
Laemmert & Companhia. Em 1903, novamente ocorreu uma mudanga na
sociedade: Edson Laemmert foi sucedido por Hugo, seu filho, e Gustave Massow,
por seu irmao Hilario. Em 1909, um incéndio destruiu a biblioteca que os
Laemmert possuiam, que contava com um exemplar de cada edicdo produzida e
com os arquivos também.

Hallewell (1985) destaca que a tipografia continuou existindo e que, em
1910, os direitos de publicacdo dos livros foram negociados com Francisco Alves,
sendo o Almanak vendido ao portugués Manuel José da Silva, dono de uma
publicagdo parecida chamada Anuario Geral de Portugal. Em poucos anos, 0
Almanak teve o seu nome alterado para Anuario do Brasil. Houve muitas
mudancas em relagcao aos proprietarios dessa firma. Em 1919, tornou-se Sérgio &
Pinto; em 1920, Alvaro Pinto & Cia.; em 1921, Alexandre Henault & Cia. No ano de
1925, a firma foi adquirida por membros do Jéquey Club do Rio de Janeiro, que
lhe atribuiram o nome de Empresa Almanack Laemmert Limitada.

Em 1942, outro incéndio acabou com o Almanak, mas a tipografia com o
nome de Grafica Laemmert continuou funcionando e voltou a editar em 1970.

Porém, dos Laemmert, somente restou o nome.
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Figura 5. Almanak Laemmert- Notabilidades, 1875, p. 75

O mercado livreiro do Rio de Janeiro contou com a presenca de outra
grande livraria, além da Universal: a do francés Baptiste Louis Garnier. Em 1844,
o livreiro Garnier chegou ao Brasil, tendo, no inicio, alguns enderegos temporarios,

porém, em 1878, mudou-se para a Rua do Ouvidor n® 71, em frente a sua

concorrente, a Livraria Universal de E. & H. Laemmert (n° 68).

Paixdo (1995) comenta que a livraria Garnier passou a dividir o mercado de
livros com a Universal, concentrando-se na publicacdo de literatura. Deve-se
salientar que Garnier percebeu que a edicdo e a impressdo eram atividades
distintas e, por causa disso, deveriam existir de maneira independente. Essa foi a
grande “inovacao” do referido editor em terras brasileiras, o que lhe rendeu a
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antipatia dos tipografos brasileiros, porque ele mandava imprimir seus volumes em
Paris e Londres, chegando a manter um revisor para as suas provas em portugués
na capital francesa. Essa iniciativa tomada por Garnier estava ligada ao aspecto
econdmico, pois, mesmo tendo que arcar com as despesas de viagem a Europa,
Hallewell (1985, p. 129) afirma que “o produto europeu era mais barato e também
de melhor qualidade, tanto técnica quanto esteticamente, do que aquele feito no
Rio”. Além disso, havia o fato de que a industria de papel brasileira e os
equipamentos graficos eram incipientes, e toda a industria nacional ainda era
muito despreparada para a impressao de livros.

Algumas caracteristicas favoreceram muito as atividades da livraria Garnier
no Rio de Janeiro. Entre elas, segundo Paixao (1995), encontram-se o pagamento
regular de direitos autorais, a boa remuneracdo aos tradutores de obras
estrangeiras, a formacédo de um corpo de redatores-revisores fixo, qualificado e
um investimento macico em literatura, tanto europeia quanto nacional.

Um fato que interferiu no desenvolvimento da livraria Garnier foi a saude
precaria de Baptiste Louis, no final do século XIX. Por esse motivo, a sua editora
teve um declinio. A empresa s6 voltou a se reerguer em 1902, quando se mudou
para uma nova sede (em frente a Livraria Universal), sendo nesse periodo
comandada por Hippolyte Garnier, irmao mais velho de Baptiste. Como era um
editor conservador, ndo disposto a correr riscos, publicava autores consagrados.

De acordo com Paixao (1995), a area editorial da Garnier encerrou suas
atividades em 1934, devido a depressao e a concorréncia com José Olympio, que
naquele ano se instalou em frente a sede da empresa e rapidamente conquistou a
preferéncia do publico e também de editores. Um antigo funcionario comprou a
livraria, que foi rebatizada com o nome de Livraria Briguiet-Garnier e dessa forma
sobreviveu até 1951, quando passou a ser controlada pela Divisdo Europeia do

Livro.

Nessa incursdo pela trajetéria da imagem litografica no Brasil, percebemos
que a criagdo e a circulacdo das imagens no século XIX foram bastante
favorecidas pelos avancos tecnolégicos alcancados na época, e que Flausino,
para realizar a Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, contou com 0 apoio
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de pessoas importantes da sociedade. De certa forma, podemos comecgar a
entender qual foi o percurso trilhado por Flausino da Gama.

De acordo com os registros da época, Flausino ndo era considerado um
artista, mas um “habil desenhista”, além de possuir outras qualidades que seréao
explicitadas neste estudo. Sendo assim, torna-se imprescindivel saber quem foi o
aluno Flausino, saber em que condicdes viveu, tomar contato com o contexto em
gue a sua obra foi idealizada, e conhecer de forma mais aprofundada e segura a
histéria da fundacdo de uma instituicdo que perpassou o0 século com a missao de

educar os surdos que por ali adentravam.

Trataremos dessas questdes no capitulo a seguir.
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Capitulo 2

O Imperial Instituto dos Surdos-Mudos do século XIX e a atuacao
de Flausino da Gama

Nada existe no pensamento que ndo tenha passado pelos
sentidos...

Cecilia Meireles

2.1. A fundacao do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos

A criacao da primeira escola especializada na educacao de surdos no Brasil
ocorreu no século XIX. Consta em documentos histéricos referentes a essa
instituicdo que Flausino da Gama foi um de seus “brilhantes” alunos e
posteriormente um “repetidor”, funcdo que sera explicitada ao longo deste
capitulo. Para que possamos entender em que contexto essa instituicao foi criada
e como foi o percurso educacional de Flausino, é importante destacar como a
educacgao escolar foi conduzida no periodo de 1869 a 1875 no Imperial Instituto
dos Surdos-Mudos.

Baseados em Aranha (1996), destacamos que no século XIX nao havia
uma politica de educacao nacional sistematica e planejada. O modelo econémico
brasileiro, predominantemente agrario, sofreu algumas alteracdes na segunda
metade do século XIX em funcao do incremento do comércio, e também devido ao
pequeno ‘surto’ de industrializacdo ocorrido mais no final desse século. O referido
modelo ndo favorecia a demanda da educacdo, uma vez que a mesma hao era
vista como prioritaria, em face da grande populagédo rural analfabeta composta,
sobretudo, por escravos. As mudancas ocorridas em relagdo ao processo
educacional tendiam a resolver problemas imediatos, sem encarar a educacao

como um direito que deveria ser estendido a populacdo em geral. Porém, alguns
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intelectuais da época, influenciados por ideais europeus, tentaram imprimir novos

rumos a educacao, ora apresentando projetos de leis, ora criando escolas.

Rocha (2007, p.23) destaca que em 1827 foi promulgada a primeira e Unica
Lei Geral sobre a Instrucdo Primaria no Brasil durante o Império. No artigo | ¢,
declara: “em todas as cidades, vilas e lugares mais populosos havera escolas de

primeiras letras que forem necessarias”.

De acordo com a autora, as escolas de primeiras letras foram criadas com o
objetivo de ensinar a ler, escrever e contar. Porém, sem a exigéncia do curso
primario para o ingresso em outros niveis, a elite educava seus filhos em casa,
com os preceptores. Para os demais segmentos sociais, o que restava eram as
pouquissimas escolas cuja atividade se restringia a educagdo elementar: ler,
escrever e contar (Aranha, 1996).

E importante salientar que, por intermédio da reforma educacional de 1834,
o ensino elementar foi descentralizado, passando para a iniciativa autbnoma das
provincias. Dessa forma, ndo existia um sistema nacional de educagéo, e as
diferengas econbmicas entre as provincias determinavam um crescimento

diferenciado de servicos de instrucao.

Como aponta Rocha (2007), o método de ensino utilizado no Brasil era
essencialmente individual, independentemente do nimero de alunos. Devido a
esse fato, o trabalho docente encontrava alguns entraves, tais como: a grande
quantidade de tempo empregado nesses encontros, a indisciplina apresentada por
alguns alunos enquanto aguardavam a sua hora, entre outros. Por isso, optou-se
pela adocdo de outro método de ensino: o Lancasteriano'®. O método

Lancasteriano ou o ensino mutuo, como também é conhecido, foi introduzido

2 O Método de Lancaster ou Método Lancasteriano foi iniciado pelo inglés Joseph Lancaster, em
1798, quando estabeleceu em um suburbio londrino uma escola para os filhos da classe
trabalhadora, utilizando monitores para o desenvolvimento das atividades pedagdgicas. De acordo
com Neves (2003), “Lancaster amparou seu método no ensino oral, no uso refinado da repeticao e,
principalmente, na memorizagdo, porque acreditava que essa inibia a pregui¢a, a ociosidade, e
aumentava o desejo pela quietude”.

Segundo a autora, para Lancaster os monitores eram responsaveis por varias tarefas, entre elas: a
organizagao geral da escola, a limpeza, e principalmente a manutencao geral da ordem, tarefa
relevante do monitor Lancasteriano.
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oficialmente pelo Decreto das Escolas de Primeiras Letras, de 15 de outubro de

1827, como método pedagdgico oficialmente determinado:
As escolas serdo de Ensino Mituo nas capitais das provincias; e o serdo
também nas cidades, vilas e lugares populosos delas em que for possivel
estabelecerem-se. [...] Os professores que ndo tiverem a necessaria
instrugdo deste ensino, irdo instruir-se a curto prazo e a custa do seu
ordenado nas capitais. Os professores ensinarao a ler, escrever, as
quatro operagbes de aritmética, pratica de quebrados, decimais e
proporgdes, as nogdes mais gerais de geometria pratica, a gramatica da
lingua nacional, os principios de moral cristd e de doutrina da religiao
catdlica e apostélica romana, proporcionadas a compreensao dos
meninos; preferindo para o ensino da leitura a Constituicao do Império e
Histéria do Brasil.[...] ensinardo também as prendas que servem a

economia doméstica;[...] Os castigos serdo aplicados pelo método
Lancaster'® (BRASIL, 1827 apud BASTOS, 2005, p. 42).

Aranha (1996) refere que no método Lancasteriano adotava-se o sistema
de monitoria, “em que o professor ndo ensina todos os alunos, mas prepara
apenas os melhores, que por sua vez passam a atender os grupos de colegas. A
divisa de Lancaster é: Um s6 mestre para mil alunos” (p. 147). Segundo a autora,
0 objetivo era instruir o maior nimero de alunos com o menor gasto possivel,
porém os resultados ndo foram os esperados. Apesar da ineficacia comprovada
do sistema, o mesmo se arrastou pelo Brasil de 1823 a 1838.

Em 1835, o método Lancasteriano foi adotado na primeira Escola Normal
do Brasil, em Niter6i, provincia do Rio de Janeiro. O ensino nas Escolas Normais
tinha como intuito melhorar a formacéo dos professores, contudo era um ensino
formal, distante das questdes tedricas, técnicas e metodoldgicas relacionadas com
a atuacao profissional do professor e, além do que foi explicitado, funcionava de

forma precéria e irregular (Aranha, 1996).

 Bastos (2005), ao se referir ao método Lancaster, apresenta o quesito disciplina. Comenta que o
entusiasmo do método estava na facilidade de manter a disciplina. Para que se conseguisse a
mesma, uma hierarquia de recompensas estimulava o trabalho dos alunos. Existia a distribuicdo de
prémios: jogos, livros e até dinheiro, ou seja, os monitores recebiam até um pequeno pagamento.
Porém, em caso de indisciplina, as sangdes aos alunos eram conferidas em ordem crescente e
variavam de acordo com a infracdo: “ficar em quarentena num banco particular, em isolamento
num gabinete especial, durante a aula; em solitaria; permanecer na classe ap6s o final dos
exercicios; permanecer em frente a um cartaz, onde estdo listadas as faltas cometidas; por fim, a
expulsdo da escola. As san¢des mais graves, que fugiam ao controle do monitor, e mesmo do
professor, eram registradas no livro negro’ (GONTARD, s.d. p.266-277 apud BASTOS, 2005, p.39)
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Rocha (2007) comenta que o método Lancaster foi divulgado pelo barao de
Gérando, que foi diretor do Instituto de Surdos-Mudos de Paris e uma das grandes
figuras francesas da instrugao primaria popular no inicio do século XIX, e que aqui
no Brasil o ensino mutuo foi apresentado como uma estratégia pedagdgica para o
ensino de surdos.

E nesse contexto educacional que em junho de 1855, E. Huet'* apresentou
ao imperador D.Pedro Il um relatério em lingua francesa, cujo conteudo revelava a
intengdo de fundar aqui no Brasil um colégio para surdos'®. No relatério também
constavam informacdes acerca de sua experiéncia anterior como diretor de uma
instituicdo para surdos na Franga, e “as referéncias e os detalhamentos contidos
no documento demonstram um conhecimento prévio de seu autor da realidade
brasileira (ROCHA, 2007, p.27)".

No tocante a fundagdo do colégio para alunos surdos, Huet apresentou
duas propostas no relatério entregue ao imperador. O intuito era que o governo o
auxiliasse na criacao do colégio, pois 0s surdos, em sua maioria, pertenciam a
familias pobres, sem condicées de arcar com as despesas relativas a educacao
de seus filhos.

De acordo com Rocha (2007), uma das propostas era que o colégio fosse
de propriedade livre (privado), com uma concessdao de bolsas e alguma
subvencao por parte do Império. A outra contemplava que todas as despesas
seriam assumidas pelo Império, tornando-se uma escola publica. A decisao ficaria
a cargo do imperador, porém a preferéncia de Huet estava voltada para a primeira

proposta.

" Rocha (2007) diz que ha controvérsias em relagdo ao primeiro nome de Huet. Em alguns
documentos, aparece ora como Ernest, ora como Eduard. Os dados registrados quanto a sua
chegada ao Brasil também sao contraditérios. Os documentos assinados por ele e que se
encontram no INES (Instituto Nacional de Educacao de Surdos) nao revelam o seu primeiro nome.
Porém, ha o registro de funcionamento do Collegio Francez, de sua propriedade, no periodo de
1845 a 1851, no Rio de Janeiro.

* O termo surdo-mudo caiu em desuso. Entretanto, em alguns trechos, ser4d mantido neste
trabalho, atendendo aos ditames da época em questdo. Com base em trabalhos antropol6gicos e
psicolinguisticos relacionados a surdez, optamos por utilizar a terminologia “surdo” para a pessoa
que possui perda auditiva.
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O Collegio Nacional para Surdos-Mudos de ambos 0s sexos passou a
funcionar em primeiro de janeiro de 1856, nas dependéncias do Colégio de M. De
Vassimon, no modelo privado. E interessante destacar que as meninas ficariam a

cargo de Madame de Vassimon e suas filhas.

Os critérios de ingresso para esse colégio eram os seguintes:

[...] ter entre sete e dezesseis anos e apresentar um certificado de
vacinagdo. O curso tinha a duragdo de seis anos, com foco no ensino
agricola, em fungéo das caracteristicas socioeconémicas do Brasil. Para
as meninas, eram as mesmas regras, além do compromisso de organizar
uma sociedade beneficente composta por senhoras notaveis (ROCHA,
2007, p.30).

Rocha (2007) declara que Huet escreveu, em abril de 1856, a Comissao
Diretora responsavel pelo acompanhamento do trabalho no colégio. Apresentou
no documento as dificuldades financeiras pelas quais a instituicdo passava, e fez
uma série de solicitagdes com a finalidade de melhorar o atendimento dado aos
alunos que ali ingressavam. Entre as solicitacdes, estava a mudanca para outra
sede, pois dizia:

A casa atual nao esta em condigOes higiénicas favoraveis a saide dos
alunos [...] as camas apertadas uma contra a outra o mais perto possivel,
eu mesmo me vejo obrigado a dormir fora do espago, € como 0S meus

exercicios acontecem num saldo, o uso de giz e dos quadros cobre os
méveis de uma poeira que os deteriora (ROCHA, 2007, p. 30).
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Este estabelecimento . fundado por M. E. Huet, ex-director da
Instituicio dos Surdos-Mudos de Bourges, ¢ déstinado i regeneraciic:
intellectual ¢ moral dos Surdos-Mudos do Brasil, admitte qualquer
individuo dos dous sexos, desde a inade de 7 a 16 annos.

0 curso de-estudos completo é de 6-annos, em que sc aprendem:
as seguintes

DISCIPLINAS.

Escripta e 1ei§;ura., jHistoria do Brasil,
Elemeéntos da lingaa nacional — Historia sagrada ¢ prefana.
Grammatica. Arithmetica. '
Noctes de religiio ¢ dos deveresiDesenho.
sociaes — Cathecismo. Escripturacio mercantil.
Geographia.

Ligoes de agricultura theorfca e pralica para os meninos, e
trabalhos usuaes de agulha para as meninas.

Dar-se~hio- outrosim lighes de pronuncia, de articulagio ¢ de
leitira aquclles individuos , em quem sc reconhecer aptidio para
semelhantes cxercicios. |

A peasio ¢ de 5005000 rs. #wnuacs, regebida cm trimestres
adiantados.

Pela cxemplar charidade de alguns distinctos hemlcitores, que se responsabilisio
pelas respectivas” pensoes,. serd admittido um certo numero de. Surdos-Mudos , cujas
familias, por falta de meios, nﬁac.[pgssu“q salisfazé-las. As pessoas que pretenderem que
seus filhgs gozem do beneficio da instrucg@io e da educacio, ou sejiio ahastados; ow
faltas de meios, devem dirigir-se por escriplo ac Direclor, indicande-The com 2 majox
exatidio o nome, idade, sexo ¢ morada do candidato.

Figura 6. Almanak Laemmert, 1856, p. 406
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Huet lembrou-se que, em 1855, enviou a Camara dos Deputados uma
peticdo para a criagdo de uma Instituicdo Imperial dos Surdos-Mudos, obtendo
parecer favoravel. Por determinacao de D. Pedro IlI, coube ao marqués de
Abrantes formar uma comissdao com pessoas de destaque no Império com a
finalidade de acompanhar os trabalhos do novo estabelecimento. Somente um ano
e meio depois a solicitacdo de Huet foi atendida através da Lei 939 de 26 de

setembro de 1857. A Lei declara no artigo 16, inciso 10:

Conceder, desde ja o instituto dos Surdos-Mudos a subvengdo anual de
5.000$.000, e mais dez pensdes, também annuares, de 500$000 cada
huma, a favor de outros tantos surdos-mudos pobres, que nos termos do
Regulamento interno do mesmo instituto, foram aceitos pelo diretor e
comissdo e approvados pelo governo (ROCHA, 2007, p.31).

Coube também ao Marqués de Abrantes, da comissdo diretora, a
divulgacado da Instituicao junto a Niterdi e outros municipios da provincia, pois
poucos familiares de surdos haviam trazido seus filhos, o que na visdo do proprio

marqués estava relacionado ao fato de o diretor ser surdo e estrangeiro.

Em 1857, a instituicdo foi transferida para uma casa maior, localizada no
morro do Livramento. Em dezembro de 1861, Huet negociou sua saida do Instituto
mediante uma indenizacao pelo patriménio material deixado no local, e, além
disso, solicitou o recebimento de uma pensao anual pelo reconhecimento de ter
sido o fundador da primeira escola para surdos no Brasil. A saida de Huet foi

atribuida a problemas pessoais:

Em meados do ano de 1859, comegaram as perturbagbes ndo s6 de
economia e da disciplina, mas até da moralidade do estabelecimento:
desintelligencias, a principio, e, depois, graves conflitos, entre Huet e sua
esposa, destruiram todo o respeito e forga moral, sendo inevitavel a
anarchia (ROCHA, 2007, p. 34).
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Marquez de Abrantes, Presideate. Abbade de S. Bento.

Marguez de Olinda. Provincial o Carmo.

Marquez de MontAlegre. Reitor Dr. Manoel Pacheco da Silva,
Conselhr.’ d'Estado Euzebio de Queirds. [Conego Fernandes Pinhciro.

O curso de estudos complete é de 6 annos.

Apensio & de 50045000 annuacs, recebida cm trimestres adiantados.

Todos os pedidos de admissiio devem ser dirigidos ao Sr. Huer,
Director do Institutn,

O brilhante resultado qut tem coroado os exames, os testemunhos lisengeiros
de satisfa¢do ¢ animagio que o Director tem recebido de SS. MM. 1L e de todas
as nossas grandes illustragdes, a subvengio nacional que tem obtido do Estado,
e 0 progresso pasmoso dos discipulos,. attestio a superioridade e efficiencia dos
processos de ensino adoptados pelo Sr. E. HUeT.

Regenerar uma classe inteira de seres desgragados muito tempo abandonados,
pd-los na posse de uma instrucgdo impossivel de adquirir de qualquer outro'modo,
%Jor.'meio de am methodo especial, restitui-los 4 sociedade,” &'sua familia, e po-
os em estado de poderem um dia dirigir seus proprios negocios — tal tem:sido
o fim da fundagio do estabelecimento.

!.80 ‘Institato abre-se a todos os.individuos  de ambos 0s sexos, daidadede7 a
annos.

Figura 7. Almanak Laemmert, 1859, p.478.
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O Almanak Laemmert, no ano de 1862, divulgou a atualizagdo referente a

direcéo do Instituto:

Tmperial Instituto para Surdos-Mudos deambos os sexos, debaixo do patro-
- cinio de 88, MM. I1,, dirigido pelo Beve Padre-Mesre Pr. Juio de Nossa
 Seuhorado Carma, morro do Livramento, entrada pela rua de 8. Lourenco,

Figura 8 - Aimanak Laemmert, 1862, 434

Apds a saida de Huet, o Instituto foi dirigido por trés diretores que nao
ocuparam por muito tempo esse cargo, a excecao de Manoel de Magalhaes
Couto, que assumiu o cargo em 1862. Nesse interim, o Instituto ganhou um
regulamento provisério que definiu seu quadro de funcionarios da seguinte
maneira: “um diretor, um professor, uma professora, um capelao, um inspetor de
alunos, uma inspetora de alunas, um roupeiro, uma enfermeira, uma despenseira,

uma criada, um cozinheiro e quatro serventes” (ROCHA, 2007, p. 35).

O regulamento provisorio também apresentava aspectos relativos a
educacao de surdos, entre eles o item ensino, para o qual foram designadas as
seguintes disciplinas: “Leitura Escrita, Doutrina Crista, Aritmética, Geografia com
énfase no Brasil, Geometria Elementar, Desenho Linear (grifo nosso), Elementos
de Historia, Portugués, Francés e Contabilidade” (ROCHA, 2007, p. 35).

Em 1868, o chefe da Secado da Secretaria de Estado, Dr. Tobias Leite, foi
nomeado para fazer um relatério sobre as condicbes de funcionamento do
Instituto. Constatou que na instituicdo ndo havia ensino e sim uma casa que servia
de asilo aos surdos. Dessa forma, o entdo diretor, Manoel de Magalh&es Couto, foi
exonerado e, em seu lugar, quem assumiu interinamente a direcdo do Instituto foi
o proprio Tobias Leite. De acordo com Soares (1999), Tobias Leite foi o quarto
diretor do Instituto. Assumiu a interinidade de 1868 a 1872 e, a partir dai, foi diretor

efetivo até 1896, ano de sua morte.
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2.2. A gestao de Tobias Leite e a trajetoria educacional de Flausino da Gama

2.2.1. A administracao de Tobias Leite no periodo em que Flausino foi aluno

O Imperial Instituto para Surdos-mudos de Ambos os Sexos, atual Instituto
Nacional de Educagdo de Surdos, desde a sua fundacgdo foi gerido por 27
diretores'® até o presente momento. Nesta secdo, destacaremos a gestdo de
Tobias Leite, por ser ele o diretor no periodo em que Flausino da Gama estudou
no Instituto e desempenhou a funcdo de repetidor, além de ter produzido a
Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos.

De acordo com os estudos de Rocha (2007), Tobias Rabello Leite era
médico sanitarista e foi o primeiro a observar, no hospital de estrangeiros, o inicio
do surto de febre amarela no Rio de Janeiro. Era filho do capitdo Tobias Leite,
proprietario do engenho Sao Bento.

O periodo de gestao de Tobias Leite no Imperial Instituto dos Surdos-Mudos
foi bastante extenso, totalizando 28 anos. Durante a passagem do periodo
Imperial para o Republicano, embora fosse ligado ao imperador, permaneceu no
cargo de diretor devido a sua ligacao com o importante lider republicano Benjamim
Constant, diretor do Imperial Instituto dos Cegos, primeira instituicao de educacao

especial surgida no Brasil.

Rocha (2007) refere que Tobias Leite tinha por objetivo melhorar o trabalho

do instituto e para isso implementou uma série de procedimentos. Num dos

'® De acordo com os estudos feitos por Rocha (2008), o Instituto Nacional de Educacéo de Surdos,
teve os seguintes diretores: E. Huet (1856- 1861); Frei Jodo Monte do Carmo e Ernesto Prado
(1861- 1862); Manoel de Magalhdes Couto (1862- 1868); Tobias Rabello Leite (1868-1896);
Joaquim Borges Carneiro (1896- 1897); Jodo Paulo de Carvalho (1897-1903); Joao Brasil Silvado
(1903-1907); Custédio Ferreira Martins (1907-1930); Armando Paiva de Lacerda (1930-1947);
Antbdnio Carlos de Mello Barreto (1947-1951); Ana Rimoli de Faria Déria (1951-1961); Rodolpho da
Cruz Rolao (1961- 1962); Pedro Eziel Cylleno (1962- 1963); novamente Rodolpho da Cruz Rolao
(1963); Euclides Alberto Braga da Silva (1963- 1964); Murilo Rodrigues Campello (1964- 1969);
Hilda Maria Alcantara de Araljo (1969); Marino Gomes Ferreira (1969- 1977); Heleton Saraiva O’
Reilly (1977- 1980); Fernando Bossi de Santa Rosa (1980-1983); Francisco José da Costa Almeida
(1983- 1985); Lenita de Oliveira Vianna (1985- 1990); Julia Curi Hallal (1990- 1991); Mauro
Monteiro Fonseca de Barros (1992); Leni de Sa Duarte Barbosa (1992- 1999); Stny Basilio
Fernandes dos Santos (1999- 2006) e Marcelo Ferreira de Vasconcelos Cavalcanti (2007- 2010).
Atualmente a nova diretora € a Profa. Dra. Solange Rocha, cuja gestéo vai de 2011 a 2014.
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primeiros relatérios que redigiu, cuja data é de 6 de abril de 1969, enderecado ao
Conselheiro Paulino José Soares de Souza, Ministro e Secretario do Estado dos
Negdcios do Império, Tobias Leite fez uma série de observagdes em relacdo aos
trabalhos desenvolvidos no Instituto a partir de sua posse. Por meio desse
relatério, Tobias Leite evidenciou algumas de suas preocupacdes em relacdo ao
trabalho que acabara de assumir; também explicitou as suas concepg¢des em
relacdo a surdez e a pessoa surda, e o papel que cabia ao Instituto no que se

referia a educagao dos surdos.

Leite (1869) registrou que, ao assumir o Instituto, o diretor ndo encontrou
nenhum regimento interno que discriminasse os diversos ramos dos servigos que
deveriam ser desenvolvidos ali; além disso, teve que assumir o cargo contando
com funcionarios novos, sem experiéncia nesse tipo de trabalho. Somada a essas
dificuldades, existia a falta de ‘objetos de ensino’ e de méveis. Eram dificuldades

elementares, que sem davida interfeririam no processo,

Erdo insuficientes e pouco dignos de um estabelecimento publico os
poucos moveis que restavao dos que o Governo comprou a Huet, quando
tomou a si o estabelecimento que aquelle emprezario havia fundado, e
nem um sé objeto préprio do ensino ja existia [...] mandei vir da Europa
0s objetos préprios do ensino que estivessem em uso no Instituto de
Pariz, e comprei no mercado desta Cérte os moveis mais indispensaveis
[...] Da encommenda que fiz para a Europa apenas vierdo os livros que
se encontrardo no mercado daquella capital, pois os mappas, estampas,
modelos e outros objetos especiaes do ensino sédo propriedade dos
Institutos, e s6 podem ser adquiridos com intervencao official, ou por
favores individuaes (LEITE, 1869, p. 3).

No que tange a educacao dos surdos, o diretor em questao acreditava que
o ensino nao era tarefa dificil, tendo em vista toda uma tradi¢cdo iniciada pelo
abade francés Charles Michel L’Epee (1712-1789)"" e continuada pelo seu

O abade Charles Michel L’Epee ganhou notoriedade na histéria da educacdo de surdos devido
as suas realizagoes e concepgdes acerca da importancia da lingua de sinais para o ensino dessa
clientela. Reily (2004) relata que o abade iniciou seu trabalho com surdos substituindo outro abade
que viera a falecer. Assim sendo, ficou responsavel pela educacao de duas irmas gémeas surdas;
por meio desse trabalho, reconheceu e valorizou a forma de comunicagéo utilizada por elas: lingua
de sinais. Segundo a autora, L’'Epee resolveu aprender os sinais para entdo “lapida-los” e
desenvolver um método que aproximaria os sinais e a lingua francesa. L'Epee, muito diferente de
outros educadores de surdos, convidava as pessoas para conhecerem o seu metodo, fazendo
questao de divulga-lo. E importante destacar que foi o fundador de uma escola para surdos em
1755. Essa escola, de acordo com Rocha (2008), era de natureza privada e gratuita até 1791. No

43



sucessor Sicard ( 1742-1822) no Instituto Nacional dos Surdos-Mudos de Paris. O
ensino destinado ao aluno surdo podia ser equiparado ao das pessoas que
ouviam e falavam:
Nao se podendo mais duvidar da facilidade de educar surdos-mudos,
nem de que a educagéo converte-os de semi-selvagens em cidadaos tao
Uteis como os que ouvem e falldo, resta saber si no Imperio existe um
numero tal desses infelizes que justifique o dispéndio que é necessario
para o desenvolvimento deste Instituto (LEITE, 1869, p.4).
Rocha (2009) refere que o diretor Tobias Leite demonstrava preocupacao
em relacdo ao numero de surdos atendidos nas demais provincias chegando a
solicitar ao Comissario do Governo um censo populacional para saber ao certo o
numero de surdos existentes no territdrio nacional. A populagéo brasileira, no ano
de 1870, era de dez milhdes cento e doze mil e sessenta e um habitantes. O
namero de surdos existentes era de mil trezentos e noventa e dois, numero

configurado da seguinte forma:

Tabela 1 — Quadro dos surdos-mudos existentes nas provincias

Menores de 14 Menores de 14
Provincias anos anos Maiores de 14 Total
Sexo masculino Sexo feminino anos
Séao Paulo 81 49 402 532
Minas 41 35 82 158
Rio Grande do 34 21 64 119
Norte
Parana 30 27 58 115
Ceara 16 15 49 80
Pernanbuco 20 7 52 79
S. Pedro 16 9 34 59
Sergipe 11 4 33 48
Parahyha 6 3 34 43
Maranhéao 7 1 34 42
Rio de Janeiro 4 5 31 40
Santa Catharina 7 2 21 30

mesmo ano, foi transformada no Instituto Nacional dos Surdos- Mudos de Paris. O primeiro diretor
do Instituto foi o abade Sicard, sucessor de L’Epee.

44



Alagéas 6 3 12 21

Espirito Santo 3 5 11 19
Amazonas 7 7
Soma 282 186 924 1392

Fonte: Instituto dos Surdos-Mudos. Relatério do director Tobias Leite, 1871.

Em que pese a preocupacdo com o numero de atendimentos, a autora
evidencia que o Instituto naquela época podia receber no maximo vinte alunos.
Assim sendo, podemos observar que a estrutura oferecida estava aquém da

demanda nacional.

E interessante destacar que o diretor Tobias Leite, apesar de todos os
intentos no sentido de favorecer a educagdo dos surdos que chegassem ao
Instituto, tinha as suas convic¢cées em relacdo aos objetivos dos estabelecimentos
gue se dedicavam a esse tipo de trabalho:

O fim dos Institutos dos surdos-mudos nao é formar homens de letras,
como parece ter sido o pensamento do Regulamento n. 4.046 de 19 de
dezembro de 1867; o fim Unico destes estabelecimentos é arrancar do
isolamento, que embrutece, os infelizes privados do instrumento
essencial para a manutencao e desenvolvimento das relagdes sociaes; é

emfim converter em cidaddos Uteis individuos que lhe pesado, e a
damnificdo involuntariamente (LEITE, 1869, p.4)

Esse pensamento do diretor Tobias Leite ndo era muito diferente daquilo
que se pretendia por ocasido da fundacao do Instituto, divulgado a populacdo em
geral por meio do Almanak Laemmert,

Regenerar uma classe inteira de seres desgracados muito tempo
abandonados, pé-los na posse de uma instrucgao impossivel de adquirir
de qualquer outro modo, por meio de methodo especial, restitui-los &
sociedade, & sua familia, e pd-los em estado de poderem um dia dirigir
seus proprios negocios- tal tem sido o fim da fundagdo do
estabelecimento (ALMANAK LAEMMERT, 1859, p. 478).

Nesse sentido, o diretor defendia que isso somente seria possivel se fosse

ensinada ao surdo uma linguagem que possibilitasse sua relacdo com a
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sociedade. Essa linguagem poderia ser escrita ou vocal artificial'®. Leite (1869)
declara que o regulamento n®. 4046 ‘aglomerou’ 0 ensino de ambas as linguagens,
parecendo dar mais énfase a vocal artificial. Convém assinalar que o ensino da
linguagem escrita era obrigatério para todos os alunos, e que o0 ensino da
linguagem falada era prevista para os surdos que tivessem adquirido a surdez
apds o nascimento e aos poucos surdos congénitos que fossem susceptiveis a
ela, ou seja, que tivessem condi¢des de adquiri-la. Para que isso fosse possivel, o
Instituto do Rio de Janeiro inspirava-se no trabalho desenvolvido no Instituto
Nacional de Surdos-Mudos de Paris, embora o programa de estudos destinados
aos surdos do Instituto Imperial dos Surdos-Mudos fosse mais elementar a
principio:

Quadro 1 — Relacao entre os Curriculos do Instituto Nacional de Surdos de
Paris e do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos (Rio de Janeiro)

Anno Instituto de Pariz Instituto do Rio de Janeiro
Linguagem Articulagédo artificial, leitura sobre os
12 anno escripta,linguagem fallada labios, leitura escripta, as quatro

espécies e doutrina christa

Linguagem Leitura,escripta,arithmetica,grammatica
22 anno escripta,linguagem portugueza e historia sagrada
fallada,sommar e diminuir

Linguagem escripta, Portuguez, arithmetica, pesos e
linguagem fallada, historia medidas, geometria elementar e
32 anno sagrada, multiplicar e desenho linear
repartir
Linguagem Arithmetica, elementos de historia,
42 anno escripta,linguagem fallada, geographia, portuguez e francez

historia sagrada, fracgdes

Linguagem escripta, Continuacao de historia e
52 anno linguagem fallada, historia e geographia,portuguez, francez e
geographia, decimaes desenho

Linguagem escripta,
62 anno linguagem fallada, historia e
geographia, proporgdes

® A linguagem ‘vocal artificial’ seria a linguagem oral adquirida por meio de métodos especificos
utilizados na educacéo de surdos.
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Linguagem escripta,
72 anno linguagem fallada, historia e
geographia, complexos

Curso Superior-
Grammatica franceza,
historia, geographia,
arithmetica, algebra,
geometria e direito
commum

Fonte: Instituto dos Surdos-Mudos. Relatério do director. Tobias Leite, 1869.

Tendo em vista as empreitadas de paises da Europa e dos Estados Unidos
no que se referia a educagao de surdos, o diretor Tobias Leite acreditava que o

Brasil deveria seguir o exemplo de tais paises.
Na Alemanha, na Inglaterra e nos paises escandinavos a educagao de
surdos-mudos € obra sociolégica. Na Franca e na Italia é mais um meio a
que recorreu o partido clerical para engrossar suas fileiras e melhor
resistir as invasdes dos adversarios. Nos Estados Unidos € uma questao
econdmica que se resume em converter estes indteis a operarios habeis,

ou por outra, em augmentar o nUmero de productores (LEITE, 1884.,p 1
apud SOARES, 1999, p. 48).

Soares (1999) relata algumas iniciativas em prol da educacdo dos surdos,
motivadas por Tobias Leite. Como exemplo disso, temos, em 1871, a adaptacao e
traducdo da obra francesa o Methode pour Enseigner aux Sourds-Muets™ para a
lingua portuguesa, com o intuito de auxiliar professores primarios que
eventualmente pudessem trabalhar com surdos em alguns estados do Brasil, entre
eles: Minas, Sao Paulo, Parana e Goias. Em 1874, publicou o Guia para
professores primarios, contendo orientagdes para o ensino de Aritmética e
Metrologia. Em 1881, reuniu essas duas obras citadas anteriormente e publicou o
Compéndio para o Ensino dos Surdos- Mudos. Em 1877, em uma publicacéo que
parece ter sido criada pelo proprio Tobias Leite: Noticias do Instituto dos Surdos-
Mudos do Rio de Janeiro, o diretor destacou que a finalidade do instituto era dar

ao surdo-mudo instrucgdo litteraria e ensino profissional. Entre as areas do

'% Essa obra é de autoria de J.J.Vallade Gabel (1801 a 1879), professor do Instituto Nacional de
Surdos de Paris.
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conhecimento e o0s respectivos conteldos apresentados nessa publicagéo,
destacamos o trabalho relativo ao desenho: “o ensino do desenho € dado por
modelos gradativos desde a linha recta até o sombreado fuzain” (LEITE, 1877, p.
5-8 apud SOARES, 1999, p. 52).

Contudo, apesar de todos os investimentos relacionados a instrucdo dos
surdos nesse periodo, devemos destacar que Tobias Leite era também adepto ao
oferecimento do ensino profissionalizante no Instituto. Leite (1969) ponderava que
o ensino profissional era o complemento de todos os Institutos de surdos-mudos, e
que seria oferecido de acordo com as condigdes fisicas e as aptiddes dos alunos,

exceto aos alunos vindos de familias mais abastadas:

O ensino profissional ndo é sbé um beneficio para todos os que séo
educados em estabelecimentos como este, € também uma conveniencia
do Estado, poisque a instrucgao litteraria sem uma profissdo, e sem o
habito do trabalho, seria um dom improficuo, e muitas vezes funesto ao
surdo-mudo, por suggerir-lhe idéias e esperancgas incompativeis com o
seu estado (LEITE, 1969, p. 6).

Assim sendo, ele defendia que o surdo, apds a conclusao de seus estudos,

deveria dominar um oficio para garantir a sua prépria subsisténcia.

E inquestionavelmente de méaxima importancia e conveniéncia que o
surdo-mudo tenha um oficio, ou arte de que subsista. Na escolha de um
oficio ou arte a que o surdo mudo deva applicar-se convem atender-se a
sua posicdo a sua constituicdo physica, a localidade em que tem de
residir, a sua aptidao, e até a posicao ou género de vida de seu pai. Em
geral, as artes e officios convém mais aos habitantes das cidades, e a
agricultura aos dos campos. Das artes e officios devem ser preferidos os
que podem ser exercidos em qualquer parte, cidade, ou pequenos
povoados. Sapateiro, alfaiate, correeiro, torneiro, oleiro, chapeleiro,
tintureiro, impressor e encadernador, sdo industrias que muito lhe
convém.(...) Nas fabricas de fiar, tecer, e outras congéneres, os surdos-
mudos sdo muito apreciaveis, ndo tanto porque aprendem facilmente,
mas porque sao fidelissimos executores das instrugbes e ordens do
padréo (LEITE, 1877, p.22-24 apud SOARES, 1999, p. 53).

A partir da explicitacdo dos intentos de Tobias Leite no que tange a
educacgao de surdos, torna-se mais compreensivel o seu investimento na trajetéria

de um aluno que se destacou entre os demais de seu tempo: Flausino da Gama.
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2.2.2. Flausino da Gama: criador/repetidor de uma tradicao iconografica

Entre os muitos alunos que passaram pelo Imperial Instituto dos Surdos-
Mudos, um deles ocupou um papel de destaque: Flausino José da Costa Gama®.

Destacou-se nao somente pelo seu notavel desempenho académico, que
sera abordado a seguir, mas também pelo seu envolvimento na elaboracdo da
obra considerada a primeira de lingua brasileira de sinais: A Iconographia dos
Signaes dos Surdos-Mudos.

Consta no documento intitulado Alumnos do Instituto dos Surdos-mudos,
escrito pelo entdo diretor Tobias Leite, datado de 5 de abril de 1870, que Flausino
José da Costa Gama la ingressou em primeiro de julho de 1869, aos dezoito anos.
Era surdo congénito, pensionista do Estado e filho legitimo de Anacleto José da
Costa Gama. O documento destacava como suas caracteristicas a magreza e
abundante inteligéncia. Um fato que nos chama a atencao é a idade que Flausino
apresentava quando ingressou no Instituto. Os seus colegas eram mais novos;
segundo a mesma fonte, tinham entre nove e quinze anos. Nao sabemos precisar
por que ele foi aceito se ndo atendia aos critérios de faixa etaria estabelecidos
para a matricula no Instituto. Ao todo, no ano de 1870, o Instituto tinha 13 alunos,

incluindo Flausino.

O Imperial Instituto dos Surdos-Mudos inspirava-se numa tendéncia que
vinha do Instituto Nacional de Surdos de Paris, que era a de ter seus ex-alunos
atuando como professores. O professor repetidor tinha muitas fungdes dentro do
Instituto. Como refere Rocha (2007), o repetidor tinha que assistir a aula e depois

repetir as licbes do professor aos alunos que tinha sob a sua responsabilidade.

%% E necessario destacar a escassez de dados referentes & biografia de Flausino da Gama. Apesar
de se apresentar como um aluno de destaque do Instituto devido a sua principal realizagao, a
primeira obra iconografica de lingua brasileira de sinais, existem pouquissimas fontes bibliograficas
e documentais que trazem dados sobre a sua vida.
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Também era de sua incumbéncia 0 acompanhamento dos alunos no recreio e 0
seu retorno a sala de aula, apds o término do mesmo. Além disso, acompanhava
o0s visitantes do Instituto, pernoitava com os outros alunos, corrigia os exercicios
dados pelo professor e fazia a sua substituicido quando necessario. Quanto a sua
nomeacao, esta ocorria se mostrasse conhecimento e capacidade na disciplina
escolhida para tal designacédo. Dessa forma, cada disciplina tinha o seu repetidor.
Essa atribuicdo de repetidor remete-nos a atuacdo dos alunos no método
Lancaster. Consta que essa funcao foi se modificando devido a alteracdes
regimentais, € que nos primeiros anos do Instituto era exercida por alunos. De
acordo com as informacdes contidas no Almanak Laemmert, Flausino iniciou o seu
trabalho de repetidor em 1871, aos vinte anos, e teria encerrado suas atividades
em 1878, aos vinte e sete anos de idade.

De acordo com os relatos do diretor Tobias Leite, no ano de 1871, o trabalho
do Instituto teve um diferencial:

A instrucdo progrediu satisfatoriamente no ultimo anno. Concorreu para
isso ndo s6 a prética, que vao tendo os Professores, mas o terem tido os
alumnos como Repetidor de suas licdes o ex- alumno Flausino José da
Gama, que manifestou as melhores condigcbes para o professorado

(LEITE, 1871, p. 5).
O Almanak Laemmert, por meio de sua produc¢ao anual, possibilita-nos uma
ideia de como se deu a atuacdo de Flausino enquanto repetidor, constituindo

assim uma ‘série historica’:
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Direclor.— Dr. Tobins Rabello Leite, #5 3, reside no estabelevimentn.

i
Cupelldo, Frel Benlo da Trindade Cortez. i _
Professor de linguagem csoripte. — Dr. Manoel de Magalhies Couto.
Professor de lingaagem cseripte. — Dr. Pedro Jose de dlmeddu
Professor de Desenho.—— doin Maximicno Malva, v, do Hospicio, 236.
Professora das alumnas. — T. Amelin Emilia da Silva Santos.
Repetiddor. —Flansine Jos¢ da Gama, surde-mude, educauo no Lstabeiccis
mesnto.

Inspector dos aliwmnos, - Fadnamdo Fraociseo do Joascmrento.
Roupetro, — Flausino Just du Guma, ;

il

Figura 9 - AlImanak Laemmert, 1871, p. 83

Imperial Instituto dos Surdos-Mudos de ambos os sexos. [61

RUA DA REAL GRANDEZA, [, ESQUINA Da DOS ViLUNTARIOS Da PaTRIA
Director.—Dr. Tabias Rabello Leite, & 3, reside no estabelecimento.
Cupeiliio, Fiei Benlo da Trindade Cortes
Professor de linguagem escripte, — Dr, Peilro José de Almeiila,
Profrssor de .!i.lrgrmgwn eseripla, — Joaquim Jost Nues Vieira,
Piofessor de Desenho.~— Jodo Maximiono Malva, Q 5, r. do Hospicio, 236.
Professora das atmnas. —— 0. Aua Mathibdes Matra. '
Reptidor. — Flansino José da Gima, surdo-mudo, cducado no Estabelecim.
Inspecior dus alwirnos, - Kustag o Dias,
Ronpeiro ¢ Dispenseiro. — Lourengn Jusé de Alnteida,
Inspectora das alwomns, — D, Anna Mathildes Matvea,

N. B, O estubele imenta fui reorganisado por Decreto n, 4016 de 19
de. Derembro de 1867, coja execuelio comegon em 107 de Agisto de 1878,
em virtude Jdo quul serdo nomeados vs priofessores de desenho, de ma-
erias secundurias, e de artivulag@o artificial & proporgio que houyérony
alamnos para as aulas destas materias,

Figura 10. Almanak Laemmert, 1872, p. 84
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Imperial Instituto dos Surdos-Mudos de ambos os sexos [61.

RUA DA REAL GRANDEZA, 4, FSQUINA DA DOS VOLUNTARIOS DA PATRIA.

Director .—Dr, Tobias Rabello Leite, & b, reside no estabelecimento.

Capetiio.—Fr. Bento da Trindade Cortez.

Professor de linguagem eseripta,—Dr.PedroJoséd’Almeida,r. do Conded’Eu.

Dito,~Joaquim Jogé Menezes Vieira, -

Professor de Desenho.—Joao Maximiano Mafra, & 5, r. do Hospicio, 236.

Professora das alumnas.—D. Leopoldina Pecanha de Magalhaes, campo
da Aeeclamacsin 15.

Repetidor. —Flansino José da Gama, surdo-mudo, educado ‘no Estab.

Inspector dos alunnos,—Hustaquio 1)ias, .

Roupeiro ¢ Diispenseivo.—Carlos José dos Santos Rodrigues.

Inspectora das wlumnas.—D, Felismina Candida Pimentel.

N. B. 0 esiabelecimento foi reorganizado por Decreto n. 4046 de
19 de Dezembro de 1867, cuja execugdo comegou em 10 de Agosto
de 1868, em virtude do qual serfio nomeados os professores de ma-
terias secundarias, e de articulagfio artificial & proporcsio que hou-
verem alumnos para as aulas destas materias. ‘

Ha no estabelecimento uma officina de sapateiro em que se faz
calcado para os alumnos. _

Nas manhéis e nas tardes todos os alumnos se empregéio na horti-
cultura. O Instituto pdde ser visitado todos os dias a qualquer hord.

Figura 11. Aimanak Laemmert, 1873, p. 99

Instituto dos Surdos-Mudes, [64
RUA DA REAL GRANDLZA, 4, BSQUINA DA DOS VOLUNTARIOS DA PATRIA.

Dircctor ~Dr. Tobias Rabello Leite, § 5, reside no estabelecimento.
CGapelldio ¢ Professor de Religido do 1° e 2° anno,— Fr. Bento da Trindade

Cortez, Mosteiro de 8. Bento. .
Professor de linguagem escripla do 1° ¢ 2 anno. — Dr, Pedro José d’Al-

meida, # 5, r. de Catumby, 26 .

Dito do 3" ¢ 4° anno.— Dr. Joaquim Jos¢ Menezes Vieira, r. da Carioca,

113, pharmr.acia, e r. do Conde d’Bu, 43,

Professor de Desenho.—Jomio Maximiann Mafea, & 8 v da Waznicin 934,

Repetidor do 1° e 2° anno.— Flansino José da Gama, surdo-mudo, educa-~
do no estabelecimento, '

Dito do 2° ¢'4° anno.— Vago,

Dito da cadeira de mathematicas ¢ geographia. — José Leite Sobrinho.

Mestre de gymnastica,—Paulino Franc® Paes Barreto,r. de 8.Clemente, 45.

Escripturario e agente, - Francisco Domingues Vieira, 1. de 8.* Manoel, 36.

Inspector dos atumnos.—Eustaquio Dias.

Roupeira ¢ Dispenseiro.—Carlos José dos Santos Rodrigues.

N. B. O Instituto foi reorganizado por Decreto n. 5435 de 15 de
Oufubro de 1873, em virtude do qual todos os alumnos sio ohri-
gados a aprender uma arte ou officio mecanico.

Os Repetidores, Inspector dos Alumnos e Roupeiro mordo todos no
Iistabelecimento. O Instituto pdde ser visitado todos og dias a qual-
guer hora.

Figura 12. Almanak Laemmert, 1874, p. 103
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Instituto dos Surdos-Mudos. [61
RUA DA REAL GRANDEZA, 4, ESQUINA DA DOS VOLUNTARIOS DA PATRIA..

Direcior.—Dr. Tobias Rahello Leite, ¢ 5, reside no estabelecimento..

Capellio e Professor de Religido do 1° ¢ 2 anno.— Fr. Bento da Trindade:
Cortez, Mosteiro de 8. Bento. .

Professor de linguugem escripta do 1° ¢ 2 anno, — Dr, Pedro Jose d’Al-
meida, @ 5, r. de Catumby, 26 E. o .

Dito do 3° ¢ 4° anno,— Dr. Joaquim José Menezes Vieira, r. da Carioca,.
93, pharmacia, e r. de Santa Izabel, 10 (Gloria).

Professor de geographia e mathematicas,~Jo3é R. Leite Sobrinho, r. dos.
Voluntarios da Patria, 12. .

Professor de Dessnho —Joan Maximiano Mafra. & 5. r. do Hospicio, 222.

Repetidor do 1° ¢ 2° anno,.— Fausino José da Gama, surdo-mudo, educa-
do no estabelecimento.

Dito do 3° e 4° anno.~—Duarte Alfredo Flores. . )

Dito da cadeira de mathematicas ¢ geographia. — Antonio £, A. Sodre.

Mestre de gymnaustica,—Paulino France Paes Barreto, 1. de :a.CIementg, ’F’E..

Escripturario e agente, - Franc® Domingues Vieira, T do Aqueducto, 20 A..

Inspector dos alumnos.—Eustaquio Dias. .

Roupeiro ¢ -Dispenseiro.—Carlos José dos Santos Rodrigues. 5 A
N. B. O Instituto fol reorganizado por Decreto n. 54?? de 15 de

Outubro de 1873, em ?iriude do félqal tocio?]L }ég alumnos sdo obri--

s a aprender wma arte ou officio mecanico. _

ga{g)l: Eﬁ%é’gaores, Inspector dos Alumnos e Roupelro morao todos nlo-

estabelecimento. O Instituto péde ser visitado todos 08 dias a qual~

guer hora.

Figura 13. Almanak Laemmert, 1875, p. 111

Instituto dos Surdos-Mades. [61
RUA DAS LARANGEIRAS, 60.

Direclor.—Dr, Tobias Rabello Leite, & b, reside no estabelecimento.
Capelldo ¢ Professor de Religido do 1° ¢ 2° anno,— Fr. Bento da Trindade

Cortez, Mosteiro de S. Bento.

Professor de linguagem eseripta do 1¢ e 2¢ anno. — Dr. Pedro José d’Al-

meida, & 5, r. de Catumby, 26 L.

Diiaddo 3023 4° anno. ~Dr. Joaquim José Menezes Vieira, r, dos Inva-
idos, 28. :
Professor de geographia ¢ mathematicas. — Jo3é Rabello Leite Sobrinho,

r. dog Voluntarios da Patria, 12.

Professor de Desenho.-—Jodo Maximiano Mafra, d 5, r. do Principe dos

Caineiros. 124.

Repetidor do 1° ¢ 2° anno,— Fausino Jos¢ da Gama, surdo-mudo, educa-
do no estabelecimento. '

Dito do 3° e 4° anno.—Duarte Alfredo Flores. '

Dito da cadeira de mathematicas, geographia ¢ Historia do Brasil. — José Ra-
bello Leite Sobrinho.

Mestre de gymnastica.~—Paulino FrancePaes Barreto,r. de S.Clemente, 78.

Eseripturario ¢ agente.—Luiz Gomes Anjo.

dnspector dos alumnos.—Bento José Gomes.

Roupeiro e Despenseiro.—Carlos José dos Santos Rodrigues.

N. B. O Instituto fol reorganizado por Decreto n. 5435 de 15 de
Qutubro de 1873, em virtude do qual todos os alumnos sdo obri-
gados a aprender uma arte ou officio mecanico. -

Os Repetidores, Inspector dos Alumnos e Roupeiro morao todos no
.estabelecimento. O Instituto pdde ser visitado todos os dias 4 qual-
guer hora.

Figura 14. Almanak Laemmert, 1876, p. 112
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Instituto dos Surdos-Mados. [61
RUA DAS LARANGEIRAS, 60.

Director.—Dr, Tobias Rabello Leite, d b, reside no estabelecimento.
Capelldo ¢ Professor de Religido do 1° ¢ ‘9> anno.— Fr. Bento da Trindade

Cortez, Mosteiro de 8. Bento
Professor e linguagem escripta do 1* e 20 anne. — Dr. Pedro Jose d’Al-

meida, & 5, r. de Catumby, 26 I,

Dciaddo 3*’29 4° anno, —Dr. Joaquim José Menezes Vieira, r, dos Inva-

1dos, 26.

Praﬁ:ssa;' de gesgraphia ¢ mathematicas, — Jo3é Rabello Lt’,lte Sobrinho,

r. dos Voluntarios da Pafria, 12.

Professor de Desenho.-—Jodo Maximiano Mafra, ¢ 5, r. do Principe dos

Caineiros. 124.

Repetidor do 1° ¢ 2° anne.— Fausino José da Gama, surdo-mudo, educa-
do no estabelecimento. '

Dito do 3° e 4° anno,—Duarte Alfredo Flores.

Dilo da cadeira de mathematicas, geographia ¢ Historia do Brasil, — José Ra-
bello Leite Sobrinho.

Mestre de gymnastica.—Paulino Franc®Paes Barreto,r. de 8.Clemente, 78.

Eacriptumrios agente,—Luiz Gomes Anjo.

Jnspector dos alumnos,.—Bento José Gomes.

Roupeiro e Despenseiro.—Carlos José dos Santos Rodrigues.

N. B. O Instituto fol reorganizado. por Decreto n. 5435 de 15 de
Qutubro de 1873, em virtude do qual todos os alumnos s3o obri-
gados a aprendel uma arte ou officio mecanico. .

Os Repetidores, Inspector dos Alumnos e Roupeiro mor@e todos no
.estabelecimento. O Instituto pdéde ser visitado todos os dias & qual-
quer hora.

Figura 15. Almanak Laemmert, 1877, p. 113

Instituto dos Surdos-Frudes. [61
RUA DAS LARANGEIRAY, GO.

Director.—Dr. Tobias Rabello Leite, ¢ b, reside no estabelecimento,

Capelliio ¢ Profsssor de Religido.—Ty. Bento da Trindade Cortez, Mosteiro
de 5. Bento.

Professor de linguagem eseripla do 1* ¢ 2 anno.~—Dr. Pedro José de Al-
meida, £ 5, r. de Catumby, 26 1,

Dito do 3" ¢ 4° anno.— Dr, Menezes Vieira {J. J.), v. dos Invalidos, 26.

Proﬁ.s’im de geographia e mathemalicas, -—Jugc} Rabello Leite Sobrinho,
r. da P».ssan em.

Professor de Desenfio.—Jodo Masimiano Mafra, & 5, R do Benador
Pomnei. 124,

Repetidor do 1" ¢ 2° anno,—Ilausino José da Gama, surdo-mudoe, educa-
do 1o estabelecimento,

Dito do 3° ¢ 4° anno,—J 0D Moreira de Mugalhiiies, no estabelecimento.

Dito da cadeira de mathematicas, geograplic ¢ Historia do mel -~ Bento
José Gomes, no estabelecimento.

Mestre de gymnastiva,.—Paulino Franc® Paes Barreto, 1. de 8. Clemente, 91.

Eamptmm io ¢ agente.~ Raymundo Braulic Freire da Silva.

Roupeiro e L!espcﬂsau o.—Frederico Liitz, no estabelecimento.

Figura 16. Almanak Laemmert, 1878, p. 115
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O diretor Tobias Leite, de acordo com escritos da época, demonstrava certo
contentamento ao se referir a atuacao de Flausino no Instituto:

A nomeacéao desse repetidor ndo foi s6 pela satisfacdo de uma das mais

vitaes necessidades do Instituto, foi também um acto fecundo de bons

resultados para os alumnos, que animaram-se e regozijaram com as

ligdes de um companheiro de infortinio, e para o publico, que, vendo um

surdo-mudo educado n’este Instituto exercer as funcdes de Professor,
tem a maior prova de proficuidade do ensino (LEITE, 1871, p.5).

Esse elogio que Tobias Leite fez a Flausino nos revela que o diretor
valorizava a atuacao dos repetidores, e que ter um surdo de destaque no Instituto
era importante porque, ao mesmo tempo em que supria de certa forma a falta de
docentes, que era de total responsabilidade do Estado, servia de exemplo para
outros surdos o caminho proficuo trilhado por Flausino. Além disso, era uma
maneira de mostrar a sociedade da época que o ensino oferecido no Instituto era
de qualidade. Podemos observar nos relatérios de Tobias Leite uma certa
preocupacao em declarar os gastos ao Estado, visto que este destinava uma

subvencgao especial na lei do orcamento para a manutengao do Instituto.

Talvez também por esses motivos tenha incentivado e apoiado Flausino na
elaboracdo da obra Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, pois a edi¢ao
de uma obra dessa natureza daria visibilidade ao trabalho desenvolvido no
Instituto e nada melhor que um aluno, educado nesse estabelecimento, no papel

de autor/produtor.

A obra em questdo, além de apresentar a iconografia relativa a lingua
brasileira de sinais, assunto que sera aprofundado neste estudo, estruturava-se,
em relagdo a alguns aspectos, de forma semelhante a um dicionario. Houaiss e
Villar (2001, p. 141) caracterizam dicionario como uma “listagem, geralmente em
ordem alfabética, das palavras e expressdes de uma lingua com seus respectivos
significados ou sua equivaléncia em outro idioma”. Entretanto, a definicgdo de
dicionario pode ser também mais abrangente:

Muito mais do que apenas um instrumento linguistico, ele se constitui, do
nosso ponto de vista, como um objeto discursivo, no qual o saber sobre a

lingua constitui-se, institui-se, organiza-se, reorganiza-se; bem como é
retomado, é construido e é desestabilizado, produzindo efeitos de
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sentidos, sejam eles dados, postos, ja-ditos ou novos, atualizados,
reformulados. Em outras palavras, um espago de construgao,
desconstrugédo e reconstru¢do de sentidos, um lugar em que o sentido
pode ser outro (SIVERIS, RODRIGUES E PETRI, 2009, p. 01).

Nao é nossa intencao aprofundar neste trabalho questdes pertinentes ao
estudo da dicionarizagao, todavia € importante destacar que a obra de Flausino
constitui-se basicamente de estampas, compostas por imagens referentes aos
sinais que foram escolhidos para compor o léxico e, também pelos verbetes em
Lingua Portuguesa correspondentes ao significado desses mesmos sinais. A
forma de estruturacédo da obra como um todo sera apresentada em outro momento

deste estudo.

No prefacio da Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, escrito pelo
proprio diretor Tobias Leite, encontramos as finalidades atribuidas a sua
existéncia; entre elas, destacamos: a intencdo de “vulgarizar a linguagem dos
signaes, meio predilecto dos surdos-mudos para a manifestacdo de seus
pensamentos € mostrar o quanto deve ser apreciado um surdo-mudo educado”
(LEITE, 1875 apud GAMA, 1875).

A questao que se coloca é: como ocorreu a criacao da obra de Flausino da

Gama?

Leite (1875) destaca que Flausino da Gama, vendo entre os livros da
biblioteca do Instituto “a obra do ilustre surdo-mudo Pélissier, professor do Instituto
de Paris, manifestou o desejo de reproduzir as estampas para os falantes
conversarem com 0s surdos-mudos”. Ao que tudo indica, Flausino foi muito

insistente em seu pedido.

Além de ser um eximio repetidor, como pudemos observar, no prefacio é
declarado que ele era um habil desenhista, e 0 que inviabilizava a execucéao de
seu desejo era a falta de recursos financeiros do Instituto, pois as despesas com o
mesmo eram grandes. Como mencionado anteriormente neste estudo, Tobias

Leite comunicou o fato ao Sr. Eduard Rensburg, dono de oficina de litografia na
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época, o qual, apds tomar conhecimento da situacao, ofereceu-se para ensinar a
Flausino o desenho litografico, colocando a sua oficina a disposicdo para a
concretizacado da obra. O diretor de Flausino aceitou prontamente a proposta, e,
segundo ele, “em poucos dias sahio o livro que tenho a satisfaccdo de apresentar
a todos os que se interessarem por essa numerosa classe de nossos
compatriottas” (LEITE, 1875).

O livro de Flausino foi impresso em 1875 embora em muitas referéncias
encontremos a data equivocada de 1873. Sua divulgacao foi promovida de forma
tao eficaz que até nos dias atuais sabemos de sua existéncia, apesar dos poucos
exemplares que sobreviveram em circulagdo. Nao menosprezando a sua
importancia em termos historicos, culturais e linguisticos, entre outros aspectos,
podemos inferir que, por meio da elaborag&o e concretizagdo dessa obra, criou-se
um mito na histéria da origem da lingua brasileira de sinais acerca de Flausino e
da sua producéo.

2.2.2.1. A construgao de um mito acerca de Flausino da Gama

De acordo com Chaui (2003, p.35), 0 mito € uma narrativa sobre a origem de
alguma coisa. “A palavra mito vem do grego, mythos, e deriva de dois verbos: do
verbo mythero (contar, narrar, falar alguma coisa para os outros) e do verbo
mytheo (conversar, contar, anunciar, nomear, designar)’. Para explicar a
composi¢cdo de um mito, a autora recorre a Lévi-Strauss. Esse antropdlogo,
quando discorre sobre a origem do mito, refere-se a uma atividade que existe em
nossa sociedade e que, em francés, chama-se bricolage. Nessa ética, a pessoa
que pratica bricolage produz um objeto novo a partir de pedacos e fragmentos de
outros objetos existentes. Vai reunindo sem um plano muito rigido tudo o que
encontra e que serve para o objeto que esta compondo. O pensamento mitico tem
essas mesmas caracteristicas, pois vai reunindo as experiéncias, as narrativas, o0s
relatos, até compor um mito geral. E, por meio desses materiais heterogéneos,
produz a explicagdo sobre a origem e a forma das coisas, suas fungoes e também

finalidades.
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Isso ocorreu dentro da historia brasileira da surdez, no que se refere ao
surgimento do primeiro material impresso de lingua de sinais e da pessoa de
Flausino. O fato da publicacéo é real, mas o pioneirismo é mito, j& que a obra nao
pode ser considerada original, visto que Flausino a reproduziu fielmente com base
num exemplar francés. Para o contexto da época em que foi criado, como ja
pudemos observar, isso era comum, embora ja existissem previsbes em Lei
acerca de plagio. Muitas pessoas envolvidas com a area da surdez, por nao
estudarem de forma mais aprofundada o fato e suas implicacbes, acabaram
propagando esse mito, que acabou se tornando um ‘mito geral’.

Na revisdo bibliografica que realizamos ndo encontramos nenhum autor que
suscitasse um questionamento a respeito da “histéria oficial” que envolve Flausino
e seu trabalho. Os relatos a respeito de sua trajetéria e sua realizagdo sao muito
préximos:

Flausino José da Gama era aluno do Instituto Nacional dos Surdos-
Mudos (hoje Instituto Nacional de Educacdo de Surdos- ou INES)
quando, inspirado no livro do surdo francés Pellisier na biblioteca do
INES, publicou em 1873, o livro Iconographia dos Signaes dos Surdos-
Mudos, de que ha somente uma edigao original na Biblioteca Nacional e
cépia em microfilmes disponiveis na biblioteca do INES (CAPOVILLA e
RAFAEL, 2004, p.14).

Contrariando a citacao acima, & necessario ressaltar que existem algumas
cbpias impressas da Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos na Biblioteca
Nacional no Rio de Janeiro, ndo existindo, portanto, atualmente, somente uma
edicao original. O fato € que existem quatro copias impressas desse material na
referida biblioteca, porém trés delas encontram-se incompletas e danificadas
devido a ma conservagao e ao mau uso. Somente uma esta completa, contudo
também apresenta sinais de conservacao inadequada. Entretanto, ndo sabemos
precisar o numero de cépias que foram impressas a partir das pedras litograficas

produzidas por Flausino.

Muitas pessoas envolvidas com a area da surdez, ao que parece, tiveram um

contato primario com a Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos; por esse
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motivo, circulam na area da surdez e da lingua brasileira de sinais muitos

equivocos, valorizando a obra como original:

E de 1873 a publicagdo do mais importante documento encontrado até
hoje sobre a lingua brasileira de sinais, o Iconographia dos Signaes dos
Surdos-Mudos, de autoria do aluno surdo Flausino José da Gama, com
ilustragcdes de sinais separados por categorias (animais, objetos, etc.).
Como é explicado no prefacio do livro, a inspiracdo para o trabalho veio
de um livro publicado na Franga e que se encontrava a disposi¢cdo dos
alunos na biblioteca do INSM. Vale ressaltar que Flausino foi autor das
ilustracdes e da propria impressao em técnica de litografia. Nao sabemos
se a organizagédo também foi realizada por ele (RAMOS, s.d, p. 6).

As referéncias ao trabalho desse surdo repetidor, importante nome da

histéria da lingua brasileira de sinais, também sao devidas ao carater pioneiro que

ele aparenta ter, a exemplo disso:

Flausino José da Gama, na segunda metade do XIX, andou desenhando.
Era aluno do Imperial Instituto de Surdos-Mudos. Ainda mudo. Mudez
entendida como incapacidade de se expressar. No entanto, em 1873,
desenhou as primeiras ilustragdes do primeiro dicionario de lingua de
sinais de que se tem noticia no Brasil, chamado Iconographia dos
Signaes dos Surdos- Mudos. [...] Quase dois séculos depois, outros
surdos enlagados com ouvintes perseguem o rastro de Flausino
(ROCHA, 2004, p14 apud CAPOVILLA e RAFAEL, 2004, p.14).

E importante ressaltar que Flausino ndo buscou ‘inspiragdo’ no livro de
Pélissier e sim copiou ipsis literis as estampas do mesmo para produzir a
Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos. Porém, nessa época em que a
popularizacdo da imagem se fazia presente, a cépia nao tinha a mesma conotacao
dos dias atuais. No contexto do século XIX, no que tange a Arte, a reproducao
tinha outra interpretacdo, sendo considerada essencial na definicdo neoclassica:
nao se tratava apenas de copiar, mas de buscar inspiragdo. Assim sendo, o ato de
reproduzir estava inserido num processo continuo de aprendizagem. Nessa
perspectiva, a pratica da cépia ganhou um novo estatuto e assumiu um papel
fundamental na formacao basica e desenvolvimento dos artistas que faziam parte

desse processo.

Nesse sentido, a criacao litografica na época era marcada pela:

Imagem reprodutivel e multipla, de execugcdo mais acessivel do que a
gravura em metal, o desenho na pedra litografica podia oferecer grande
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apelo estético, além de representar um convite as transcricoes, copias e
adaptacoes que, na cultura visual do século XIX, promoviam “releituras”
do mundo visivel pelas diferentes formas de representacao iconograficas
entdo existentes (TURAZZI, 2009, p. 59)

Assim sendo, o ato de copiar, em se tratando de atividade artistica, era
considerado de certa forma ‘natural’, entretanto ndo era isso que estava previsto

no Codigo Criminal do Imperio do Brazil, instituido em 16 de dezembro de 1830.

Hallewell (1985, p. 171) declara que o artigo 261 do Cédigo Criminal do
Império rezava que era crime “imprimir, gravar, litographar ou introduzir quaesquer
escriptos ou estampas que tiverem sido feitos, compostos ou traduzidos por
cidadaos brazileiros enquanto estes viverem e dez annos depois de sua morte si
deixarem herdeiros”. Entretanto, 0 mesmo autor destaca que essa previsao nao
passava de letra morta, pois a verdadeira lei de direitos autorais no Brasil surgiu
em 1898. Apesar desse fato, era difundida na sociedade da época a repulsa moral
a quem praticasse ‘esse tipo de pirataria’ em territério nacional, além da ‘vaga
impressdo’ de que os plagiadores poderiam ser processados segundo o0s
principios gerais da lei de propriedade. Se o referido Codigo ndo passava de “letra
morta,” de acordo com as palavras do autor citado, talvez por esse motivo

Flausino tenha considerado natural reproduzir a obra de Pierre Pélissier.

Alguns outros problemas foram detectados ao revisitarmos a literatura que
traz consideragcdes sobre Flausino da Gama e sua obra. Um deles diz respeito ao
préprio uso limitado das fontes disponiveis e, nesse sentido, incluimo-nos nesse
contexto. Na época do mestrado, quando apresentamos alguns dicionarios e
manuais de lingua de sinais e suas respectivas andlises criticas, também fizemos
referéncia a Flausino com base em fontes secundarias:

A inspiragdo para o projeto de Flausino foram as estampas do surdo
Pélissier, professor de Paris, que ele entendia como um meio de os
“falantes” conversarem com os surdos. Flausino era um habil desenhista,

e conseguiu levar a cabo o projeto depois de aprender a técnica da
litogravura (SOFIATO e REILY, 2005).
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A auséncia de pesquisas nessa area faz com que as mesmas fontes sejam
utilizadas continuamente. A falta de pesquisa em documentos primarios na
academia pode resultar em equivocos, como se vé na citagao a seguir:

[...] foi do entdo Instituto dos Surdos-Mudos do Rio de Janeiro, hoje
Instituto Nacional de Educagdo de Surdos (INES), que sairam os
principais divulgadores da LIBRAS. A iconografia dos sinais- ou seja, a
criacdo dos simbolos, s6 foi apresentada em 1873, pelo aluno Flausino
da Gama. Ela é resultado da mistura da Lingua de Sinais Francesa com

a Lingua de Sinais Brasileira antiga, ja usada pelos surdos das vérias
regides do Brasil (MENEZES, 2006 apud SILVA, s.d, p.136).

Na citacdo anterior podemos observar uma série de problemas em relacao
ao uso de conceitos e exposicao de fatos relacionados a histéria da educacao do
surdo no Brasil. O termo iconografia € utilizado erroneamente como sinénimo de
criagdo de simbolos. Por se tratar de um conceito ‘polissémico’, assim como
tantos outros, a utilizacdo dessa terminologia deve ser cuidadosa. Para Turazzi
(2009), o termo iconografia:

Compreende tanto a(s) arte (s) e a técnica de representagdo através da
imagem, quanto a propria documentagdo (um conjunto de imagens)
resultantes dessa atividade e, por extensdo, a area do conhecimento
voltada para a descricdo e a interpretagdo de tais representagdes, hoje
objeto de estudo de diversas disciplinas (histéria da arte, antropologia
visual,historia da ciéncia etc.). Cada sentido da palavra esta, de certa
forma, imbricado no outro e em todos eles o uso do vocabulo liga-se,
indissoluvelmente, a construgdo do conhecimento e da memoria em

suportes visuais, bem como a sua transformagéo em objeto de estudo
para a histéria (TURAZZI, 2009, p.50).

A autora ainda refere que, dependendo do uso que se faca da palavra
iconografia, ele exige um esforgo de circunscricdo do seu campo de abrangéncia e
significagdo. Pelo que pudemos observar, o uso desse termo € muitas vezes
indiscriminado ou até mesmo desconhecido por pessoas que estudam a area da
surdez, fazendo com que o utilizem de forma inadequada. QOutro problema
encontrado na citacao de Menezes (2006, apud Silva, s.d, p.136) refere-se a
suposta origem da iconografia apresentada por Flausino da Gama em seu
dicionario. Os sinais apresentados na obra sdo os mesmos encontrados no
dicionario do surdo francés Pierre Pélissier; portanto ndo sdo uma “mistura da

lingua francesa de sinais com a lingua brasileira antiga”, mas sinais da lingua
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francesa de sinais. Como no Brasil ndo existia nenhum dicionario de lingua de
sinais ou outro material similar, Flausino propbs, por meio do material que
elaborou, empregando sinais franceses como se fossem brasileiros, a criagéo de

uma lingua de sinais ‘originalmente’ brasileira.

Ainda no que tange ao uso inadequado de terminologias e conceituacodes,
apresentamos o relato a seguir:

Em 1875 o diretor do entdo chamado Instituto dos Surdos-Mudos (atual

INES/ Instituto Nacional de educacdo de Surdos), Tobias Leite, fez

publicar a ICONOGRAFIA DOS SINAIS DOS SURDOS-MUDOS, de

autoria do ex-aluno FLAUSINO JOSE DA COSTA GAMA, que trabalhava

na instituicAo como repetidor (instrutor em lingua de sinais) desde 1871 e
onde permaneceu até 1879 (EDITORA ARARA AZUL, 2010).

A citacdo mencionada acima destaca que Flausino era repetidor. E a seguir
apresenta entre parénteses o que significa tal conceito. Por meio dessa pesquisa,
pudemos verificar que a funcédo de repetidor era muito mais abrangente que um
‘mero’ instrutor de lingua de sinais. Ademais, na época de Flausino, o ensino de
lingua de sinais ndo estava previsto no curriculo do Instituto; se ela era propagada
dentro da instituicdo, isso se dava de maneira informal, na comunicacao entre
surdos usuarios também desse tipo de lingua. Além do fato mencionado, consta
na citacao anterior outro equivoco: Flausino, de acordo com os registros histéricos
encontrados no Almanak, encerrou as suas atividades como repetidor em 1878 e
nao em 1879 como apresenta a referida citacéo.

Também pudemos detectar problemas na literatura da area no que se

refere a forma como o material de Flausino foi elaborado:

Aqui no Brasil, hd mais de cem anos, a primeira escola para surdos
valorizava a LIBRAS, que era utilizada pelos alunos naquela época. Este
respeito a LIBRAS propiciou o surgimento da primeira pesquisa sobre
esta lingua, que foi publicada em um livro que, através de desenhos e
explicagbes destes, mostrava sinais mais usados pela comunidade surda
do Rio de Janeiro. Este livro, Iconografia dos Signaes dos Surdos- Mudos
publicado em 1875, foi feito por um ex-aluno do Instituto de Surdos-
Mudos, Flausino da Gama que, ao completar dezoito anos, foi contratado
por esta escola para ser um repetidor (FELIPE, 2001, p.139).
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Como ja mencionado anteriormente, a Iconographia dos Signaes dos
Surdos-Mudos foi fruto de um trabalho de reproducdo de Flausino da Gama a
partir de uma obra datada de 1856. Nesse sentido, ndo houve uma pesquisa por
parte do autor para a elaboracdo do material, mas uma apropriacao de algo ja
existente. Flausino, de acordo com pesquisas realizadas, quando elaborou a sua
obra, ndo era ex-aluno do Instituto e sim aluno regular e também repetidor. No que
se refere a essa funcao, ele iniciou as suas atividades em 1871, aos vinte anos. A
citacdo aponta que ele foi contratado pela ‘escola’ para ser repetidor. Naquela
época o repetidor, conforme ja foi referido neste estudo, era escolhido pelo seu
desempenho académico, ndo sendo, portanto, contratado.

O nosso intuito ndo é negar a importancia da iniciativa de Flausino e seu
empenho em empreender um material brasileiro, mas buscar subsidios para
discutir a producao no contexto proprio de seu tempo. O fato de Flausino ter se
inspirado na obra de um surdo francés, da forma como foi escrito, sugere a
interpretagdo de que, ao ter contato com o material do colega surdo, teve a ideia
de também desenhar, baseado em sinais brasileiros.

Porém, ao ter contato com o material produzido por Pélissier, constatamos
gue nao foi isso que ocorreu. A organizacado do dicionario de Flausino, no que diz
respeito a forma de indexar o léxico, a constituicdo das imagens e os verbetes
correspondentes as mesmas, é idéntica a do dicionario de Pélissier. E evidente
que Flausino copiou a obra de Pélissier, prancha por prancha, em termos de
visualidade, e supostamente traduziu os verbetes escritos em francés para a
Lingua Portuguesa, ja que nao consta o nome do tradutor na obra. E, a partir de

entao, tornou-se o “precursor” de uma iconografia da lingua brasileira de sinais.

Nao obstante os problemas apontados ao longo deste capitulo, inferimos que
talvez, ao realizar esse trabalho, Flausino tenha tido uma grande motivagéo:
reproduzir uma obra para alargar um conhecimento que dizia respeito a uma

lingua, extremamente necessaria para a comunicagao entre surdos e ouvintes.
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2.3. Pierre Pélissier e a iconografia da lingua francesa de sinais

E inegavel a influéncia que a obra de Pierre Pélissier, intitulada L’Enseigment
Primaire dés Sourds-Muets Mis a La Portée de Tour Le Monde Avec Une
Inconographie des Signes, datada de 1856, teve sobre Flausino da Gama. As
vinte e uma pranchas, compostas por sinais e produzidas por Pélissier fazem
parte dessa obra de duzentas paginas que trata da educacado de surdos. E mais
interessante ainda é pensar que a obra do “ilustre” surdo francés era um volume
gue compunha o acervo do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos no Brasil. Até hoje
a obra faz parte do acervo de obras raras da biblioteca do Instituto Nacional de
Educacgao de Surdos no Rio de Janeiro. Infelizmente ndo se encontra na integra,
uma vez que a parte referente a Iconografia dos sinais franceses foi subtraida.
Nao se sabe ao certo como o fato ocorreu, porém, devido ao feito, o acesso a tal
obra é bastante restrito. Esse fato nos chamou muito a atencdo ao manusearmos
a obra de Pélissier no INES, porque as folhas faltantes na obra original sédo
justamente as que Flausino utilizou como base para a criacdo da sua iconografia.
Coincidéncia ou nao, uma das hipoteses levantadas por ndés € que o préprio
Flausino tenha subtraido as folhas do livro a fim de usa-las como modelo para a
confeccao das estampas que compéem o material, jA que ndo se tem noticia de

quem supostamente poderia ter feito isso.

2.3.1. Pierre Pélissier: o inspirador

De acordo com Renard e Delaporte (2002), Pélissier (1814-1863) foi
educado em lingua de sinais numa instituicao em Toulouse pelo abade Chazottes.
Foi professor do colégio Saint-Jacques durante 20 anos, de 1843 até a sua morte
em 1863, e também do Instituto Nacional de Surdos-Mudos de Paris. Em 1844,
publicou Les poésis d’un sourd-muet. Marcado por uma influéncia romantica, foi

admirado por Lamartine®’, que em seus versos o qualificou como “poeta

*! Reis (2004) comenta que Alphonse de Lamartine (1790-1869) nasceu em Macon (Franca), e é
considerado como o primeiro poeta verdadeiramente romantico da literatura francesa, com uma
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silencioso”. Pierre Pélissier € considerado um dos primeiros ilustradores da Franca
entre os periodos de 1855 a 1865. Contemporaneos de Pélissier, Joséphine
Brouland e Louis-Marie Lambert, também desenvolveram trabalhos relativos a
lingua de sinais francesa nesse periodo. Brouland e Lambert igualmente
trabalharam no Instituto Nacional de Surdos-Mudos de Paris, assim como outros
ilustradores que publicaram descricdes de sinais. Os autores citados mencionam
que Pélissier, por meio de sua obra, era o Unico a representar a categoria do

pensamento surdo por ser surdo.

Em relagcdo a obra iconografica da lingua francesa de sinais proposta por
Pélissier, Renard e Delaporte (2002) referem que a mesma menciona Leopold
Levert como autor dos desenhos, sem que fosse explicitada a sua qualidade de
surdo. Porém, em um jornal intitulado L’ Impatrtial, journal de I’ enseignement des
sourds-muets, surge o nome de Métivier, outro surdo, como suposto autor dos
desenhos. Dessa forma, podemos afirmar que ndo é somente no Brasil que

ocorriam problemas em relagéo a autoria.

No tocante aos aspectos graficos que compdem a obra de Pélissier, verifica-
se que os sinais sao representados por desenhos, que muitas vezes necessitam
de outros recursos visuais para representar o movimento, tais como setas, zigue-
zagues, linhas curvas, etc. para se fazerem mais compreensiveis em termos
didaticos. Nao podemos deixar de mencionar que a constituicdo desse material
tinha uma finalidade didatica, portanto a legibilidade das imagens era um fator que
merecia destaque. Renard e Delaporte (2002), ao comentarem a obra de Pélissier,
enunciam que ele introduz uma inovagao decisiva em termos de visualidade: 0 uso
do pontilhado, que serve para representar a posicao inicial da mao e sua trajetéria
durante a realizagdo do sinal. Além disso, Pélissier considerava importante a
valorizagdo do rosto do modelo que esta sinalizando em seu livro. Essa
preocupacao denota a importancia que ele atribuia as expressdes faciais
enquanto algo que facilitasse a comunicagao e a compreensao do surdo.

obra em que grandes temas desse periodo artistico apresentavam-se de modo marcadamente
subjetivo.
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Interpreta-se que Pélissier pensou no alcance social que a sua obra deveria
ter ao inserir no titulo que ela se destinava ao ensino primario dos surdos;
entretanto completou que a mesma também estava sendo colocada ao alcance de
todos. Renard e Delaporte (2002) dizem que a obra de Pélissier era dirigida antes
de tudo as maes e mestres das escolas de surdos, mas também ao publico em
geral. Alguns sinais apresentados por Pélissier em sua iconografia, assim como os
de outros dicionaristas famosos do século XIX, tais como Broulant e Lambert,

vigoram ainda hoje na Franca.

No capitulo a seguir, apresentamos as obras de Flausino da Gama (1875) e
fazemos referéncia também ao trabalho de Pierre Pélissier (1856). Por meio de
uma incursao pelos trabalhos desses dois professores surdos, verificamos, além
de outros aspectos descritos a seguir, quais sdo os tdpicos convergentes e

divergentes no desenvolvimento de suas iconografias.
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Capitulo 3

A constituicao da Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos

Justo quando a lagarta pensou que o mundo tinha

acabado, ela virou uma linda borboleta.

Alphonse de Lamartine

3.1. Percurso metodolégico

O presente estudo caracteriza-se por uma pesquisa bibliografica e
documental. Gil (1991) aponta que a pesquisa bibliografica muito se assemelha a
pesquisa documental, porém a diferenca essencial entre elas € a natureza das
fontes. Na pesquisa documental, utilizam-se materiais que ainda nao sofreram um
tratamento analitico ou que ainda podem ser redimensionados dependendo do
objeto de pesquisa. Desde o inicio deste trabalho, a busca de fontes primarias foi
algo bastante valorizado e necessario para a elucidacdao do problema que
engendrou a pesquisa. O nosso objeto de estudo, como mencionado
anteriormente, ndo tinha sofrido ainda nenhum tratamento analitico semelhante ao

gue nos propusemos a realizar até entao.

Num primeiro momento, recorremos a literatura ja existente para construir
um contexto a partir do qual pudéssemos aprofundar as questdes propostas para
este estudo. Paralelamente, fomos utilizando fontes primarias, constituidas
basicamente de documentos e relatérios da época do Brasil Império, que nos
auxiliaram na construgcdo de um referencial tedrico basilar para a compreensao
desse periodo historico e das circunstancias em que se deu a constituicdo de
nosso objeto de estudo. Os documentos da época do Império consultados
encontram-se na base de dados Center for Research Libraries- Almanak
Laemmert (1844-1889). Os dois relatorios utilizados foram escritos pelo Dr. Tobias
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Leite, diretor do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos e datam de 1869 e 1871.
Uma cdpia desses relatérios foi cedida pela Profa. Dra. Solange Rocha,
responsavel pelo acervo de obras raras da biblioteca do Instituto Nacional de
Educacgao de Surdos (INES).

Em relacdo as obras estudadas relacionadas a iconografia, conseguimos
uma cépia em microfilme, autorizada pela Biblioteca Nacional, da Iconographia
dos Signaes dos Surdos-Mudos, de Flausino da Gama. Em nossa visita ao
Instituto Nacional de Educacao de Surdos, consultamos um exemplar da obra rara
de Pierre Pélissier, L’Enseignement Primaire des Sourds-Muets Mis a La Portée
de Tout le Monde Avec Une Iconographie des Signes, que pertence a biblioteca
desde que Flausino da Gama era aluno. Como ja& mencionado neste estudo, a
parte referente a iconografia dos sinais franceses, desenhada por Pélissier esta
faltando, foi arrancada da obra. Percebemos que essa parte nado foi retirada da
obra com estilete ou outro instrumento cortante porque havia indicios de sobra
irregular de papel no espaco onde deveria estar. Por meio de pesquisa e posterior
aquisicao, conseguimos uma edicao francesa atualizada do material iconogréfico
de Pélissier, editada por Marc Renard e Yves Delaporte, entretanto mesmo assim
havia interesse em verificar o estado da obra consultada por Flausino no INES,
uma vez que foi a baliza para realizar a sua e, além disso, havia o desejo de

compara-la com a nova edigéo.

Neste momento, fazemos a apresentacdo da obra Iconographia dos
Signaes dos Surdos-Mudos, de Flausino da Gama, elaborada em 1875 e também
uma analise e discussdo detalhada acerca dos elementos visuais que a
constituem. E interessante declarar que parte da obra de autoria de Pierre
Pélissier, que traz a iconografia dos sinais franceses, intitulada L’Enseignement
Primaire des Sourds-Muets Mis a La Portée de Tout Le Monde Avec Une
Iconographie des Signes, datada de 1856, também € considerada, pois foi o
fundamento para a elaboracdo da obra do surdo brasileiro. Ap6s a descricao de
ambas, sao elaboradas categorias e subcategorias que se constituem de nucleos
de sentido, que norteardo as nossas analises e discussdes. Essas categorias e
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subcategorias sdo estabelecidas a partir do conteldo expresso na obra de
Flausino de Gama e levam em considerag¢do elementos basicos da comunicacao

visual, além de aspectos pertinentes ao conteudo escrito da obra.

O presente trabalho envolve o estudo de um tipo de iconografia,
especificamente uma tentativa de convencionar em desenhos sinais manuais
dindmicos que possuem funcgao linguistica. Turazzi (2009, p. 25) salienta que esse
tipo de trabalho oferece inUmeros desafios, pois a iconografia é “uma fonte de
dificil decodificacdo e exige métodos de abordagem e de tratamento de
informacao bastante especificos”. Assim sendo, o nosso intento tem como
premissa considerar as dificuldades inerentes ao processo, porém ousando no
sentido de estabelecer um referencial para a area da surdez. Conta-se para tanto,
com os aportes tedricos da area de Artes, principalmente com os da sintaxe da
linguagem visual. Nesse sentido cabe salientar que o estudo das obras de
Flausino e Pélissier ndo tem como intencao considera-las como arte, enquanto
poética e expressdo, mas como portadoras de um tipo especifico de imagem, o
desenho linear. Assim sendo, cabe no campo de analise da linguagem visual.

3.1.1. Caracteristicas gerais das obras de Flausino da Gama e de Pierre
Pélissier

Para que se tenha uma dimensao geral a respeito da constituicdo das obras
em questdo, apresentamos a seguir um quadro comparativo contemplando os
conteudos presentes em cada uma delas. A intengcdo aqui é evidenciar as
semelhancas e as distincbes em relagdo a composicao das mesmas. Basicamente
as duas obras apresentam uma grande quantidade de imagens, constituidas por
desenhos litografados, e textos que correspondem ao Iéxico, mais
especificamente aos verbetes que apresentam. E necessario destacar que, na
versao brasileira, Flausino faz uso do termo ‘estampa’ para se referir ao contetdo
imagético que faz parte da obra, enquanto que Pélissier usa a denominacao
‘prancha’.
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Turazzi (2009) diz que o termo estampa passou a ser utilizado no século
XIX e fazia alusdo as imagens multiplas reproduzidas por meios técnicos, ou seja,
aquelas obtidas por meio de gravura, litogravura e posteriormente pela fotografia,
fotogravura e outras reproducdes fotomecéanicas. Destaca ainda que, em relacao
ao termo, ha uma espécie de “deslizamento discursivo, pois a palavra estampa
também passou a ser empregada para designar, genericamente, toda e qualquer
imagem, incluindo até mesmo desenhos e pinturas” (p. 65).

Segue o quadro comparativo com a nomenclatura destacada e os seguintes
aspectos:

e (Capa das obras de Pierre Pélissier e de Flausino da Gama com as

informacdes contidas em cada uma delas;

e Aspectos lexicais presentes nas pranchas de Pierre Pélissier e nas

estampas de Flausino da Gama;
e Sistema de representacao;

e Caracteristicas da figura referéncia (género, aspectos da figura

referéncia);
e Destaque as expressoes faciais;
e Vestimenta da figura referéncia;

e Uso de sinais graficos;
e Preféacio;

e Textos complementares as estampas e pranchas.
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Quadro 2 - Comparativo entre as
Pélissier

obras de Flausino da Gama e Pierre

Dados referentes a obra
L’ enseignement primaire des sourds-muets
mis a la portée de tout le monde avec une
iconographie des signes, de autoria
de Pierre Pélissier (1856)

Dados referentes a obra
Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos,
de autoria de Flausino José da Gama (1875)

Composicao da obra francesa

Capa
Tipografia da época (século XIX) com dados
relativos a obra:
Titulo, autor, local de publicagéo, editora, ano
de publicacgéo.

LEASEIGNEMENT PRIMAIRE

SO

UNE ICONOGRAPHIE DES SIGNES,

Par 1, PELISSIER,

QUVRAGE COURONNE

Converture du livee de Pélissier - Dimensions réelles @ 145 X 290 mm

Composicao da obra brasileira

Capa
Tipografia da época (século XIX) com dados
relativos a obra:
Titulo, autor, local de publicacéo, editora, ano
de publicacao.

[GONOGRAPHIA

DOS SIGNAES

D03

STURDOS-MUDOS

TRABALHO DE

Flausine Jos¢ du Gama

ALUMNO DO INSTITUTO DO RIO DE JANEIRG

Rio de Baneivo

TYPOGRAPHIA UNIVERSAL DE E. & H. LAEMMERT
71, Run dos Invalidos, 71

1875
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Aspectos lexicais

Prancha 1: Alfabeto manual dos surdos-
mudos (datilologia)22

Apresenta a datilologiade A a Z.
(25 letras, exceto 0 “W?)
Indexacao semantica:

Prancha 2: Alimentos e objetos de mesa (19
sinais)

Prancha 3: Bebidas e objetos de mesa (17
sinais)

Prancha 4: Objetos para escrever (20 sinais)
Prancha 5: Objetos de aula (18 sinais)
Prancha 6: Individualidade e profissdes

(20 sinais)

Prancha 7: Animais (22 sinais)

Prancha 8: Péssaros, peixes e insetos

(19 sinais)

Prancha 9: Adjetivos-
(20 sinais)

Prancha 10: Continuagcdo dos adjetivos-
qualidade das coisas (25 sinais)

qualidades exteriores

Prancha 11: Continuagdo dos adjetivos
qualidades morais (20 sinais)

Prancha 12: Continuacdo dos adjetivos-
qualidades interiores (20 sinais)

Prancha 13: A numeracéao

Prancha 14: Os pronomes e 0s trés tempos
absolutos do indicativo (21 sinais)

Prancha 15: Verbos (20 sinais)

Prancha 16: Continuidade dos verbos (20
sinais)

Prancha 17: Continuidade dos verbos (20
sinais)

Prancha 18: Advérbios (23 sinais)

Prancha 19: Preposicdes (20 sinais)

Aspectos lexicais

Estampa 1: Alfabeto manual dos surdos-
mudos (datilologia)

Apresenta a datilologiade Aa Z
(25 letras, exceto 0 “W?)
Indexacao semantica:

Estampa 2: Alimentos e objetos de mesa (19
sinais)

Estampa 3: Bebidas e objetos de mesa (17
sinais)

Estampa 4: Objetos para escrever (20 sinais)
Estampa 5: Objetos da aula (18 sinais)
Estampa 6: Individualidade e profissdes

(20 sinais)

Estampa 7: Animais (22 sinais)

Estampa 8: Passaros, peixes e insetos

(19 sinais)

Estampa 9: Adjetivos - sem especificagcbes
(20 sinais)

Estampa 10: Adjetivos - sem especificagcbes
(25 sinais)

Estampa 11: Adjetivos - qualidades morais
(20 sinais)

Estampa 12: Adjetivos - sem especificacbes
(20 sinais)

Estampa 13: Pronomes e os trés tempos
absolutos do indicativo (21 sinais)

Estampa 14: Verbos (20 sinais)
Estampa 15: Verbos (20 sinais)
Estampa 16: Verbos (20 sinais)
Estampa 17: Advérbios (23 sinais)
Estampa 18: Preposi¢des (20 sinais)

Estampa 19: Preposigbes e conjun¢des (20
sinais)

Estampa 20: Interjeicdes e interrogacoes (18

2 A datilologia corresponde ao alfabeto manual e os numerais de zero a nove usados pelos
surdos. Consiste em vinte e trés “dactylemes” ou configuragbes de maos, que representam cada
uma das letras do alfabeto da lingua portuguesa, acrescentando-se ainda configuragdes para “¢”,
“k”, “w” e “y” (Santoro, 1994).
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Prancha 20: Preposicoes e conjuncoes (20
sinais)

Prancha 21: Interjeicbes e interrogacdes (18
sinais)

Total de sinais apresentados na obra: 382
sinais (exceto a datilologia e os sinais
referentes a numeracao - prancha 13).

As duas obras apresentam as seguintes
caracteristicas:

Sistema de representacao

Desenho em litografia (ocasionalmente de
corpo inteiro, de acordo com a especificidade
do sinal, e destacando algumas partes do
corpo, tais como: cabeca, tronco, maos,
dedos)

Caracteristicas da figura-referéncia

Género: masculino. Ndo ha presenca de
figura feminina na obra

Aspecto da figura-referéncia: Ndo ha um
padrdo. A figura-referéncia se apresenta
neutra ou jovial em alguns sinais e mais velha
em outros. Em alguns, ainda apresenta tragos
de uma crianga. Geralmente os cabelos
desenhados sdo medianos e com penteados
‘simples’ ou naturais

Destaque as expressoes faciais: (ha uma
tentativa de representar expressividade nos
rostos correspondendo ao significado do sinal)

sinais)

Total de sinais apresentados na obra: 382
(exceto a datilologia).

16. Guloso
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Vestimenta da figura-referéncia: alfaiataria
tipo inglesa®, gravata “borboleta” no pescogo
presente em algumas imagens

Uso de sinais graficos

Setas, pontilhados, ‘zigue-zagues’, linhas
retas, linhas curvas

Prefacio

A obra de Pierre Pélissier nao apresenta
prefacio.

A obra de Flausino da Gama apresenta um
breve prefacio com os objetivos pelos quais foi
elaborada. O prefacio foi escrito por Tobias
Leite, diretor do Instituto Imperial dos Surdos-
Mudos na época em que Flausino da Gama

foi aluno.
Textos complementares as
estampas/pranchas

A obra de Pierre Pélissier apresenta somente
as pranchas com seus respectivos desenhos.
Na obra nao ha textos complementares.

A obra de Flausino da Gama traz, apds a
apresentacdo de cada estampa, uma pagina
com explicagbes sobre a forma de realizagao
dos sinais apresentados. Essas explicacoes
sdo numeradas de acordo com os respectivos
sinais, descrevendo-os e auxiliando o leitor no
entendimento e na producdo manual dos
mesmos.

Fonte: L’ enseignement primaire des sourds-muets mis a la portée de tout le monde avec une
iconographie des signes de autoria de Pierre Pélissier (1856); Iconographia dos Signaes dos
Surdos-Mudos, de autoria de Flausino José da Gama (1875).

Antes de darmos inicio a apresentagdo das categorias e subcategorias
estabelecidas para as nossas analises, apresentamos dois quadros comparativos
com o primeiro conteudo das obras de Flausino da Gama e de Pierre Pélissier: a
datilologia ou alfabeto manual.

% Flausino da Gama desenha os trajes da figura-referéncia também com base na obra de Pierre
Pélissier. De acordo com os estudos de Oliveira, Faria e Navalon (2010, p. 8), “a influéncia inglesa
no vestuario masculino ja era muito significativa desde o final do século XVIII”. No inicio do século
XIX, os franceses aceitavam o traje inglés plenamente. Fato que legitima os desenhos dos trajes
da figura-referéncia de Pierre Pélissier.
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O alfabeto manual é geralmente o primeiro conteldo a ser introduzido nos
dicionarios de lingua brasileira de sinais. Além da apresentagcédo das 26 letras que
compbéem o alfabeto, apresentam-se também os numerais de 0 a 9 para a
composi¢do de qualquer numeral. Considerando que o primeiro dicionario de
lingua de sinais elaborado no Brasil foi o de Flausino, os que vieram
posteriormente perpetuaram a apresentacdo do alfabeto antes do léxico e isso
acabou se tornando uma tradi¢cdo na elaboragéo de obras dessa natureza (Sofiato,
2005).

No alfabeto manual, evidencia-se a configuracdo da mao dominante, e cada
configuracao representa uma letra do alfabeto da lingua portuguesa. Porém, para
gue se possa compreender a mao configurada de forma adequada, os desenhos
referentes as posicbes das maos nos dicionarios precisam ser claros, bem
definidos, destacando a posicao correta das maos e dos dedos para a realizagao
do sinal.

Diferentemente das outras estampas, a que se refere ao alfabeto manual
nao foi copiada por Flausino. Porém, nessa estampa especifica, observamos
alguns problemas que se colocam. O primeiro diz respeito a compreensdo das
configuracdes de maos para a realizagdo dos sinais. O desenho, da forma com
que se apresenta, ndo deixa claro como algumas letras devem ser produzidas
manualmente. Mais adiante, é discutida a problematica da representacao pictorica
que Flausino enfrenta pela falta de formacdo como desenhista. Esses problemas
expressos por Flausino referem-se basicamente a dificuldades no uso da
proporcao, na representacdo naturalista do plano tridimensional, na definicao do
escorco, enfim, a falta de dominio da técnica do desenho propriamente dita. E
preciso destacar que essa insuficiéncia do ilustrador prejudica a leitura das
posicdes das maos para a realizagdo dos sinais.

Outro entrave é a escolha das posi¢cdes das maos para desenhar, o que,

consequentemente, também pode interferir na leitura e produgao dos sinais.
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Quadro 3. Comparativos entre as datilologias

Pierre Pélissier / Prancha 1.

Pélissier - Planche 1 : alphabet manuel des sourds-muets (dactylologie)
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Flausino da Gama /estampa 1

ESTANPA T
BACTYLOLOGIA

GoE
SURTOS-MUBOE

Flausino da Gama (1875)

Fonte: L’ enseignement primaire des sourds-muets mis a la portée de tout le monde avec une
iconographie des signes, de autoria de Pierre Pélissier (1856); Iconographia dos Signaes dos
Surdos-Mudos de autoria, de Flausino José da Gama (1875).
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As seguintes letras, no material de Flausino, apresentam posicoes
invertidas se comparadas as de Pélissier:

A;CEF,G LK, L;Q;R;S;T; X; Z

As configuragbes de maos correspondentes as seguintes letras

apresentam-se semelhantes:

B;D;H;J;M;N;O; P; U; V; Y

Ao analisarmos detalhadamente as duas producdes, temos uma explicacao
para esse fato: Pélissier, ao fazer o desenho correspondente a datilologia, utilizou
como referéncia a mao direita para algumas letras (A, B, D, H, J, M, N, O, P, R, U,
V, X, Y, Z) e amao esquerda para outras (C, E, F, G, I, K, L, Q, S, T); Flausino fez
uma escolha diferenciada em relacdo a Pélissier, optando por usar como
referéncia somente a mao direita. Dessa maneira, podemos entender o porqué
dos desenhos de suas maos parecerem invertidos se 0s compararmos aos de
Pélissier. Outro aspecto que nos chama a atencdo é que quase todas as
configuragdes que fazem parte da atual lingua brasileira de sinais sdo as mesmas
apresentadas por Flausino, exceto as letras H e Q, que mudaram um pouco em

relacao a posicao dos dedos.

Além disso, outro ponto a se destacar é que Pélissier desenha a letra “X”, e,
para isso, representa a referida letra com as duas maos: uma com traco definido e
a outra com pontilhado. A representacao feita por Pélissier, ao que parece, tenta
fazer alusdo a forma gréafica da letra “X”. O desenho da letra “X” de Flausino é
mais simplificado em relacdo ao do Pélissier, ndo apresentando a parte
pontilhada, e aparecendo somente uma das maos. Dessa maneira, Flausino
alterou a representacdo dessa letra, que passou a vigorar como referéncia no
Brasil, sem que até entdo tivéssemos pistas dessa possivel justificativa para a

constituicdo da mesma.
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3.1.2. Categoria 1 — Elementos basicos da comunicacao visual

Apbs a apresentacao relativa as caracteristicas que compdem as obras,
podemos observar que existem muitos aspectos convergentes nas mesmas.
Flausino da Gama praticamente se apropriou de todos os elementos expressos na
obra de Pélissier, entre eles, além dos desenhos, os que dizem respeito a
estruturacao da obra (forma de indexacéao, escolhas lexicais, verbetes) e também
0s que tangem a questao da linguagem visual.

Em relagdo a linguagem visual, podemos observar muitas semelhancas
também na composicdo das obras, porém ambas foram realizadas por dois

n 24

“llustradores” <" que aparentemente ndo tinham formacgéo especifica em Artes e,

ao que tudo indica, era pouca a sua nog¢ao de técnica de desenho.

Tendo em vista que existe uma sintaxe visual, Dondis (2007, p. 18) refere
que ha linhas gerais para a criacdo de composi¢cdes visuais. Nessa perspectiva,
existem elementos basicos que podem ser aprendidos e compreendidos por todos
“e que podem ser usados, em conjunto com técnicas manipulativas, para a criacao
de mensagens visuais claras”. Para o presente estudo, interessam-nos os
elementos visuais que dizem respeito ao desenho linear em preto e branco. Assim
sendo, é importante destacar quais sao esses elementos e o que os configura:

O ponto, a unidade visual minima; a linha, o articulador fluido e
incansavel da forma; a forma (formas basicas); a diregao, o impulso de
movimento que incorpora e reflete o carater das formas basicas; o tom, a
presenga ou a auséncia de luz; a cor, a contraparte do tom com o
acréscimo do componente cromatico; a textura, o carater de superficie
dos materiais visuais; a escala ou propor¢gdo, a medida e o tamanho

relativos; a dimensao e o movimento; ambos implicitos e expressos com
a mesma frequéncia (DONDIS, 2007, p.23).

Supbe-se que um desenhista tenha dominio de elementos basicos que

compdem a linguagem visual. A mesma autora ainda acrescenta:

** De acordo com os dados levantados, sabemos que Flausino da Gama era considerado pelo
diretor Tobias Leite “um habil desenhista”, porém, em relagdo a Pierre Pélissier, ndo temos dados
precisos que nos indiqguem se ele era desenhista. Como j& mencionado neste estudo, de acordo
com Renard e Delaporte (2002), hd duvidas em relagdo a autoria dos desenhos atribuidos a
Pélissier.
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A visdo é natural; criar e compreender mensagens visuais € natural até
certo ponto, mas a eficacia de ambos os niveis sé pode ser alcancada
através de estudo (DONDIS, 2007, p. 16).

A falta de formacao em Arte, especificamente em desenho, € um primeiro
aspecto que se coloca e que interfere na representacdo das figuras, e, em
decorréncia disso, prejudica a leitura das imagens apresentadas na obra de
Flausino e também de Pélissier. No decorrer deste capitulo, vamos entrar num
nivel de maior detalhamento sobre a questdo da sintaxe visual, porém cabe
ressaltar que a Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos apresenta desenhos

dificeis de serem “lidos”, ou melhor, interpretados.

E muito dificil desenhar sinais manuais passiveis de serem interpretados e
reproduzidos por pessoas que ndao dominam a linguagem visual, porque o
desenho da mao humana é complexo, devido ao detalhamento que possui, 0 que
implica em se saber lidar com questdes referentes & proporgdo, ao escorco®,
entre outros aspectos. Mesmo conhecendo a estrutura éssea sob a musculatura,
sem estudar o desenho de mao, supervisionado por um professor qualificado, o
uso de hachuras, sombras, entre outros aspectos, pode se mostrar aleatério e nao

funcional.

Por se tratar de um material instrucional, ou seja, um material que tem uma
finalidade didatica, para que o leitor consiga identificar o que ele tem que fazer, o
desenhista precisa inclusive ter nogcdo dos aspectos fonolégicos?® que constituem

» Para Arnheim (2002, p. 109) a palavra escorgo tem trés diferentes acepgdes. A que mais se
aplica ao contexto com o qual estamos trabalhando diz que escorgo “pode significar que a projecao
do objeto ndo é ortogonal, isto é, sua parte visivel ndo aparece em sua extensdo total, mas
projetivamente contraida”.

Smith (1997, p. 70) define escorgo como sendo “um efeito exercido pela perspectiva sobre uma
figura ou objeto, em que a parte da figura mais préxima do artista aparenta ser proporcionalmente
maior do que o restante”.

%0 aspecto fonologico das linguas de sinais compreende os seguintes aspectos, com base em
Fernandes (2003): configuragdo de maos, que é a forma que a mao assume ao produzir o sinal e
que deve ser sempre realizada de forma correta para a compreensao do mesmo; a localizacéo do
sinal, ou seja, o local onde o sinal é produzido, levando-se em consideragdo o corpo como
referéncia; o movimento, expresso durante a realizagdo dos sinais; a orientagdo da (s) palma (s)
da(s) méao (s), que nos indica a dire¢ao para qual a palma da mao aponta na produ¢éo do sinal; as
expressodes faciais e corporais, que sao fundamentais para a emissao, recepgao e compreensao
da mensagem. A pessoa que sinaliza deve ser expressiva tanto quanto exige o sinal, para que a
comunicacao se estabeleca de forma efetiva.
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as linguas de sinais. Essa constatacdo também se aplica a Pélissier, pois
funcionando como parametro para Flausino, apresenta as mesmas caracteristicas

do outro em termos de solugéo grafica.

E interessante observar que, na época em que Flausino entrou no Imperial
Instituto dos Surdos-Mudos, as aulas de desenho ocorriam de forma ‘satisfatéria’,
segundo os dados do relatério de 1870, escrito pelo diretor Tobias Leite que ja
enunciava que existiam ali dois alunos com muita aptiddo para desenhar e que
provavelmente seriam “habeis desenhistas”. Nossa hipbtese € que ele se referia a
Flausino da Gama como um deles. A avaliagdo que Tobias Leite fazia a respeito
do desempenho de Flausino para o desenho era baseada no senso comum, pois
Tobias Leite tinha formacdo em Medicina e ndo em Artes.

3.1.2.1. O Ponto, a linha e a forma

Para entendermos melhor como Pélissier, o inspirador, e Flausino, o
copista, elaboraram suas respectivas obras, passamos a apresentacdo e analise
dos elementos visuais que as constituem, com base nas estampas que trazem os
sinais propriamente ditos, dando sequéncia a datilologia. E necessario salientar
que optamos por apresentar alguns elementos em separado e outros agrupados,
para que a nossa abordagem seja mais didatica. Porém devemos levar em
consideracao que existe uma relagdo de complementaridade entre os elementos

basicos da comunicagéao visual.

Na comunicacao visual, o ponto é considerado a unidade mais simples e
minima, de acordo com Dondis (2007). Além de exercer uma forte atracao visual
no olho humano, ele é visivel e raramente se apresenta como elemento isolado. A
rotundidade esta presente na natureza de forma bastante comum e, como refere

Frutiger (1999, p. 7), o ponto é o “atomo de toda a expressao pictorica”.

A linha, por sua vez, caracteriza-se pela sucessao de pontos, de forma que
se torna impossivel identifica-los individualmente. Outra definicdo pode ser
considerada:
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Também poderiamos definir a linha como um ponto em movimento, ou
como a histéria de um movimento de um ponto, pois quando fazemos
uma marca continua, ou uma linha, nosso procedimento se resume a
colocar um marcador de pontos sobre uma superficie € mové-lo segundo
uma determinada trajetéria, de tal forma que as marcas assim formadas

se convertam em registros (DONDIS, 2007, 55).
A linha tem uma enorme ‘energia’ dentro da comunicacao visual. Trata-se
de um elemento visual ‘inquieto’ e ‘inquiridor’ do esboc¢o. Dondis (2007, p.56)
ainda destaca que a linha é um “instrumento fundamental de pré-visualizacao, o
meio de representar, em forma palpavel, aquilo que ainda ndo existe, a ndo ser na
imaginacao”. Existe na linha a possibilidade de uma liberdade de experimentacéo,
entretanto a linha nao é vaga, é decisiva; tem um proposito e direcao, faz algo de
definitivo. Em termos de desenho, a linha é um elemento essencial, um sistema de
notagédo que captura a informagao visual e a apresenta de forma ‘essencial’. Ela é

capaz de contornar, delimitar objetos e coisas de forma geral.

Quanto a forma, Arnheim (2002), com base nas palavras do pintor Ben
Shahn, define-a como “a configuracdo®’ visivel do contetido”. Para Dondis (2007),
a linha descreve e articula a complexidade da forma. Existem trés formas basicas:
o circulo, o triangulo e o quadrado, que possuem caracteristicas especificas e que
possuem varios significados que Ihes sao atribuidos, alguns por associacao e
outros de forma arbitraria. E importante destacar que, “a partir das combinacdes e
variagOes infinitas dessas trés formas basicas, derivam-se todas as formas fisicas

da natureza e também da imaginacao humana” (p.59).

Tudo o que vemos possui forma, e ela nos informa sobre a natureza da
aparéncia externa do objeto. Para que possamos entendé-la, € necessario que
haja variagdes, isto é, diferencas no campo visual, e “as diferencas acontecem por
variagcdes dos estimulos visuais, em funcdo dos contrastes, que podem ser de
diferentes tipos, dos elementos que configuram um determinado objeto ou coisa”
(GOMES FILHO, 2002, p. 41).

*” A configuracdo é definida por Arnheim (2002, p. 39) como “a forma fisica de um objeto por suas
bordas”. Ainda acrescenta que a configuragdo perceptiva € o resultado de trés fatores: o objeto
fisico, 0 meio de luz agindo como transmissor de informacado e as condigdes que prevalecem no
sistema nervoso do observador.
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Em relacdo as obras analisadas, podemos perceber que os desenhos
realizados por Flausino e também por Pélissier sdo lineares. Nos desenhos de
Flausino, o ponto é utilizado de algumas maneiras. O ponto marca alguns detalhes
do desenho, entre eles, a articulacdo no dorso da mé&o e detalhes presentes nas
roupas da figura-referéncia, como os botdes, por exemplo.

Figura 17. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) - Limpador da pedra

13, Relogio

Figura 18. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Relogio
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Entretanto, um grande uso do elemento ponto verifica-se nos pontilhados
gue acompanham muitos desenhos ao longo da obra. A utilizacao do pontilhado
tem uma funcéo especifica neste caso: demonstrar a trajetéria do movimento que
deve ser feito para a realizacao do sinal, aspecto que sera discutido no decorrer
deste estudo.

6. Recchber

Figura 19. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Receber

£7 18, Numca

Figura 20. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Nunca

Porém esse uso ndo se aplica somente nessa situacao. Flausino também

utiliza o pontilhado para desenhar sinais iconicos®, como os que se assemelham

*® Nas linguas de sinais, os sinais iconicos sdo aqueles que apresentam semelhangas com o seu
referente. O sinal de “casa”, por exemplo, é considerado icdnico na lingua brasileira de sinais

84



a objetos que sédo ‘desenhados’ no espaco ao serem produzidos manualmente.
Como exemplo disso, temos os desenhos dos sinais correspondentes a “garrafa” e

a “xicara”.

14, Garrafa

Figura 21. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Garrafa

16. Chicara

Figura 22. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Chicara

porque, ao ser realizado, lembra o teto de uma casa. O sinal de casa é feito com as maos abertas
e com o contato das pontas dos dedos. Todavia, a despeito da motivag¢éo icdnica, cada lingua de
sinais tem um sinal diferente para esses conceitos. Isso mostra que os sinais iconicos ndo sdo
convencionais (BRITO,1993).
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Para demonstrar a iconicidade presente em alguns sinais e, além disso, a
sua forma de realizacdo, Flausino também opta por desenhar de forma linear

alguns sinais, tais como “agoa” e “sopeira”.

4. Agoa

Figura 23. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Agoa

_%
e
e

18, Saopeira

Figura 24. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Sopeira

86



Nas linguas de sinais, a realizagdao do sinal por meio de sua descricao é
algo bastante comum. O corpo do sinalizador®® serve como referéncia para a
producao dos sinais, e cada sinal tem o seu ponto de articulacdo® especifico. No
caso dos sinais de carater mais descritivo, o ponto de articulacdo € um “espaco
neutro”, ou seja, ndo se encosta diretamente a uma parte do corpo. Geralmente
esse tipo de sinal é realizado a frente do sinalizador. Como exemplo, podemos
citar o sinal de “lagarta”.

12. Legurta

Figura 25. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Lagarta

Algumas formas basicas também fazem parte dos desenhos que Flausino
apresenta. Isso igualmente se aplica aos sinais que apresentam um carater mais
descritivo. De acordo com Kojima e Segala (s/d), no sistema descritivo da lingua
brasileira de sinais, toda e qualquer descricdo necessariamente precisara das
formas geométricas. Ao realizar um sinal desse tipo, o sinalizador devera expor
minuciosamente os elementos basicos da comunicacao visual, tais como: forma,
tamanho, textura e, se for necessario, a cor, e tracar a forma geométrica do objeto
desejado. A lingua de sinais apresentada por Flausino no século XIX é uma ‘copia’
da lingua de sinais francesa desenhada por Pélissier. Assim sendo, Flausino

também destaca o sistema descritivo ja presente na lingua francesa de sinais.

% Sinalizador é a pessoa que sinaliza, que produz os sinais manuais.

% Friedman (1977, p. 4 apud Quadros e Karnopp, 2004) considera o ponto de articulagio ou
locacdo “como aquela area do corpo, ou no espago de articulagédo definido pelo corpo, em que ou
perto da qual o sinal é articulado”.
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Flausino, por exemplo, utiliza, além do desenho das maos, o desenho de
um retdngulo para representar os sinais referentes a “pedra negra”’, que

chamamos atualmente de “lousa”, e também para o sinal de “mesa”.

pi———-: "

Ve

_ —_—
11. Pedra negra

Figura 26. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Pedra negra

Figura 27. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Mesa

Na obra de Pélissier, observamos as mesmas caracteristicas que ja foram
descrita quando nos referimos a Flausino. Para exemplificar, apresentamos a

seguir um dos sinais desenhados por Pélissier, o qual foi ‘copiado’ por Flausino.
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Figura 28. L’Enseignement Primaire des Sourds-Muets mis a la portée de tout le monde
avec Une Iconographie des Signes- Par Mister Pélissier (1856)- Bouteille

3.1.2.2. Natureza tonal

Dondis (2007) coloca que, no processo de criacdo de mensagens visuais, 0
significado ndo se encontra somente nos efeitos proporcionados pela disposicao
dos elementos basicos, mas também no mecanismo perceptivo presente no ser
humano. Em se tratando de percepg¢do, ndo podemos deixar de mencionar a
importancia da Gestalt, escola de Psicologia Experimental, que, como refere
Gomes Filho (2000), atuou principalmente no campo da forma e contribuiu com os
estudos sobre a percepcgao, linguagem, inteligéncia, aprendizagem, memodria,
motivacdo, conduta exploratéria e dindmica de grupos sociais. De acordo com a
teoria da Gestalt, o que acontece no cérebro ndo é igual ao que acontece na retina
e a excitacao cerebral se da por extensao, e ndo em pontos isolados. O autor
acrescenta que a primeira sensacao é a forma, que é global e unificada. As
organizacbes feitas pelo cérebro sdao espontaneas, e independem de nossa
vontade e de qualquer aprendizado.

A intencao do artista ou designer é realizar uma composi¢ao, ou seja, seu
input, e, dessa forma, no processo de criacdo do design, elementos como cor,

forma, textura, tons e proporcdes relativas sdo relacionados. Entretanto essa é
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uma parte do processo. A outra se refere ao ver, outro passo distinto que deve ser
levado em consideracdo na comunicacao visual. O ato de ver envolve uma
resposta a luz. O elemento tonal diz respeito a luz ou a sua auséncia, e todos os
outros elementos visuais, tais como linha, cor, forma, direcdo, textura, escala,
dimensao e movimento sédo revelados por meio da luz. Para Dondis (2007, p.82),
esses aspectos consistem em “elementos basicos para a constituicido do

desenvolvimento do pensamento e das comunicagdes visuais”.

A superficie branca de um papel é considerada uma area inativa, apesar
das estruturas visiveis existentes, segundo Frutiger (1999). Com o surgimento de
um ponto ou uma linha, essa superficie é ativada e o vazio transforma-se em
branco, ou seja, em luz. Como resultado, com o aparecimento do preto, tem-se um
contraste. Quando desenhamos e escrevemos, ocorre a remog¢ao da luz por meio

do acréscimo do preto.

Gomes Filho (2000, p. 64) destaca que o efeito da luz, reproduzindo-se
sobre os objetos, cria a nogdo de volume®', com a presenca ou auséncia da cor.
Na obra de Flausino da Gama, o uso da luz e do tom para conseguir o contraste é
um recurso visual bastante explorado, mas de forma que pouco modela os
contornos da mao. Nos desenhos referentes aos sinais que compbéem a obra
como um todo, vemos a utilizagdo de muitas hachuras simples®’, que se
encontram em detalhes nos desenhos das roupas e dos cabelos da figura-
referéncia, assim como em objetos que sao incorporados aos sinais, conforme ja
mencionamos, numa tentativa de descrever a sua forma de realizacao. O uso das
hachuras por esse ilustrador declara sua intencdo de expressar luz e sombra,
dando a ideia de volume, porém tal recurso é empregado como tratamento

aleatério da superficie, ndo seguindo um padrdo ao longo da obra. Em alguns

*' O mesmo autor ressalta que volume é algo que se expressa por projecao nas trés dimensdes do
espaco, e que pode se apresentar de duas formas: como algo propriamente fisico, ou seja, algo
gue exista, real e também como um efeito que pode ser criado por meio de artificios (Gomes Filho,
2000).

% Smith (1997, p. 71) comenta que as hachuras simples “servem para criar areas de tom pelo
tracado de linhas paralelas bem préximas umas das outras”. Existem também as hachuras
cruzadas, que servem para escurecer o tom. Para que isso acontecga, basta sobrepor ao conjunto
de linhas paralelas outro conjunto que forme angulos retos com o primeiro.
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casos, € como se o ilustrador desprezasse a necessidade de modelar as formas,
usando hachuras para criar sombra em contraste com as partes claras. Flausino
parece trabalhar com as hachuras para ‘enfeitar’ detalhes da pessoa-referéncia.
Nesse caso, a sombra aparece sem estar relacionada a direcdo que a luz
provavelmente incidiria sobre a pessoa, mios ou objetos. E relevante destacar
gue esses aspectos j4 se encontravam na obra de Pélissier, porém ele desenha

com tracos mais finos se compararmos aos de Flausino.

Para ilustrar o aspecto anteriormente citado, elencamos alguns sinais, cuja

representacao ilustra o que acabamos de evidenciar:

14. Paren

Figura 29. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) - Porco

6. Malevoly

Figura 30. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) - Malevolo
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No que se refere a obra analisada, podemos observar que Flausino da

Gama optou por uma composicdo monocromatica:

As representagdes monocromaticas que tao prontamente aceitamos nos
meios de comunicagdo visual sdo substitutos tonais da cor, substitutos
disso que na verdade é um mundo cromatico, nosso universo
profusamente colorido (DONDIS, 2007, p. 64).

O uso da claridade e da obscuridade é observado nos desenhos realizados
por ele ao longo de toda a obra. Nao ha na obra nenhuma estampa que fuja a
esse padrao, apesar das tipografias da época oferecerem varias possibilidades de
impressao litografica, inclusive aquela que realizou o trabalho para Flausino. Pelo
tipo de escolha realizada por Flausino, parece-nos que o jovem repetidor, tinha
nogao da importancia da dimensao de discriminagao por meio do uso do claro e
escuro. Entretanto o fato de a obra se apresentar de forma monocromatica torna-a
pouco atrativa e monétona visualmente falando, prépria do estilo da época em que

foi concebida.

3.1.2.3. Movimento

Arnheim (2002) caracteriza o0 movimento como a atracdo visual mais
intensa da atencdo. Segundo ele, o ser humano é atraido pelo movimento, e, ao
longo da histéria, desenvolveu respostas intensas e até mesmo automaticas a
esse ‘estimulo’. Em se tratando de representacao gréafica, Dondis (2007) salienta
que o elemento movimento se encontra mais implicito do que explicito, pois a
sugestdo de movimento nesse tipo de representagao, que é estatica, &€ mais dificil
de conseguir sem que se distorca a realidade. Portanto o0 movimento esta implicito
em tudo o que vemos e projeta-se na informacgao visual estatica:

Esse universo imovel e congelado € o melhor que fomos capazes de criar
até o advento da pelicula cinematografica e seu milagre de
representagdo de movimento. Observa-se porém que, mesmo nessa
forma, nao existe o verdadeiro movimento, como nés o conhecemos; ele
nao se encontra no meio de comunicag¢do, mas no olho do espectador,
através do fendbmeno fisioldgico da “persisténcia da visdo”. A pelicula
cinematogréfica € na verdade uma série de imagens iméveis com ligeiras

modificacdes, as quais, quando vistas pelo homem a intervalos de
tempos apropriados,fundem-se mediante um fator remanescente da
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visdo, de tal forma que o movimento parece real (DONDIS, 2007, p. 80-
81).

Para se criar o efeito de movimento nas representacoes graficas, existem
recursos visuais que podem ser utilizados com essa finalidade. Entre outros
encontram-se a direcao obliqua, a superficie sombreada, as setas. Frutiger (1999)
diz que, quando duas linhas obliquas se unem formando um angulo, produzem de
alguma forma a imagem de um movimento ou a indicacdo de uma direcao, e que
iISSO ocorre porque a nocao que temos de movimento se orienta sobretudo sobre

um plano.

—>

Figura 31. Seta

Em outro estudo realizado por Sofiato (2005), destacou-se o0 uso de setas
nas ilustragbes de carater instrucional. Como referéncia, usou-se o historiador
Gombrich (1999), que buscou a origem desse simbolo empregado em varias
ilustracbes como indicador e vetor. O autor relata que n&o encontrou o uso de
setas simbdlicas antes do século XVIII; encontrou- as na ilustracdo de um tratado
francés, Hydraulic Architecture, de 1737, indicando a dire¢cdo de rotagdo. Além
disso, acrescenta que alguns artistas especializados em topografia, no mesmo
século, também fizeram uso da seta para indicar a diregdo da correnteza de um
rio. Por meio desses dados, podemos observar que o uso desse sinal gréfico,

desde a sua origem, buscava evidenciar a direcao.

Na obra de Flausino da Gama, ha um abundante uso de alguns sinais
graficos, tais como as setas, pontilhados, zigue-zagues, linhas retas e linhas

curvas, para demonstrar o movimento presente durante a realizacdo dos sinais.
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Com esse recurso, Flausino intenta demonstrar varios aspectos relativos ao

movimento nos sinais, tais como:

e O movimento inicial e final pertencente ao sinal;

e A trajetdéria das médos quando o sinal tem um movimento continuo;

e A direcao das maos ao realizarem os sinais;

e A descricdo de algumas caracteristicas presentes em alguns sinais,
tal como a forma;

e O tipo de movimento.

O movimento também é considerado um parametro nas linguas de sinais.
Quadros e Karnopp (2004, p. 54) caracterizam o movimento nas linguas de sinais
como um “parametro complexo, que pode envolver uma vasta rede de formas e
direcbes, desde os movimentos internos das maos, os movimentos do pulso e os
movimentos direcionais no espaco”. Para demonstrarmos a complexidade que
envolve 0 movimento nessas circunstancias, apresentamos a seguir um quadro
com algumas categorias que compdem o parametro movimento na lingua

brasileira de sinais:

Quadro 4 - Categorias do movimento na Lingua de sinais brasileira

Categorias do movimento na Lingua de sinais brasileira

Tipo
Contorno ou forma geométrica: retilineo, helicoidal, circular, semicircular, sinuoso, angular,
pontual
Interacdo: alternado, de aproximacao, de separacao, de inser¢do, cruzado

Contato: de ligacao, de agarrar, de deslizamento, de toque, de esfregar, de riscar, de escovar
ou de pincelar

Torcedura de pulso: rotacao, com refreamento
Dobramento de pulso: para cima, para baixo

Interno das maos: abertura, fechamento, curvamento e dobramento (simultaneo/gradativo)

Direcionalidade

Direcional
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e Unidirecional: para cima, para baixo, para a direita, para a esquerda, para dentro, para

fora, para o centro, para a lateral inferior esquerda, para a lateral inferior direita, para a

lateral superior direita, para a lateral superior esquerda, para especifico ponto

referencial

e Bidirecional: para cima e para baixo, para a esquerda e para a direita, para dentro e

para fora, para as laterais opostas — superiores direitas e inferiores esquerdas

Nao direcional

Maneira

Qualidade, tensao e velocidade

e Continuo

e Deretencao

e Refreado

Frequéncia

Repeticao

e Simples

e Repetido

Fonte: Brito (1990 apud Quadros e Karnopp, 2004)

Observamos na obra de Flausino do século XIX, ‘inspirada’ por Pélissier, a

presenca de muitas das categorias relativas ao movimento, expressas no quadro

anterior.

Por meio da explicitacdo das categorias que compdem o parametro
movimento, podemos ter uma idéia do grande desafio que se coloca para o
ilustrador de qualquer lingua de sinais, e isso néo foi diferente com Flausino e

Pélissier, embora a época fosse outra. Assim sendo, ha que se pensar em que
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tipo de sinal grafico deve ser utilizado de acordo com a especificidade do sinal a
ser representado, e em saber fazé-lo da forma mais ‘adequada’ possivel, de forma

que o leitor da imagem consiga, além de interpreta-la, reproduzi-la.

Em que pese a experiéncia e ao esforco e do ilustrador, ainda ndo da para
garantir que uma pessoa que nao esteja familiarizada com esse tipo de imagem va
entendé-la ao ponto de conseguir sinalizar de forma autdbnoma. Isso ocorre com 0s
desenhos de Flausino; embora ele utilize uma gama de sinais gréaficos
acompanhando os sinais, a “leitura” desse tipo de imagem néao é tarefa simples,
em virtude das dificuldades técnicas que ele apresenta em relacdo ao desenho. A
leitura dos sinais dessa obra torna-se dificultada por ndo ser Flausino um
ilustrador profissional, e sim um ‘repetidor com uma vontade declarada de
desenhar. A percepcdao do movimento efetivamente s6 ocorre se a ilustracao é

realizada de maneira técnica por um bom ilustrador.

Veja a seqguir a vasta utilizacdo dos sinais graficos por Flausino:

< . o

N4 12, Chaming WV

Figura 32. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Chaminé
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7. Elephante

Figura 33. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Elephante

16, Mﬂutecﬂpm

Figura 35. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Mentecapto
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17. Cade um

Figura 36. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) - Cada um

= %
HE

15, Algumas vezes

Figura 37. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) - Algumas vezes

10. Sem

Figura 38. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) - Sem
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3.1.2.4. Dimensao e escala

A dimensdo, ou seja, a extensdo em qualquer sentido: largura, altura,
comprimento ou profundidade, existe na vida real. Podemos visualiza-la por meio
de nossa visao esteredptica e binocular, porém em nenhuma das representacdes
bidimensionais da realidade, tais como o desenho, a pintura, a fotografia, a
televisdo, o cinema, existe uma dimenséo real; ela depende da ilusdo. Dondis
(2007) refere que a ilusdo pode ser reforcada de varias formas, mas o principal
artificio para simula-la € o uso da técnica da perspectiva. O uso da perspectiva
recorre a linha para produzir efeitos, mas a sua finalidade € produzir uma

sensacgao de realidade.

A escala,® conforme Gomes Filho (2000), constitui-se de um meio de
reproduzir de forma real as relacdes que existem entre os objetos, sejam elas de
carater dimensionais, tonais, térmicas, entre outras. Ela pode ser estabelecida nao
somente levando-se em consideragdo o tamanho das pistas visuais, mas também
se deve pensar nas relagdes da mesma com o campo ou com o ambiente. Os
resultados visuais proporcionados pelo uso da escala podem sofrer alteracoes,
nao sao absolutos, pois estdo sujeitos a variaveis modificadoras. A nocao de
dimensdao e escala € fundamental para um ilustrador, em mesmo grau de
importancia que outros elementos basicos da comunicacéao visual:

Aprender a relacionar o tamanho com o objetivo e o significado é
essencial na estruturagcdo da mensagem visual. O controle da escala
pode fazer uma sala grande parecer pequena e aconchegante e uma
sala pequena, aberta e arejada. Esse efeito se estende a toda a
manipulacdo do espaco (grifo nosso), por mais ilusério que ele seja
(DONDIS, 2007, p. 75).

Dondis (2007) afirma que a versdo contemporanea mais importante de
escala é a que foi concebida pelo arquiteto francés Le Corbusier. Para o arquiteto,

a medida modular, na qual se baseia todo o seu sistema, é o tamanho do homem,

* A escala também pode ser definida de acordo com Houaiss e Villar (2001) como a relacdo entre
0 as proporcoes de uma representacao e as do objeto representado.
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e, a partir dessa proporcéao, ele estabeleceu uma altura média de teto, uma
abertura média de janela, uma porta média, entre outros aspectos.

No trabalho realizado por Flausino, podemos observar, que, em algumas
estampas nao houve uma preocupacdo em trabalhar com a representacdo da
proporcdo de diferentes partes do corpo do mesmo individuo. E importante
salientar que, dependendo do significado do sinal a ser representado, Pélissier e,
consequentemente, Flausino, desenham a figura- referéncia com o corpo inteiro
(em alguns desenhos de corpo inteiro falta parte das pernas e os pés), com meio-
corpo (cabeca, tronco e membros superiores), com 0 antebraco e as maéaos,
somente com o punho e as maos, ou com a mao dominante para a realizacao do
sinal. Essa variedade de pontos de articulacéo, ou seja, de locais em que incidem
0s sinais, consequentemente faz com que o ilustrador precise dominar no¢ées de

proporcao referentes a anatomia como também nogdes de escorco.

Vemos em algumas representacdes da figura-referéncia de Flausino uma
desproporcao entre o tamanho da face e o da mao, o que revela sua dificuldade
em trabalhar com escorco, quando representa o corpo ou partes do mesmo.
Vejamos esses aspectos nas imagens a seqguir:

2. Ardosia

Figura 39. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Ardosia
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3. Apezar

Figura 40. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Apezar

Na Iconographia dos signaes do surdos-mudos, a pessoa-referéncia
aparece sempre sozinha ou, dependendo do significado do sinal que esta sendo
representado, com um objeto nas maos (para fazer alusédo ao formato do objeto e
a forma de realizar o sinal). Consequentemente, ndo é possivel avaliar como
Flausino e também Pélissier utilizariam outro elemento basico da comunicacao
visual, que é a escala. Pelo fato de a pessoa-referéncia estar sempre sozinha, nao

existem outras variaveis modificadoras que se relacionam com ela.

3.1.2.5. Textura

A textura também é um dos elementos basicos da comunicacgao visual, e,
como Dondis (2007), aponta ela pode substituir as qualidades de outro sentido, o
tato. Porém podemos também perceber esse elemento pela associagdo da visao e
do tato. Pensando em termos de grafismo, a textura é gerada por uma série de
gestos, que vao deixar marcas pontuais, circulares, e retas, e que, por meio de
uma repeticdo enfatica, minuciosa e também detalhada, acabam construindo
espacos que sao formados pela justaposicdo dessas marcas. Derdyk (2003, p.
177) ressalta que “a trama gréfica se abre, se fecha, inventando planos, sugerindo
profundidade, construindo volumes. Tal como a lente zoom da camera fotografica,

o olho penetra no micro e macro da estrutura grafica”.
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A nossa experiéncia com a textura acaba sendo mais visual do que tatil,
fruto de uma relagdo com o mundo atual, onde nossa apreensao tatil vem se
perdendo enquanto forma de saber, de conhecer. Isso ocorre, segundo Duarte
Junior (2001), porque vivemos numa realidade cada vez mais “cerebral” e
‘padronizada,” em que nossas mMaos nao se exercitam no ato de tocar
sensivelmente, de tocar buscando o prazer e a sabedoria que as coisas podem
nos oferecer pelo toque.

Em se tratando de desenho, Dondis (2007) exemplifica que a textura pode
ser representada por meio de linhas, como as de uma pagina impressa ou como
as dos padrdes de um determinado tecido, e também pelos tracos sobrepostos de
um esboco. As texturas podem se apresentar em varias direcdes: horizontal,

vertical, obliqua, entre outras.

Como referem Kojima e Segala (s.d), a lingua brasileira de sinais possui um
‘sistema especifico’, que tem por finalidade demonstrar caracteristicas especiais,
com explicagcdes minuciosas de particularidades de objetos, de corpo (humano ou
de animais) e de outros elementos a serem sinalizados. Por meio desse sistema
especifico, conseguimos, por exemplo, explicitar a textura sempre que ela seja
uma caracteristica marcante que deve ser incorporada durante a realizacdo de
determinado sinal. A explicitacdo da textura faz parte da composicdo de muitos
sinais que se referem a animais. Isso também se aplica em Libras quando
utilizamos sinais que indicam qualidades. Entretanto a representacédo da textura
em Libras é diferente da representacao da textura em desenho.

No que tange a obra de Flausino, verificamos que existe uma tentativa de
demonstrar a textura da roupa da figura-referéncia por meio de ‘hachuras’.
Geralmente, para constituir essas hachuras, ele utiliza linhas retas e em diagonal
bem proximas umas das outras. Outra demonstragdo do uso da textura estd na
representacado dos cabelos da figura-referéncia. O ilustrador emprega geralmente
linhas curvas na composicdo para fazer alusdo a um cabelo mais volumoso.
Vejamos a forma variada de representacdo de Flausino para os aspectos ja
discutidos:
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14. Reprehender

Figura 41. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Reprehender

11. .0k ! tervor!

Figura 42. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Oh! terror!

7. Corejoso

Figura 43. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Corajoso
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7. Hoje

Figura 44. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- Hoje

Apés tratarmos de alguns elementos basicos intrinsecos a constituicao da
comunicagao visual, como também da utilizagdo desses elementos na obra de
Flausino, passamos agora a apresentar algumas caracteristicas especificas da
Iconographia dos signaes dos surdos-mudos no campo do léxico que a constitui.

3.1.3. Categoria 2 — Algumas caracteristicas lexicais

Nessa categoria, a nossa intencdo é destacar algumas caracteristicas
presentes do aspecto lexical que compde a obra de Flausino da Gama. Faz-se
necessario salientar que a nossa abordagem nao tem a pretensao de esgotar essa
tematica, visto que a riqueza de sua constituicdo € bastante grande e merece

outras investigacoes.

3.1.3.1. Revisitando a obra...

Ao analisarmos a Iconographia dos signaes dos surdos-mudos
consideramos que a obra apresenta ‘duas partes’ que se relacionam. A primeira
diz respeito a propria iconografia de uma lingua de sinais, que no momento e
contexto em que foi elaborada nao era originalmente brasileira, mas que estava
sendo lancada como uma proposta com base na lingua francesa de sinais. Por se

tratar de uma iconografia, o aspecto visual predomina nessa parte.

104



A outra refere-se a presenca de ‘textos’, que, seguidos as estampas, tém
por finalidade esclarecer ao leitor sobre a forma de realizagdo dos sinais que sédo
apresentados ao longo da obra. Esses ‘textos’ na verdade apresentam-se em
forma de listas que trazem a palavra, que é referente ao significado do sinal em
questao, e a descricado de como fazé-lo ou produzi-lo. Para exemplificar, vejamos
o texto que foi elaborado por Flausino para descrever a forma de realizacdo do
sinal de “p&o torrado com manteiga”:

Sobrepér a palma de uma mao sobre a outra, e arrastar duas ou tres
vezes a superior sobre a inferior até a ponta dos dedos. Si ajuntar o

signal de preto, exprime —doce, o de vermelho exprime- groseille e o de
amarello exprime- manteiga (GAMA, 1875, estampa 2).

10. Pao torrado
cont manleiqa

Figura 45. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875)- P&o torrado com
manteiga

Destaca-se que esse sinal diz respeito ao grupo semantico “Alimentos,
objetos de mesa” e que esta inserido na estampa 2. A seguinte descri¢do:
“Sobrepbr a palma de uma mao sobre a outra, e arrastar duas ou tres vezes a
superior sobre a inferior até & ponta dos dedos” (GAMA, 1875, estampa 2) refere-
se ao sinal “pao com manteiga”. A partir desse enunciado, podem-se gerar alguns
tipos de interpretacdo. De acordo com a descricao, se associarmos esse sinal ao
sinal referente a “preto”, o seu significado altera-se para “doce”. Nao obstante,
tendo em vista que o inicio do enunciado significa “pao torrado”, poderiamos inferir
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que, ao juntarmos o sinal de preto, que significa “doce,” formariamos o sinal “pao
torrado doce”. Se juntassemos o sinal de vermelho, o sinal formado seria “pao
torrado com groselha,” e se fizéssemos o mesmo com o sinal de amarelo, o sinal
formado seria “p&o torrado com manteiga”. De acordo com o que foi descrito e
com o que realmente Flausino apresenta em termos de imagem, ha uma
incoeréncia: a imagem por si s6 ja apresenta como significado “pao torrado com
manteiga”, € ndao vemos o sinal de amarelo como complemento. Isso gera

confusao e duvidas em relagéao a esse sinal.

Além disso, observamos outro problema relacionado a essa estampa,
especificamente a esse sinal: tendo em vista que a estampa 1 apresenta a
“Dactilologia dos surdos-mudos”, a estampa 2 inicia praticamente a apresentacao
dos sinais da obra e o Iéxico estd relacionado a alimentacado, fazemos o seguinte
questionamento: como realizar as variacdes do sinal descrito, fazendo os sinais
das cores solicitadas, se as mesmas ndo foram abordadas ainda na obra? E
praticamente impossivel. Isso ocorre também com outros sinais ao longo da obra.
O ilustrador, que, ao que parece, também foi 0 responsavel pela elaboragdo dos
textos que acompanham a obra, deveria ter atentado para esse fato. Essa critica
nao se estende a Pélissier, que apresenta somente a iconografia da lingua
francesa de sinais sem 0 acréscimo de textos de carater explicativo. Se o objetivo
da criacdo desse material era “vulgarizar a linguagem dos signaes, meio predilecto
dos surdos-mudos para a manifestacdo do pensamento” (LEITE, 1875, p.2), logo
no inicio ja se encontrava um entrave para que isso ocorresse. As palavras de
Tobias Leite revelam uma intencao didatica atribuida ao material, porém, de
acordo com o que pudemos observar, existiam ‘lacunas’ para que esse ‘projeto’
levasse a cabo tal intencdo. Reily (2007), ao estudar a dificuldade que se observa
na representacao grafica de sinais manuais, afirma:

A linguagem é din&mica e constitui-se na intera¢do social, com funcoées
diversas dependendo dos propdésitos dos usuarios e do contexto. Os
sistemas de sinais gestuais sdo igualmente  dinamicos.
Convencionalizam-se e firmam-se como sistemas, mas podem mudar
para atender as demandas sociais que vao se apresentando. Em virtude
de sua natureza efémera, tém desafiado inUmeros interessados em fixa-

los, representa-los (desenhando ou descrevendo em escrita — grifo
nosso) e registra-los (REILY, 2007, p. 311).
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A despeito da elucidacdo desse aspecto problematico, podemos dizer que
Flausino tentou inovar quanto a elaboragcdo de um dicionario, contemplando,
nesse caso especifico, a hibridizagdo de recursos visuais e linguisticos, porém de

forma ineficaz algumas vezes.

3.1.3.2. ltens lexicais...

Em relagdo aos itens lexicais que compdem a obra de Flausino, podemos
considerar que basicamente se referem a transcricdo das mesmas escolhas feitas
por Pélissier. Nado se sabe ao certo os motivos que levaram Pélissier a essas
escolhas e nao cabe aqui aprofundar seus motivos. Ao analisarmos a obra de
Flausino e também a de Pélissier, podemos inferir que os itens lexicais que
compdem ambas se relacionam com aspectos do cotidiano vivenciado em um
colégio interno, caracteristicos da época em que Flausino e Pélissier estudaram,
pois ambos tiveram essa experiéncia. Embora existisse a diferenca de
nacionalidade, acreditamos que, devido a educacdo especial que tiveram, a
experiéncia de vida dos dois era semelhante e que, talvez por esse motivo,
Flausino tenha se sentido tdo “a vontade” em utilizar a obra de seu “companheiro
de causa” para “propor a sua prépria”, como se fosse de sua autoria. Em relacéao
ao cotidiano vivenciado em um colégio interno na época, esses itens lexicais

relacionam-se a:

e Alimentos;

e Bebidas;

e Objetos de mesa;

e Objetos para escrever;

e Objetos de aula;

¢ Individualidade e profissoes;

e Animais (entre eles, passaros, peixes e insetos).
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Além disso, as obras apresentam itens lexicais que pertencem a gramatica

da lingua francesa e a da lingua portuguesa, como:

e Adjetivos (aqui se faz uma distincao entre adjetivos e adjetivos enquanto

qualidades morais);

e Pronomes;

e Trés tempos absolutos do indicativo;

e Verbos;

e Advérbios;

e Preposicdes;

e Conjuncoes.

Entretanto a nossa anadlise referente a esse aspecto deve ser cuidadosa,
pois o idealizador da obra era francés e, consequentemente, incorporou a sua
criagcao elementos relativos a sua cultura. Flausino, tendo se apropriado da obra
original e criado a sua versao, parece que ndo levou em consideracdo a
incorporagcdo de habitos e costumes franceses, propostos por Pélissier,
manifestando-os também na Iconographia dos signaes dos surdos-mudos.
Encontramos em sua obra alguns sinais que fogem do contexto brasileiro, mais

especificamente, do Rio de Janeiro no século XIX. Passemos entdo a apresentar e

analisar alguns deles:
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Quadro 5 — Verbetes descontextualizados

Sinal apresentado na obra Indexacao semantica

O vocabulo “caca” esta indexado no
item “alimentos e objectos de

mesa’.

O vocéabulo “fogo” estda indexado no

item “objectos de aula”.

<‘.“‘“‘—"—'\‘;‘:R 7
M w O vocabulo “chaminé” esta indexado

no item “objectos de aula”

v 12. Chuming Wy

Fonte: Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, 1875

O sinal referente a caca, com tracos de iconicidade em virtude da posicao
das mé&os e localizagdo, remete-nos a ideia de uma espingarda. Sendo

empregado num contexto alimenticio, leva-nos a pensar que a caga aqui tem a
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finalidade de obter alimentos. Porém a caca realizada dessa forma ndo era
habitual no Brasil do século XIX. Em nosso pais, os indigenas, que foram os
primeiros habitantes da terra, tinham por habito a pratica da caca, entretanto, de
acordo com relatos historicos, o instrumental utilizado era outro: arco e flecha. A
caca com espingarda remete-nos a um costume francés do século XIX. Kelly
(2005), ao narrar a histéria de Antonin Caréme, o cozinheiro de maior importancia
culinaria da Franga no século XIX e cozinheiro de Napoledo Bonaparte, aponta
que a gastronomia francesa se desenvolveu devido a riqueza do pais, onde havia
ouro, prata, trufas, carnes de caca (grifo nosso) e uma grande quantidade de
criados. Acrescenta que as festas gastronémicas nos palacios serviam um numero

bastante grande de comensais.

Diante dessas evidéncias, inserir 0 vocabulo “caga” nesse contexto é
totalmente aceitavel para Pélissier, mas nao para Flausino. Alias, se observarmos
o léxico referente a “alimentos, objectos de mesa”, verificamos que nele ndo ha
nenhum alimento tipicamente brasileiro, herdado de nossa tradi¢do historica, ou

seja, da influéncia indigena e portuguesa na constituicao de nossa culinaria.

Quanto ao item referente a “objectos de aula”, vimos que Flausino insere
nesse item os sinais de fogo e chaminé (traduzindo do francés para a lingua
portuguesa, o vocabulo cheminée significa lareira). Pelo fato de a Iconographia
dos signaes dos surdos-mudos ter sido organizada com base num material de
origem francesa, repetidamente podemos observar a presenca de habitos dessa
cultura por meio da presenca desses dois verbetes. Na Franca, em virtude do
inverno rigoroso, era aceitavel e necessario ter em sala de aula uma lareira para
aquecer o ambiente, e que, portanto, os alunos conhecessem o sinal de fogo,
elemento indispensavel para acendé-la. Entretanto, no Rio de Janeiro, préximo ao
tropico de Capricérnio, com clima tropical (quente e Umido), com temperatura
variando entre 20 °C a 27 °C, segundo Camara (2009), o uso desses elementos
em sala de aula é totalmente impraticavel. Ao longo da obra ainda encontramos

outros verbetes que se enquadram nessa mesma situacao.
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Chaui (2003), ao se referir a origem da linguagem, aponta que a area da
Filosofia ha muito tempo discutiu essa questdo. Destaca que uma primeira
divergéncia sobre esse assunto surgiu na Grécia, onde a questao que se colocava
era: a linguagem é natural aos homens ou é uma convencado social? Esse
questionamento levou, séculos mais tarde, a seguinte conclusao:

A linguagem como capacidade de expressdo dos seres humanos é
natural, isto é, os seres humanos nascem com uma aparelhagem fisica,
anatdmica e fisiolégica que Ihes permite expressarem-se pela palavra;
mas as linguas sdo convencionais, isto €&, surgem de condicdes
historicas, geograficas, econémicas, e politicas determinadas, ou, em
outros termos, sao fatos culturais (grifo nosso). Uma vez instituida uma
lingua, ela se torna uma estrutura ou um sistema dotado de necessidade
interna, passando a funcionar como se fosse algo natural, isto €, como
algo que possui suas leis e principios proprios, independentes dos
sujeitos falantes que a empregam (CHAUI, 2003, p. 150).
Considerando tais colocacdes, podemos inferir que a elaboragcdo de um
dicionario® de lingua de sinais, que servira de instrumento para que pessoas
tenham acesso e incorporem a lingua em questdo, traz, por meio de alguns de
seus verbetes, tracos da cultura de seu local de origem. Flausino n&o atentou para
esse aspecto quando elaborou o seu material e, além do mais, passou a
disseminar por meio dele tragos da cultura francesa, que servia de certa forma
como ‘referéncia’ para o Brasil no século XIX. E o que se observa, por exemplo,
no relato de 1816 do arquivista real Luiz Joaquim dos Santos Marrocos, que, em
carta dirigida a sua irma em Lisboa, fala sobre a ‘invasao’ dos produtos franceses
no Rio de Janeiro:
Nao posso explicar-te a abundéancia e a fartura das fazendas e
quinquilharias francesas que tém inundado esta cidade. J&4 ndo se véem
fazendas inglesas, que todas tém sido abandonadas, e toda a gente se

vé ataviada ao gosto francés, menos eu, que sou Portugal Velho, e
ninguém me tira desta cisma (MARROCOQOS, apud GOMES, 2007, p. 213).

% Sabemos que existem varios tipos de dicionarios. Baseados em Buscato, Garcia e Pelachin
(1998), os dicionarios que geralmente consultamos sdo os que apresentam os vocabulos da lingua
e suas acepcgoes, ditos unilingues ou monolingues. Porém existem outros: os que traduzem as
palavras de uma lingua para outra, que sdo denominados de bilingues diretos ou de retorno a
lingua de partida; os dicionarios especializados linguisticos e os especializados enciclopédicos. O
material de Flausino e também o de Pélissier constituem-se como dicionarios, entretanto nao
apresentam as acepg¢des dos verbetes apresentados mas imagens que se referem aos sinais
escolhidos para compor o léxico e seus respectivos significados.
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Em se tratando dos itens lexicais apresentados na obra, outro fato que nos
chama a atencao diz respeito aos tipos de verbetes selecionados para compor o
item relativo a adjetivos®. Flausino e também Pélissier fazem uma distingéo entre
os “adjectivos” e os “adjectivos (qualidades moraes)”. Ao analisarmos a obra de
Flausino, podemos verificar que os “adjectivos” se referem mais a aspectos

relacionados ao aspecto fisico da pessoa, embora haja excec¢oes.
Entre eles, sdo apresentados os seguintes adjetivos:

Quadro 6 - Adjetivos

Grande/pequeno
Gordo/magro
Grosso/delgado
Rico/pobre
Forte/fraco
Activo/moleirao
Comprido/curto
Largo/estreito
Espesso/delgado
Alto/baixo
Recto/curvo

Quente/frio

Fonte: Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, 1875

* Terra (1996) caracteriza adjetivo como palavra variavel em género, nimero e grau que
caracteriza o substantivo, indicando-lhe qualidade, estado, modo de ser ou aspecto.
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Nessa mesma linha, Flausino apresenta outros adjetivos, seguindo o
padrdao que ele proprio estipulou para evidenciar os opostos, ou seja, vocabulos
que sao antonimos. Todavia existem equivocos nessa sequéncia, porque 0S

vocabulos expressos ndo sao anténimos:

Quadro 7 — Antonimos

Mocgo/velho
Limpo/porco

Fallante/surdo-mudo

Pezado/ligeiro
Novo/fino
Velho/usado

Tenro/duro

Fonte: Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, 1875

Além disso, Flausino apresenta dois vocabulos, nessa mesma indexacao,
que retratam sinonimia, perdendo o foco novamente: “bonito/bello”. Ao final da
estampa, destaca trés cores: o azul, o vermelho e o verde; e insere nessa

classificacdo, como cores, o branco e o preto.

Os “adjectivos (Qualidades moraes)” que Flausino e Pélissier apresentam
relacionam-se mais ao modo de ser da pessoa. Entre eles, estdo listados os

seguintes verbetes:

Quadro 8 — Adjetivos — qualidades morais

Obediente/desobediente

Estudioso/preguicoso
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Casto/malevolo
Agradavel/colerico
Sobrio/guloso
Instruido/ignorante
Sincero/mentiroso
Sensato/mentecapto
Prudente/imprudente
Applicado/distrahido
Bom/mao
Orgulhoso/modesto
Discreto/curioso
Corajoso/relachado
Piedoso/hypocrita
Pacifico/briguento
Generoso/avarento
Clemente/vingativo
Intelligente/idiota

Silencioso/fallante

Fonte: Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, 1875
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A priori, salientamos que também existem problemas da mesma natureza
dos anteriores na relacdo entre palavras que seriam antbnimas, mas que, na
verdade, nao denotam a idéia de oposicdo, como: casto/malevolo;
agradavel/colerico; sébrio/guloso. Entretanto o foco de nossa analise agora se
volta para a questdo da educacdo moral e do ensino religioso, e de sua
legitimacdo no uso dos sinais que possuem o0s significados que ja foram
demonstrados.

Vejamos alguns exemplos no quadro a seguir:

Quadro 9 — Qualidades morais

Sinal Indexacao semantica

O vocabulo pacifico esta indexado no
item “Adjectivos - qualidades

moraes”

O vocabulo briguento esta indexado
no item “Adjectivos - qualidades

moraes”

12. Briguento
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O vocabulo casto esta indexado no
item “Adjectivos - qualidades

moraes”

5. Caslo

Fonte: Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, 1875

O diretor Tobias Leite, em seu relatério de 1871, enderecado ao Senhor
Conselheiro Joao Alfredo Corréa de Oliveira, entdo ministro e secretario de Estado
dos negdcios do Império, destaca as suas concepcdes sobre 0 ensino religioso e a
educacao moral, considerados também ‘contelidos’ intrinsecos a formacao que o

Instituto se dignava a oferecer aos surdos que ali ingressassem.

Em relacdo ao ensino religioso, Leite (1871, p. 6) considerava que “o
sentimento religioso é innato ao surdo-mudo que o manifesta por signaes tao
expressivos, que nado deixam duvida”. Para que esse ‘sentimento’ fosse melhor
desenvolvido eram oferecidas no curriculo no 12 e 2° anos a “Doutrina Christa” e a
“Histéria Sagrada” respectivamente. Diante desse fato, constatamos que é
inegavel a influéncia do cristianismo, nesse periodo, nos ambientes educativos, ou
seja, nos colégios de maneira geral. Para elucidar essa influéncia, selecionamos
algumas mencoes na propaganda de alguns colégios na época do Império. O
Collegio Brasileiro para Educagao de Meninas, dirigido por D. Florinda de Oliveira

Fernandes, por exemplo, fazia o seguinte destaque sobre o ensino religioso:

Em todos os domingos e dias santos ha missa na capella do collegio.
Nesses dias e nas quintas-feiras.[...] No preco da pensado de 120$000 por
trimestre comprehende-se o ensino da doutrina christa, principios de
civilidade e polidez, linguas portugueza, franceza e ingleza, caligraphia,
arithmetica, historia universal e a especial do Brasil, geographia, physica
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e astronGmica, todos os trabalhos de agulha, bordados e flores de todas
as qualidades (ALMANAK LAEMMERT, 1872, p. 458).

O Collegio de Educacao de Meninas, Collegio de Botafogo, estabelecido
em 1836, e dirigido por Mrs.Hitchings, apresentava também o ensino religioso em

sua proposta de educacao:

Sendo a educacdo a base principal da felicidade humana, ocupa os
primeiros cuidados das directoras deste collegio, que, incansaveis pelos
progressos de suas allumnas, ndo descansdo em instrui-las em todos os
objectos Uteis ao seu desenvolvimento physico e moral. Além das
materias acima mencionadas, as discipulas seréo instruidas na doutrina
christa e preceitos de sua religido. [...] O Capelldo do Collegio, que tem a
seu cargo o instruir as alumnas na Religido Catholica, e prepara-las para
a primeira communhdo que tem todos os annos, celebra o sacrificio da
Missa todos os domingos e dias santos, no oratério que o mesmo
Collegio possue com especial licenca perpetua do Exmo. Revmo.
Internuncio Apostolico (ALMANAK LAEMMERT, 1871, p. 420).

Além da questao religiosa, havia uma grande énfase a educacao moral, tdo
valorizada nos colégios de maneira geral, como também no Imperial Instituto dos
Surdos Mudos. Leite (1871), no mesmo relatério mencionado anteriormente,
destaca a situacao que os surdos educados no Instituto apresentavam em relagcao

ao comportamento:

E satisfatério o estado dos alumnos n'este importantissimo ramo da
educagao, nao s6 porque nenhum facto se deu que revelasse perversao
de sentimentos, ou corrupcdo de costumes, como a esquivanga, a
irritabilidade e a desconfianga, tdo naturaes no surdo-mudo,
desappareceram, e hoje os que visitam o Instituto nas horas dos recreios
ficam surprehendidos vendo que entre os alumnos reinam a ruidosa
alegria, a mobilidade e a expansdo que se observam nos recreios dos
collegios dos fallantes. Contudo este estado ainda ndao me satisfaz,
porque ainda ndo basta: eu desejaria infundir n'esses infelizes todos os
sentimentos nobres e ideias magnanimas, que devem adornar 0 corag¢ao
e illustrar a intelligencia da nossa mocidade, falta-me porém um auxiliar
mais idéneo do que o Inspector de alumnos que o Regulamento creou. A
brandura, a persuasdo, a affabilidade acompanhadas de inesgotavel
paciéncia, e apoiadas na mais escrupulosa pureza de costumes, sdo os
Unicos e infalliveis meios de captar a confianga do surdo-mudo, e de
amolda-lo com a mesma facilidade com que se faz o que se deseja da
cera aquecida entre os dedos (LEITE, 1871,p. 6).

No conteudo do relatério do diretor Tobias Leite, vemos uma grande
preocupacao da parte desse gestor quanto a educacao moral, fato comumente

encontrado a época em outros estabelecimentos educativos, conforme ja citado.
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Diante dessas consideracoes e da andlise das imagens que compdem o item
lexical “adjectivos (qualidades moraes)”, podemos inferir que, além de bom cristao,
o aluno surdo do Instituto tinha que mostrar uma ‘conduta exemplar’. Destacamos
uma imagem que pertence ao item lexical “Objetos de aula”, que indica a presenca

do maior simbolo do cristianismo, provavelmente utilizado em sala de aula:

Figura 46. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) - Cruz

Ao analisarmos o Iéxico da categoria dos “adjectivos (qualidades moraes)”,
também verificamos que alguns fazem alusdo ou referem-se aos sete pecados
capitais. J. Bujanda (1956, p. 84) explica que os pecados capitais “sdo aquelas
paixdes ou defeitos da alma que dao origem a diversas faltas”. A palavra capital
nesse contexto significa origem ou fonte de onde surgem os pecados. Os
considerados pecados capitais sao sete: a soberba, a avareza, a luxuria, a ira, a
gula, a inveja e a preguica.

De acordo com o autor, a soberba “é o desejo desordenado de sobressair”;
a avareza € “o desejo desordenado de possuir bens”; a luxdria “¢ o desejo
desordenado de prazeres impuros”; a ira refere-se ao “desejo desordenado de
vingar uma injuria”; a gula “é o apetite desordenado de comer e beber”; a inveja “é
o0 acto de se entristecer com os bens do préximo”; e a preguica “é a falta de
vontade para agir conforme o nosso dever” (p. 85-86). As obras de Flausino e
Pélissier destacam os seguintes adjetivos (qualidades morais) derivados dos sete
pecados capitais: preguicoso, guloso, avarento, vingativo, orgulhoso. A inveja e a

luxdria nao foram incluidas nesse contexto.
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A insercao desses verbetes, além de reforcar o trabalho desenvolvido no
ensino religioso e na educacao moral, mostra-nos também a influéncia da teologia
moral na educacao de surdos. J.Bujanda (1956) destaca que o objeto de estudo
da teologia moral sdo as normas de conduta que o0 homem deve guardar para com
Deus, ou seja, aquilo que deve obedecer. Em outras palavras, essa teologia
ensina o que € certo e o que errado. Tal concepcéo era a que se tinha sobre a
teologia moral na época de Flausino. Agostini (2007) aprofunda essa questao, e

destaca que até o Concilio Vaticano I1*®

predominou uma teologia moral de carater
neoescolastico, iniciada no século XVIII e implantada no século XIX. O autor
comenta ainda que os manuais neoescolasticos buscavam dar um principio
unitario a moral:
Esses manuais neo-escolasticos primaram por indicar com clareza quais
eram os valores de carater universal e perene, enfatizando a importancia
dos atos e acentuando as normas morais, sendo o individuo o ponto de
referéncia. Nao faltaram, no entanto, exageros dos que achavam que
nada mais mudaria em termos de moral, estando tudo determinado uma
vez por todas, sem distingdo de niveis; também exagerou-se no

pessimismo em relacdo ao mundo, ao corpo e a sexualidade, vistos com
desprezo e ocasides proximas de pecado (AGOSTINI, 2007, p.2).

Diante desse contexto, € bastante compreensivel a questao da selecao de
verbetes que fazem parte das estampas/pranchas, e também, de certa forma, a
busca por uma educacdo que ‘moldasse’ o surdo. Nesse sentido, vemos
explicitamente nas palavras do diretor Tobias Leite (1875) a intencao de “mostrar
0 quanto deve ser apreciado um surdo-mudo educado”, que, em todos o0s
sentidos, seria uma espécie de ‘propaganda’ do trabalho desenvolvido no Instituto.
Seria, enfim, uma amostra de que, apesar das dificuldades encontradas, era

possivel realizar um trabalho educativo com aqueles “infelizes”.

3 Agostini (2007) diz que o Concilio Vaticano Il iniciou um processo de renovagédo em relacao a
teologia moral. Refere ainda que “a moral que enfatizava por demais o “ndo pode”, “ndo deve” e 0
“medo” da lugar a uma moral segundo a qual o cristdo “pode” e “deve” participar dos projetos de
Deus por um mundo novo, sendo estes - 0 aqui e -0 agora- o lugar e o tempo da graga de Deus
para nés. Reconciliam-se o humano e o divino, sendo o cristdo um parceiro de Deus que, criado a
Sua imagem, é chamado ao “dominio” da cria¢do, no cuidado, no respeito e na reta administracao

desta, sem deixar-se dominar por nenhuma espécie de “idolatria” (p. 4).
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Conforme evidenciado ao longo deste estudo, a obra de Pélissier foi a ‘fonte
inspiradora’ para que Flausino pudesse elaborar a sua. Demos énfase a questéao
das imagens que a obra apresenta e neste momento abordamos a tradugéo dos
verbetes da lingua francesa para a lingua portuguesa. Um fato observado é que a
obra de Flausino ndo faz nenhuma mencdo ao nome do tradutor que
possivelmente tenha feito esse trabalho. Sabemos que algumas linguas
estrangeiras eram ensinadas nos colégios do Rio de Janeiro, entre elas o francés,
o inglés, o latim, o grego e o alemao®’. Uma hipétese que se coloca é que talvez o
préprio diretor Tobias Leite, ou algum outro professor que ndo era de francés,
tenha auxiliado Flausino nas traducées.

Por meio de uma revisdo comparativa realizada com as duas obras,
observamos que Flausino, ou a pessoa que possivelmente tenha feito a traducéo,
nao tinha total dominio da lingua francesa, pois, ao converter os vocabulos para a
lingua portuguesa, cometeu alguns erros na tradugdao. Um exemplo € o vocébulo
chaminée, presente na obra de Pélissier, e que na lingua portuguesa significa

lareira. Entretanto esse vocabulo foi traduzido na obra de Flausino como

& =
g O

' 12. Chaminé W

“chaminé”.

Figura 47. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) — Chaminé

Quando sabemos do real significado do vocabulo chaminée por ter acesso
a obra de Pélissier, passamos a entender melhor o sinal correspondente e
também a sua forma de constituicao. Pélissier , ao desenhar o sinal relativo a

chaminée, destacou o traco de iconicidade que ele possui, ou seja, por meio de

* Fonte: Almanak Laemmert. Os anos pesquisados foram 1854, 1871 e 1872.
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elementos basicos da comunicacao visual, tentou descrever o formato de uma
lareira. Flausino também desenhou o mesmo sinal, porém parece que nao
percebeu o trago de iconicidade presente nele e traduziu-o inadequadamente,

mesmo contando com a representagao visual realizada por Pélissier.

No que diz respeito a traducao desse vocabulo francés para a lingua
portuguesa, na tentativa de entender por que Flausino o traduziu dessa forma,
apoiamo-nos na ideia de que pode ter sido influenciado por falso cognato®®.

Outro exemplo que se aplica a questdo da problematica verificada na
tradugcdo é o vocabulo francés homard, retirado da obra de Pélissier, e que
significa lagostim®. No entanto foi traduzido na obra de Flausino como “lagarta”.
Nesse caso, nao existe a possibilidade do tradutor ter se apoiado na ideia de falso

cognato, como anteriormente.

12. Lagurta

Figura 48. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) — Lagarta

Analisemos mais uma situacao em que isso ocorre. O vocabulo moine, da

obra de Pélissier, foi traduzido como “cdénego” para a Iconographia dos signaes

** Alonso (2006, p. 13) explica que os falsos cognatos “sdo palavras que, por sua similitude
ortografica e/ou fbnica, apresentam-se, a primeira vista, como de facil tradugdo e, portanto,
compreensdo, mas que, de fato, escondem perigosas armadilhas ao aluno principiante. Sao
também conhecidos como falsos amigos ou heterossemanticos, |éxico de linguas diferentes, que
mantém uma relacdo etimolégica, mas que evoluiram de modo diverso quanto ao significado,
mantendo uma forma total ou parcialmente similar”.

* De acordo com o Dicionario Escolar da Lingua Portuguesa da Academia Brasileira de Letras
(2008, p.768), o vocébulo lagostim significa “crustdceo semelhante a lagosta, mas desprovido de
antenas”.
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dos surdos-mudos, quando o seu significado em francés é monge. E outro caso
tipico do desconhecimento do tradutor em questdo para realizar a traducao dos

verbetes em francés para a lingua portuguesa.

15. Conego

Figura 49. Iconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) — Conego

Ao longo da obra, encontramos muitos outros casos que se assemelham
aos citados anteriormente. Como ocorre em todas as linguas, também temos que
levar em consideracao o possivel uso de estrangeirismos. Por ter sido notavel a
influéncia da lingua francesa nesse periodo, tanto que era uma das linguas
estrangeiras ensinadas nos colégios do Império, o wuso provavel de
estrangeirismos também pode ser observado na obra de Flausino. Como exemplo,
podemos citar o verbete Eau de Seltz, que foi traduzido para a lingua portuguesa
como “Agoa de Seltz”. Nesse caso, a traducao foi realizada em parte, pois, como
se tratava de um produto francés, parte do nome foi preservada. De acordo com o
dicionario de lingua portuguesa e alema intitulado Langenscheidts
Taschenworterbuch der portugiesischen und deustchen sprache, o vocabulo Seltz

significa agua gasosa.
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8. Agoa de Seltz

Figura 50. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) — Agoa de Seltz

Outra hipétese em relacao a essa questdo diz respeito a manutengédo do
vocabulo “tizana” na obra de Flausino, e que se encontra como tisane na obra de

Pélissier, e cujo significado é cha de ervas.

11. Tizuna

Figura 51. lconographia dos signaes dos surdos-mudos (1875) — Tizana

Outra situacao que ocorre e que vem ao encontro daquilo que estamos
defendendo aplica-se a tradugéo do vocabulo gendarme. Na obra de Flausino, o
vocabulo em questao foi traduzido para a lingua portuguesa como “gendarma”.
Realizamos uma pesquisa no Diccionario da Lingua Brasileira (1832), escrito por
Luiz Maria da Silva Pinto, um dos dicionarios que abarcavam os verbetes
utilizados na época, mas nao encontramos o seu significado. De acordo com o
tradutor Babylon, o termo francés gendarme tem como significado “guarda

armado, soldado incumbido de guardar a ordem publica, na Franca”. O Novo
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Aurélio Século XXI, dicionario de Lingua Portuguesa, contempla o verbete
“‘gendarme” que significa “soldado da forca incumbida de velar pela seguranca e
ordem publica, na Franga”.

Nesse caso, ndo sabemos ao certo se 0 uso desse vocabulo constituia-se
como estrangeirismo, porém sabemos, pelas pesquisas efetivadas, que a tradugao
foi realizada de forma incorreta. Aqui, como em outros casos ja mencionados
neste estudo, podemos vislumbrar a cultura francesa sendo valorizada em terras
nacionais, transmitida e destinada por meio da Iconographia dos Signaes dos
Surdos-Mudos a populagao em geral do século XIX, pois, como afirmava o diretor
Tobias Leite (1875) no prefacio da obra, o objetivo era “vulgarizar a linguagem dos
signaes, meio predilecto dos surdos- mudos” para “os pais, 0s professores

primarios e todos os que se interessarem por esses infelizes...”

3.1.3.3. Sinais Perpétuos...

A Iconographia dos signaes dos Surdos-Mudos apresenta ao todo trezentos
e oitenta e dois sinais, nUmero exatamente igual ao apresentado na obra de
Pélissier. Com base em dicionarios contemporaneos de linguas de sinais, entre
eles o Dicionario Enciclopédico llustrado Trilingue: Lingua de Sinais Brasileira, um
dos mais completos da area da surdez, com nove mil e quinhentos verbetes, e 0
Livro llustrado de Lingua Brasileira de Sinais, que traz menos verbetes, sendo,
porém um material bastante atual, realizamos uma andlise para verificar a
existéncia ou nao de alguns dos sinais lancados em 1875 por Flausino no Iéxico
da atual lingua brasileira de sinais.

Nessa analise, levamos em consideragéo o nivel fonolégico das linguas de
sinais e verificamos que alguns sinais da obra de Flausino permanecem na lingua
brasileira de sinais até hoje. A mudanca das linguas no decorrer do tempo é objeto
de estudo da linguistica histérica. Com base em Silva (2008), destacamos que, no
decurso de sua histérica, ocorrem numa lingua mudancgas de carater fonico,
mérfico, sintatico e léxico-semantico. A lingua de sinais, por se tratar de uma

lingua de modalidade espaco-visual, também passa por alteragcbes que se
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estabelecem no seio das comunidades surdas. Othero (2004) refere que uma
lingua pode ser considerada uma entidade viva, pois ela se modifica, € vulneravel
as adaptacbes. Podemos observar que isso ocorreu com a lingua brasileira de

sinais se atentarmos para os sinais apresentados na obra de Flausino,

Nao ha lingua que permaneca uniforme. Todas as linguas mudam. Essa
€ uma das poucas verdades indiscutiveis em relagdo as linguas, sobre a
qual nao pode haver nenhuma duvida (POSSENTI, 1996)

Nao cabe neste momento investir nas mudancas linguisticas e histéricas
verificadas na lingua brasileira de sinais, ndo é o foco do presente estudo.
Ademais, ndo podemos considerar como a expressdo de uma lingua em sua
totalidade o conteudo expresso na obra de Flausino nem na de Pélissier, pois a
conceituagdo de lingua vai muito além da apresentagdo de varias listas de
palavras que aludem aos sinais selecionados, como ocorre em ambas as obras.

Nesse sentido, Fernandes (2004) caracteriza lingua da seguinte forma:

O conceito de lingua esta ligado a um conjunto de regras gramaticais que
identificam a sua estrutura nos diversos planos (dos sons, da estrutura,
da formagdo e das classes de palavras, das estruturas frasais, da
semantica, da contextualizagao e do uso (FERNANDES, 2003, p.16).
Por intermédio dessa citacao, podemos visualizar a abrangéncia desse
conceito, 0 que s6 vem confirmar a nossa percepgao sobre a questao abordada

anteriormente.

A seguir, com o intuito de evidenciar a presenca dos sinais desenhados por
Flausino na Libras contemporanea, listamos os sinais que sobreviveram ao tempo
e as mudancas linguisticas que também impactaram essa modalidade de lingua,
da forma como sdo descritos e classificados por Flausino e também por Pélissier;

esses sinais podem ser visualizados no anexo deste trabalho:
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Alimentos e objectos de mesa

Carne, pimenta, guardanapo, ovo e tempero (5 sinais)

Bebidas e objectos de mesa

Vinho (1 sinal)

Objectos para escrever

Carta e lapis (2 sinais)

Objectos da aula

Cruz, livro, compasso, espelho (4 sinais)

Individualidade e profissoes

Irma/irméo (1 sinal)

Animaes

Rinoceronte, macaco, coelho, gato, porco e boi (6 sinais)

Passaros, peixes e insectos

Piolho (1 sinal)
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Adjectivos

Surdo-mudo, comprido, curto, espesso, duro, vermelho (6 sinais)

Adjectivos (qualidades moraes)

Colérico (1 sinal)

Adjectivos

Silencioso (1 sinal)

Pronomes e os 3 tempos absolutos do indicativo

Eu (1 sinal)

Verbos

Desejar, ver (2 sinais)

Advérbios

Ano, também (2 sinais)

Preposicoes

Sobre, com, no alto, no fundo, em casa de (5 sinais)
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Total geral de sinais: 38

Se levarmos em consideragcdo o numero total de sinais que a obra de
Flausino traz, veremos que 0s sinais que se mantiveram no decorrer do tempo séo
relativamente poucos, devido a evolugao linguistica da Libras, porém eles ainda
existem, o que também demonstra a influéncia que a lingua de sinais francesa
teve na origem da lingua brasileira de sinais, além de outras circunstancias que se
relacionam a histéria da educagéo de surdos no Brasil. Reily (2004), ao se referir
ao Imperial Instituto de Surdos-Mudos, fundado por Huet em 1857, declara que
esse espaco foi propicio para a criagdo de uma lingua de sinais brasileira, pelo
fato de Huet ser surdo, e ainda por atuar nessa instituicido onde os alunos surdos
também sinalizavam entre si. Sendo assim, “na confluéncia da lingua de sinais
francesa (LSF) com a lingua de sinais dos centros urbanos brasileiros (LSCB) **”,
constituiu-se a lingua brasileira de sinais (p. 116). E a elaboracdo da obra de
Flausino anos mais tarde, que de fato € de linhagem francesa, também vem

contribuir no sentido de legitimar e documentar essa lingua.

3.1.3.4. A estampa relegada...

Ao estudarmos a obra de Flausino e também a de Pélissier, por motivos ja
explicitados neste trabalho, notamos que a obra de Flausino apresenta uma
estampa a menos quando comparada com a de Pélissier. Verificando as estampas
de Flausino e as respectivas pranchas desenhadas por Pélissier, vimos que
Flausino ndo desenhou uma delas, que tem como titulo /la numération. Em seguida

apresentamos a referida prancha com o seu conteudo:

* Brito (1993) considera que a LSCB é a lingua de sinais usada em capitais e outros centros
urbanos no Brasil.
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Pélissier - Planche 13 : la numération

Figura 52. L’'Enseignement Primaire des Sourds-Muets mis a la portée de tout le monde
avec Une Iconographie des Signes- Par M. Pélissier (1856)-La numération

A prancha de Pélissier que Flausino nao desenhou traz como conteldo
algumas configuragbes de maos que representam os sinais dos seguintes
numerais: 0, 1, 2, 3, 4, 5, 16, 17, 18, 19, 100, 1000, 800, 50 e 6. Por meio de
pontilhado e sua relacdo, expressa graficamente, com as maos configuradas,
Pélissier tenta demonstrar a formacao de outros numerais, tais como 6, 7, 8, 9, 20,
24,30, 31, 40 e 45.
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Apesar de o ilustrador ter feito uso de um tipo de sinal grafico, nesse caso,
o pontilhado, com o intuito de evidenciar a producédo de determinados numerais, a
leitura das imagens e, consequentemente, a ‘reproducdo’ manual das mesmas,
torna-se algo extremamente dificil de realizar. Entretanto, em relagdo ao desenho
desses sinais, observamos que aparentemente é mais facil de ser feito se
comparado a outros que estao presentes na obra. Dessa forma, o fato de Flausino
nao ter desenhado também essa prancha causou-nos estranheza. Na obra de
Flausino, nao ha nenhuma mencao ao fato e nem alguma estampa que traga esse
conteudo de forma diferenciada. Enfim, ndo sabemos os motivos pelos quais
Flausino relegou essa prancha de Pélissier e os meios possiveis para sabé-lo nao
possibilitam, no caso a sua propria obra.
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Consideracoes finais

E preciso nao esquecer de ver a nova borboleta
Nem o céu de sempre...

Cecilia Meireles

O presente estudo buscou recuperar a origem da iconografia da lingua
brasileira de sinais, por meio de uma investigacdo da obra de Flausino da Gama,
surdo que no século XIX produziu um material que ganharia notoriedade histérica

e grande relevancia na area da surdez até os dias atuais.

Num primeiro momento, a fim de entender o percurso de Flausino e o
processo de elaboracdo de sua obra, buscamos uma compreensdao acerca do
surgimento da imagem litografica no Brasil, e de todo o contexto de
desenvolvimento referente a essa técnica. Por meio da incurséo pela histéria da
gravura no Brasil, também conseguimos compreender a importancia que tinham
algumas pessoas ligadas a litografia na sociedade da época, e em que medida
participaram da empreitada liderada por Flausino da Gama. Pudemos verificar, por
intermédio da obra de Flausino, que Tobias Leite, diretor do Imperial Instituto dos
Surdos-Mudos, podia contar com o apoio de nomes influentes na area da
litografia, surgindo, assim, a possibilidade de transformar o ‘desejo’ de um dos

seus alunos surdos em um ato propriamente dito.

Com esta pesquisa, ainda verificamos que Flausino nao foi o criador de
uma iconografia, mas o ‘repetidor’ de uma ja existente; o seu processo é marcado
pela reproducdo de algo ja consolidado, e ndo pela criagdo de algo novo,
inusitado. Entretanto a concepcdo que se tem a respeito de direito autoral
atualmente, ou melhor, da préatica da copia, é diferente da que se tinha no século
XIX, apesar de a justica no Brasil ja ter se pronunciado quanto a esse aspecto.

Dessa forma, chega a ser paradoxal o tratamento dado a pratica da cépia

no século XIX: ao mesmo tempo em que teve origem no neoclassico, sendo,
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portanto, legitimada como producao artistica, era também descrita em lei como
atitude de ma-fé. Ao que parece, Flausino e seus responsaveis desconheciam as
implicacdes legais que o ato de copiar poderia acarretar, tanto que, além de copiar
os desenhos de Pélissier, Flausino ainda traduziu os verbetes da lingua francesa

para a lingua portuguesa na composicao da sua obra.

Os estudos sobre a fundacao do Imperial Instituto dos Surdos-Mudos e
sobre a gestao do diretor Tobias Leite permitiram descortinar alguns fatos sobre a
vida de Flausino da Gama na época em que foi repetidor. Tratava-se de realidade
bastante dura, que obrigava os proprios alunos a assumirem postos de trabalho
que deveriam ser ocupados por pessoas designadas pelo Estado. Pudemos
comprovar esse fato pelas declaracées do diretor Tobias Leite em seus relatérios
de 1869 e 1871. Além da falta de funcionarios para o exercicio das funcdes
existentes no Instituto, vislumbramos também a falta de preparo dos que se

encontravam ali para lidar com alunos surdos.

E, nessas condicoes, verificamos a importancia que teve o aluno Flausino
para o Instituto, e quanto ele era ‘apreciado’ pelo diretor Tobias Leite. Entretanto
na sua histéria, um fato nos chama a atencdo: Flausino ingressou no Imperial
Instituto em 1869, aos dezoito anos. Dois anos apés, tornou-se um repetidor. E
surpreendente que, em tdo pouco tempo, Flausino tenha se destacado tanto a
ponto de ocupar esse cargo e servir de exemplo aos seus companheiros de causa
e, inclusive, a sociedade da época. Isso nos leva a pensar na possibilidade de
Flausino ter cursado outro colégio antes de ingressar no Instituto e ndo ser tao
nedfito assim em conhecimentos académicos; ou, talvez, os fatos narrados nao

tenham acontecido na realidade da forma como foram descritos.

De qualquer maneira, o ‘protagonismo’, pelo menos aparente, vivido por
Flausino, € que o levou a realizar o seu intento. O fato de um surdo produzir um
material sobre lingua de sinais, mesmo tendo outro surdo como inspiracao, é algo
a se considerar, porque, historicamente, muitos dicionarios de linguas de sinais
foram produzidos por ouvintes. Tanto foi importante que, por meio de sua

iniciativa, outros materiais foram surgindo e apresentando-se de forma
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semelhante, ou seja, Flausino acabou instituindo uma tradicao iconografica para a
lingua brasileira de sinais, servindo de referéncia para os ilustradores com a
incumbéncia de ilustrar materiais dessa natureza. E até os dias atuais
encontramos dicionarios de linguas de sinais com as mesmas caracteristicas
relativas a visualidade e composicdo das imagens observadas na obra de

Flausino.

Constatamos que a elaboracao da /conographia dos Signaes dos Surdos-
Mudos, por Flausino da Gama, transformou-o0 num mito na histéria da surdez e na
lingua de sinais. Como foi o precursor na elaboracao de uma obra pioneira, muitas
pessoas da area valorizam a iniciativa, porém desconhecem realmente o que
Flausino fez. A reproducdo do material de Pélissier foi realizada com base nos
conhecimentos que possuia de desenho; talvez no Imperial Instituto dos Surdos-
Mudos, as aulas relativas a essa disciplina tenham Ihe proporcionado algumas
nogdes da técnica. Mesmo tendo ingressado tarde nesse ambiente educativo, e
com as limitagdes ja apontadas na sua produgéo grafica, Flausino foi considerado
habilidoso pelo diretor Tobias Leite. O fato de uma pessoa ter habilidade para
realizar alguma coisa néo significa que tenha talento. Flausino ndo era desenbhista,
nao era ilustrador, porém foi considerado pelos seus ‘cuidadores’ como tal.

Pela informacédo visual que a obra de Flausino da Gama apresenta
reconhecemos que ele nado tinha dominio da linguagem visual. Quando
analisamos suas estampas, a apreensdo do conteudo imagético nao é rapida.
Pelo fato de serem desenhos cuja referéncia sao sinais, isso se agrava ainda
mais, pois o nivel de detalhamento que cada sinal exige é alto, e, se o desenho
nao for bem realizado, a leitura fica comprometida. Isso exige do leitor um tempo
maior de observacao para a compreensao, nao tendo, mesmo assim, garantias do

entendimento do sinal.

Em relacdo ao uso dos elementos basicos da comunicacao visual, pudemos
ver que Flausino apresenta limitacbes de carater técnico. Ainda que ele utilize
esses elementos, ha indicios de que ndo possui uma orientacdo em termos de
composicao. Em se tratando da utilizacao da técnica da litografia, Flausino, ao que
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tudo indica, obteve ajuda ao produzir a sua obra. O préprio diretor Tobias Leite
relata no prefacio da Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos que Flausino
aprendeu o desenho litografico com o Sr. Eduard Rensburg, que Ihe ofereceu a
sua oficina para a confeccdo do material. Entretanto a obra de Flausino foi
impressa na Typographia Universal dos irmdos Laemmert. Nao ha registros que
informem o porqué da mudanga; talvez pelo fato de ser um trabalho rico em
detalhes que se encaixava na categoria de livro e precisava de um tratamento
diferenciado. Um fato que também nos chamou a atengdo é que em 1875 a
Typographia Universal localizava-se a Rua dos Invélidos, n®. 71 e o
estabelecimento litografico de Eduard Rensburg tinha inicialmente como endereco
a Rua do Hospicio*', n? 103. Em 1841, o estabelecimento litografico de Eduard
Rensburg mudou-se para a Rua da Misericérdia. Analisando geograficamente o
mapa da cidade do Rio de Janeiro da época, verificamos que essas ruas sao
proximas. Esse fato também pode ter influenciado a escolha do local da
impressao, tendo em vista que a Typographia Universal contava com todo o

aparato para tal.

A Typographia Universal era uma das mais bem estruturadas nesse
periodo, contando com um numero expressivo de funcionarios com as mais
variadas fungdes relativas a producao de litogravuras: leitores das provas,
composi¢do e impressdo. Para uma pessoa que nunca tinha tido contato com
essa de técnica, e tudo indica que Flausino se encaixava nessa categoria, fica
realmente dificil se apropriar dela de forma tao rapida, a ponto de produzir uma
obra composta por 20 estampas, além da parte escrita relativa as listas, em

‘poucos dias’.

Fazemos essa afirmagcdo com base em nossa vivéncia no laboratério de
gravura do Instituto de Artes da Unicamp. A técnica da litografia € complexa,
exigindo o conhecimento de todas as suas etapas de forma bem aprofundada,

para que o resultado final fique a contento, ou seja, esteticamente aceitavel e

* Pacini (2010) refere que a Rua do Hospicio mudou de nome em 1915 e tornou-se a Rua Buenos
Aires. Essa rua continua sendo uma das mais famosas e conhecidas do centro da cidade do Rio
de Janeiro.
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atendendo aos objetivos esperados com a producdo da imagem. Nao estamos
querendo dizer com isso que Flausino ndo era capaz de fazé-lo, entretanto ele
deveria ter uma formacdo mais profunda nesse tipo de técnica, o que
provavelmente ndao ocorreu. Nao temos elementos para mensurar que espécie de
auxilio Flausino recebeu, porém sabemos que o Sr. Eduard Rensburg participou
desse processo e provavelmente alguns funcionarios da Typographia Universal

também.

Ao compararmos as estampas produzidas por Flausino com as pranchas
desenhadas por Pélissier, pudemos notar que o conteddo é praticamente o
mesmo, contudo percebemos uma diferenca bastante sutil no tracado de alguns
sinais. Por meio da andlise das imagens, ndo sabemos dizer se o desenho foi
realizado a mao livre ou se Flausino utilizou alguma estratégia, como a
transferéncia das imagens de Péllisier para a pedra litografica usando uma
espécie de ‘carbono’. Como nao conhecemos sua producao em desenho além da
encontrada na Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos, fica dificil avaliar a
forma como provavelmente ele desenhou, e saber se realmente desenhava sem

‘modelos’.

Os desenhos expressos na obra de Flausino, assim como na de Pélissier,
correspondem a um léxico selecionado e reunido em grupos semanticos, como ja
mencionado neste trabalho. Os dois autores nao se preocuparam em destacar
coisa alguma a respeito do funcionamento da lingua de sinais, tampouco com a
quantidade restrita de sinais apresentados, se comparados ao léxico da lingua oral
de seus paises: a lingua francesa, no caso de Pélissier, e a lingua portuguesa, no
de Flausino,

Os verbetes selecionados para os grupos semanticos que compdem a obra,
na maioria das vezes, fazem parte do cotidiano de um colégio interno, pois um
pouco da rotina que era estabelecida nesse espaco foi expressa nessas escolhas
lexicais. Além disso, a obra tem por objetivo ensinar sinais relativos a aspectos da
gramatica da lingua. Assim sendo, consideramos a obra de Flausino restrita em

termos lexicais, ndo sendo capaz de revelar a lingua brasileira de sinais em sua
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totalidade. Ademais, ter se apropriado das mesmas escolhas de Pélissier,
Flausino acaba se baseando na lingua francesa de sinais para nos propor uma
iconografia e uma lingua, ou seja, ele redesenha a prépria lingua francesa de
sinais e denomina-a Iconographia dos Signaes dos Surdos-Mudos. A Unica
diferenca que podemos observar em relacao as duas obras € uma lista escrita que
Flausino criou com o intuito de explicar a forma de realizagdo de alguns sinais,

porém nem todos constam nessa lista.

O fato de Flausino ter apresentado em sua obra uma lista referente a forma
de producdo dos sinais manuais faz-nos rememorar as listas de sinais manuais
desenvolvidas nos mosteiros medievais em que havia a pratica do voto do
siléncio. Essas listas, que serviam para a comunicag¢do entre 0s monges, traziam
um léxico estritamente relacionado a rotina do mosteiro e as praticas religiosas.
Reily (2007) destaca, entre outras listas, a Monasterialis Indicia, com cento e vinte

sete sinais acompanhados de descri¢des verbais.

N&o sabemos ao certo que motivos levaram Flausino a escrever a lista, pois
ela nao se encontra na obra de Pélissier. Entretanto o que nos chama a atencgao é
que Flausino, ao prop6-la, faz-nos pensar que ele préprio conhecia em
profundidade os sinais presentes em sua obra, a ponto de descrever a forma de
realizacdo de quase todos, que, na verdade, originalmente pertenciam a lingua de
sinais francesa. E isso nos leva a um novo questionamento: como Flausino
aprendeu a lingua de sinais francesa? A lingua oral francesa estava prevista no
curriculo do Instituto, porém a lingua de sinais ndo, até porque o seu ensino
contrariava os objetivos da época no que se referia a educacao de surdos. De
qualquer forma, a influéncia que a Franca exerceu no Brasil do século XIX foi
bastante relevante e impactou varios aspectos da sociedade, tendo seu inicio com
a vinda da Missao Artistica Francesa em 1816. Isso ocorreu em razao do prestigio
que a Franca também gozava internacionalmente. Dessa forma, é compreensivel

a presenca da lingua francesa no cotidiano do Brasil do século XIX.

Diante de todos os aspectos levantados, a nossa abordagem aqui se
encerra e deixa indicios de outras possiveis investidas que poderdao alimentar a
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continuidade desta pesquisa. Percorremos o rastro de Flausino da Gama para
buscar a origem da lingua brasileira de sinais. O estudo realizado revela quanto
ainda temos para desvendar a respeito da histéria da educagdo dos surdos no
Brasil, especificamente no periodo Imperial. Nesse sentido, a obra em si da
margem para pesquisas acerca da composi¢cdo do léxico da Iconographia dos
Signaes dos Surdos-Mudos; para as representacoes que se tinha da surdez e da
pessoa surda no contexto do Imperial Instituto dos Surdos- Mudos; para as
praticas de ensino voltadas para os surdos no século XIX no Brasil em

comparagao as praticas destinadas aos ouvintes, entre outros aspectos.

A realizacdo desse estudo foi bastante significativa. Enfrentamos varios
obstaculos que se impuseram no inicio do trabalho relacionados a falta de estudos
sobre o periodo imperial e os primérdios da educacdo do surdo no Brasil. Outro
fator que também nos obrigou a redimensionar o nosso enfoque foi o fato de
descobrirmos que a obra de Flausino da Gama nao era original, depois que nos
defrontamos com a publicacdo de Pierre Pélissier. O acesso as fontes primarias
demandaram muito empenho e uma busca incessante para que este trabalho

pudesse se efetivar.

No que tange a pesquisadora, podemos dizer que a escolha desse objeto
de estudo proporcionou-lhe uma pesquisa motivadora e aberta a novas
possibilidades, tendo em vista que o conhecimento estd sempre em construgao.
Empreender um estudo inovador, apesar dos percalcos ao longo da trajetéria, €
muito compensador e a cada nova descoberta fica o desejo de continuar

investindo naquilo que se constitui uma nova fonte de conhecimento.

Esperamos que, por meio da presente pesquisa, tenhamos auxiliado a
elucidar conhecimentos sobre a origem da iconografia da lingua brasileira de
sinais, contribuindo no sentido de apresentar Flausino a comunidade cientifica
como um surdo que teve importante papel na propagacao da lingua brasileira de

sinais, com a primeira tentativa de registro ha cento e trinta e seis anos atras.
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Como contribuicdo, também trazemos no anexo a obra Iconographia dos
Signaes dos Surdos-Mudos restaurada. A obra de Flausino da Gama passou por
uma ‘limpeza’ digital para a recuperacao das imagens, tirando, dessa forma,
marcas de fungos e de envelhecimento, préprias de seu tempo de existéncia e ma
conservagao. Esperamos democratizar, assim, 0 acesso a esse importante legado

pertencente a historia da surdez no Brasil.
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tem dous fins:

1.° Vulgarisar a linguagem dos signaes, meio predilecto dos surdos®
mudos para a manifesta¢iio dos seus pensamentos.

Os pais, os professoves primarios, e todos os que se inferessarem
por esges infelizes, ficardd habilitados para os entender e se fazerem
entender.

2.° Mostrar o guanto deve ser apreciado um surdo-mudo educado.

O alumno deste Instituto, Flausino José da Gama, vendo entre os
Jivros da bibliotheca a obra do illustre surdo-mudo Pellisier, profes:
sor do Instituto de Pariz, manifestou desejo de reproduzir as estam-
pas para os fallantes conversarem com 0 surdos-mudos, dizia-me elle
repetidas vezes.

N&o obstante ser elle habil desenhista, a realisagdo do seu desejo
era difficil, porque nfio ha no Instituto officina de lihtographia, e a
despeza nas officinas do commercio seria grande.

Referindo o facto ao Sr. Kduard Rensburg, este senhor genero-
samente offerecen-se para ensinar a Flausino o desenho lithographico,
¢ as suas officinas para a execuglio da obra. Aceitei immediatamente
o offerecimento, e em poucos dias salio o livro que tenho a satisfac-
¢io de apresentar a todos os que se interessarem por essa NUMErosa
classe de nossos compatriotas.

A Flausino os louvores, e ao Sr. Rensbury os agradecimentos de
todos os que se interessfio pela instrucgio popular.

"Topias LEITE.
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ESTAMPA L
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10. Pao tsrrado
com mandega

14. Guardanapo

11. Bolinhos

15. Colher

19, Temperar

18, Sopeira

FSTAMPA 2

AL

191



192



"kl

Iig.

Fig.

Fig.

li’if;.
Fig.

g

Fig.

“

Fig.

Fig.

Hsrames 11

Alimentos, objectos de mesa

A figura 1* deve preceder o signal de cousa que
se come,

Do mesmo modo se procede com o signal de refeighio,
antecedendo o signal de manhd para indicar almogo,
de meio-dia jantar, ete.

Na figura 4* a mio esquerda representa a tripa € o
pollegar da direita a carne picada que nella se intro-
duz para formar a linguica.

6.— Bater com as extremidades dos dedos, umas contra as
outras, como se se quebrasse ovos batendo um no outro.

1. -— Precedé-lo do antecedente,

). — Fingir que se morde um pedacgo de queijo que estivesse
entre o pollegar e indicador.

i0. — Sobrepdr a palma de uma méo sobre a ouwa, c arrastar

duas ou tres vezes a superior sobre a inferior até &
ponta dos dedos. Si ajuntar o signal de preto, exprime
—doce—, o de vermelho exprime—groseille e o de
amarello exprime — manteiga.

Completa-se o signal da figura 11 tragando com o indi-
cador direitoa forma de um pastel, e figurando o rolo
de pdo com que os pasteleiros amassiio —a maga,

12, — Fingir moer ¢com a mio direita sobre a csquerda, e
accrescentar-lhe o signal 19.

I3.— Tocar a lingua com a extremidade do indicador e juntar-
Ihe o signal 19.

14.—DPara exprimir guardanapo, ajunta-se-lhe o signal de
limpar a bocea e de estendé-lo sobre os joelhos. Para
exprimir toalha, fingir que se estende sobre a mesa
que se figura estar diante.

17.—8i for canivete, figura-se abri-lo. Si for faca, figura-se.
cortar.

}8. —Depois de se fazer com as mios a férma da sopeira,
ajunta-ge o signal de sdpa, que consiste no de péo, e
no de colher.

f9.—Mover os dedos retrahidos como quando se semeia, ou
se espalha sal sobre nm prato.
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ESTAMPA 3

..' 7
A :

o o e
2. Vinho 3. igoa EE s 5. Café 6. Aguardente

\‘ \% ‘-‘-
7. Cerveje 8. Agoa de Seltz . .
J ’ ,") 16, Lede 11. Tizuna

4. Garrafa

17. Betelha
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BEstanpa 1

Bebidas e objectos de mesa.

ig. 1.—A mesma observacdo da figura 1- da estampa precedente,
ig. 2.—0—V —dactylologico feito sobre a face, esfregando-a,
indica a ¢dr do vinho.

Fig. 3.—O indicador curvado representa a torneira, e o seu movi-
mento representa a agua que corre,

Fig. 4.—Este signal representa a acclio de tirar agua.

O signal de agua varfa muito, exemplo: chuva, e beber,

nadar, e beber; o signal mais usado é o da figura 3.

Fig. 6,—Cocando a garganta com a ponta do indicador representa-
se a sensacgiio que a aguardente causa na goela.

Fig. 7.—I o signal de sacar rolhas. Fazendo-o preceder do da
figura 2, exprime-se vinho velho.

Fig. 8.—Fingir apertar o piston das garrafas que contém aguas
gazosas

Fig. 9.—Finge-se que a rolha salta.

Fig. 10.—Representa-se com o indicador esquerdo o peito da vacea
e com a mdo direita a acciio de mugir,

Fig. 12.~-Ajunta-se o signal de amarello,

Fig. 13.—Ajunta-se o signal da figura 12,

Fig. 14.—Ajunta-se o de agua.

Iig. 15.—Taz-se mencio de lavar.

Fig. 17.—Ajunta-se o signal de vinho.
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ESTAMPA 4

1. Escrever

4, Penno 5. Lapis de pedra

J,«a )
\\
g & J

10. Areieiro

. Pedra negra 12. Giz 13, Li-mpado; da pedra

18. Carteira pare escrever 19. Escriplorio

20. Seerelaria
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Horawpra 1v,

Objectos para escrever

Fig. 2.—Humedecer com o halito a palma da mioesquerda, e fazer
signal de a limpar com a m#o direita.

Fig. 3.—Fingir que tem um caderno sob o brago esquerdo, e
mostrar com o bordo interno da mio direita as extremi-
dades do caderno, os seuslados superiores e inferiores.

Fig. 8.—Precede-lo do signal da fig. 7.
Fig. 41.—Tracar um quadrilatero diante de si.
Fig. 12.—Preceder do signal da figura 11.

e, 18.—Puchar as duas m3os sobre um plano inclinado cujo
p )
ponto inferior seja o seu corpo.

Fig. 19.—Depois de fingir que d4 volta a uma chave, finge abrir
com as duas mios uma tarmpa em semicirculo.

Fig. 20.—O mesmo que a precedente, porém em sentido inverso,
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ESTAMPA B

14. Pendula

17, Tamboret: 18, Banco

b, Cadetre 16, Cudelra de bragos
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Hsranra v.

Objectos da aula.

Fig. 3.— Depois de tragar a figura da mesa diante de si, finja es-
crever ou comer, conforme a applicagfio que a mesa tiver.

Fig. 6.—Levantar a mfo direita, segurando o pollegar esquerdo, até
4 altura da cabega, figurando o comprimento da varinha,
e depois fingir bater e apontar.

Fig. 8.— Com o indicador percorra o eontorno do proprio perfil, e
depois com as maos faga a figura de uma pequena estampa.

Fig. 9.— Fingir aquentar as mios ao fogo, e depois esfrega-las.

Fig. 10.— Dar pancadinhas com o indicador da mfo direita nas
costas da mao esquerda.

Fig. 13.— Fingir tirar e guardar um relogio do bolso, depois de
haver feito o signal precedente.

Fig. 14.— Fazer o signal da figura 10, e depois figurar com a mio
o movimento da pendula.

Fig. 17.— Tragar com a mfo a férma do assento da cadeira, e de-
pois fingir sentar-se.

Fig. 18.—Figurar com as méos as dimensdes do banco, e depois
fingir sentar-se.
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ESTAMPA 6

S %

4 2. Irmao, 6. Senhor, 1. Rapaz,
3. Par, Mai

Irmd Senhore Rapariga

.‘2'_" i
3 q"

e :
R i 0
N e ‘
3

" 15, Conego 16. Religiosa
13. Bispo  14. Arcebispo

18. Cabo de esquadra 19, General 20. Gendarma

17. Soldado
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Esranrs v1

Individualidade e Profisstes.

Fig. 4.-—Fingir tirar o chapéo.
Fig. 2.~—Passar o indicador desde a ponta até abaixo do queixzo.
Nas oito figuras seguintes, para designar o sexo, é pre-

ciso precedel-as das 1° ou 2°.

Fig. 3.—Signal de nascer.

Fig. 4.—Fingir embalar nos bragos. Elevando-se a mio da altura
dos joelhos até 4 cabega indica menino, rapaz, etc.

Fig. 10.—Fingir que serve. Imprimir as mfos movimento de
vaivem.

Kig. 11. —TFingir varrer,

Fig. 42.— Ajuntar o signal de oracfo, ou missa.

Fig. 17. — Fingir que se leva a arma ao hombro.

Fig. 19.— Ajuntar o signal de chapéo bordado.
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16. Lebre

18. Gato
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Tsrappa vix
Animaes.

Para dizer animal, finja-se respirar, andar, voar ete.
Para dizer quadrupede, finja-se quatro pés.

Fig. 2.— Di-se 4s mBos movimento semelhante a0 que tem o corpo
de quem anda 4 trote,

Fig. 4.—Fazse a acgio de tosar.

Fig. 8.—Faz-se signal de barba, e de chifres voltados para
traz.

Fig. 6.—Finge-se aspecto carrancudo, e faz-se signal de juba, e
cauda longa.

Fig. 7.—Faz-se signal de tromba, ¢ finge-se apanhar com ella qual-
quer cousa.

Fig. 9.— Accrescenta-se pescogo comprido.

Fig. 10.—Balanca-se a cabeca levemente 4 direita e 4 esquerda.

Fig. 11.— Accrescenta-se a acgio de morder, e de devorar,

Fig. 12.— Ajunta-se cauda com penacho.

Fig. 13.-Cogar-se como fazem os macacos.

Ifig. 16. — Accrescentar o signal de espingarda.

Fig. 17.—Fingir fogar o chdo como faz o porco.

Fig. 18 ¢ 19. — Com o signal de pequeno & gato, com o de grande
é tigre.

Fig. 20. — Accrescentar o signal de roer, e o de grande se for paia
dizer rato, e o de pequeno para dizer morcego.

Fig 21.—Fingir apertar com as mios as tetas deum quadrupede, e
ajuntando os signaes 3, se for vacea, e b se for cabra,
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Esranes vim

Passaros, Peixes o insectos,

—Figurar com o indicador esquerdo um bico de passaro
que o indicador direito esfor¢a-se para abrir.

—Fazer signal de azas, ou de voar. Estes dous signaes
reunidos exprimem passaro.

—Accerescenta-se o signal 2, com os bragos mais abertos,

—Accrescenta-se o signal de ovo, eo de por.

—Accrescenta-se o signal de fazerroda,

.—Finge-se o entumescido da garganta,

—Move-se amilo para representar o peixe que nada.

—Representa-se com as mfos, tocando-se pelas extremi-
dadesdos dedos, as fauces monstruosas do cetaceo, se-
parando-as e unindo-as para representar a acgfio de
engulir.

—Abre-se e fecha-se o indicador e o medio das msos em
férma de colchetes.

.—Preceder o signal 11,

—Figurar que ge abre ostras, e que se come,

~—Mover com os dedos sobre a mfo como insectos que
andio— ; acerescentando-gse o signal preto, e muito
pequeno designa formigas.

—Accrescenta-se o signal de azas.

—Faz-se signal de arrastar-se, estirando, e encurtando og
dedos.

— Descreve-se circulos com o indicador, e outro dedo indi-
candono antebrago o comprimento do reptil.
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18. Moleiraao

19. Fallante

ESTAMPA 9

Eiili .
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Hsranpa

Adjectivos

Fig. 10.—Fingir que pede esmola,

Fig. 11.—Dé4-se ao rosto apparencia agradavel.

Fig. 12.—Accrescentar 4 apparencia agradavel, a admiragio.

Kig. 15.—Kstende-se os bragos com forca, cerra-se os punhos, e
saccode—se.

Fig. 16.-—Accrescenta-se ao signal precedente o de negagdo.

Fig. 17.—Faz—se um movimento de vai-vem 4 direita e 4
esquerda.

Fig. 18.-—0 mesmo signal precedente com negativa.
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HEstaspa x

Adjectivos

Fig. 11.—TFingir que se levanta com esforco.

Fig. 12.—O0 inverso do signal precedente.

Fig. 13.—Passar a mio direita sobre a esquerda, e depois abril-a.

Fig. 14.—Passar o indicador brandamente sobre a extremidade
dos outros dedos da mesma mfo, comegando pelo
minimo.

Fig. 15.—rassar a mo direita sobre o brago esquerdo até 4 espa-
dua. 18 tambem signal de — tarde — ¢ de — muito
tempo.

fig, 16. —Kste signal feito levemente ¢ usado, e com forea ¢ estra—
gado.
g, 19.—O mesmo quena fig. 17 da estampa precedente.

Fig. 20. Bater com o dedo médio sobre as costas da outra mdo,
e accrescentar o signal de negativa.,

Fig. 21.—Cér da camisa.

Fig. 22.—Cor das sobrancelhas.

Fig. 23.-—Cbr dos labios.

Fig. 24.--Cor do Céo.

Fig . 25 .—’"“ESGI’GVBI‘ no ar a pala.vra V&l‘de.
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17. Prudente

18. Imprudente

3. Estudioso

19. Applicado

~ 1STAMPA 11]

4. Preguicoso

20. Distrahido
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Fig. 2.
Fig. 5.
Fig. 6
Fig. 7.
fig. 8.
Fig. 9.
Fig. 10.
fig. 11,
Fig. 12
Fig. 13.
Fig. 15,
Fig. 16
Fig. 17
"ig. 18
Fig. 19.
Fig. 20.

Esramra xr

Adjectivos (qualidades moraes)

—Preceder o signaln. 1.
—FElevar e abaixar um pouco 2 ou 3 vezes as mios.

.—Bater ligeira ¢ fortemente os indicadores um contra

o outro.

—A mio aberta sobre o rosto, e fechal-a quando tirar.

—Com os dedos dobrados esfregal-os ligeira e fortemente
contra o peito, de baixo para cima.

—Fingir que come, e indicar depois o lugar do estomago.

—Fazer o signal de comer e levar a miio do estomago ao
mento.

—Bater ligeiramente o meio da testa com a ponta dos
dedos, e abrir a mio afastando-a.

.—O signal 11 com negativa.

—=Signal de coracio e de verdade.

—Com a ponta do indicador tocar a testa, e estendendo a
mio com o dorso para cima, deixar cahir o brago
na posicio natural.

.—Tocar a testa com a ponta do indicador, e mover rapi-

damente as mios em cima da cabega.

.—Tragar circulos com o indicador sobre a testa para m-

dicar reflexfo.

.—{ signal antecedente, em sentido inverso, com negativa.

—Levar rapidamente a ponta do indicador sobre a palma
da mdo.

—Oscilar o indicador no espago, e acompanhar com a
vista os seus movimentos.
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Hypocrita
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17. Intelligente 18. Idiota

19. Silencioso 20. Fallanfe
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Fig.

Fig.
Fig.

Fig.

~

Psranps xu

Adjectivos.

1.—Com semblante de riso.

2.—Depois do signal —de bom — mover a cabeca com
signal de negativa; cruzar rapidamente os bracos sobre
o peito.

4.—Inclinar um pouco a cabeca, e cruzar delicadamente
as mios sobre os peitos.

5.—Fingir procurar, depois fazer o signal de negativa, e
depois o de silencio, voltando um pouco a cabega.

6. —Arregalar os olhos, e com as milos fazer rapidamente
um circulo diante dos olhos.

7.—Bater com o punho sobre o coracio, e arremessar as mios
para frente,

8.—Fingir recuar tremendo com as mdos,

J.—Bater sobre o coracio com a palma da mdo direita, e
arremessal-a para o lado direito, estendida horizontal-
mente.

12.—Ajuntar o signal de mentiroso.

13 . —Rir, movendo as mos brandamente de cima para baixo,
e crusando-as sobre o peito.

14.—Dar 4s mfos o movimento de vai-vem, apoiando os
indicadores um contra o outro.

15.—Ajuntar o signal de perddo.

16.—Fingir receber e dar num soco.

17. —Bater na testa com o indicador, e dar vivacidade aos
olhos.

18 .—Ajuntar ao signal precedente a negativa.
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Esranpa xmi

Pronomes, e 08 8 tempos absolutos do indicativo

Fig.

Fig.
EFig.
Fig.
Fig.
Fig.

Fig.
Fig.

10.—Os pronomes que servem de regimen, sio figurados pelo
polegar esquerdo, e os que servem de sujeitos pelo
polegar direito.

11.—Bater a ponta do indicador direito contra o polegar
esquerdo.

16.~—Dar um movimento circular, da direita para a esquerda,
4 mio direita, figurando o T dactilologico.

17.—Com a m&o fechada, menos o polegar, corre-se aos saltos
da direita para a esquerda.

18.—Tocar os dentes incisivos com o polegar, e atiral-o com
forca para diante.

19.—Signal de agora.

20.—Impellir as mios para diante.

21.—Deixar cahir a mfo direita de alto para baixo, ro¢ando as
cabecas dos dedos da outra méo.
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ESTAMPA 14.

4. Aeariciar

17. Comegar

19. Conceber

18. Comprehender
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Hstaura xtv

Verbos

Os signaes dos verbos consistem em imitay a accio que
elles exprimem.

fig. 1.—Fechar as mos como quem segura alguma cousa, e abril-as
repentinamente como o movimento de quem repelle.

Fig. 2.—Fazer o signal de dinheiro, depois o de dar com a mao

direita, que se conserva estirada, em quanto a esquerda
faz a acglio de receber e gunardar.

Fig. 3.—Tingir com os dedos que ajoelha-se, e depois fazer o signal
de profundo respeito abaixando a cabega e as mfos, da
testa até os joelhos.

ig. 5.-—Fazer givar os indicadores um sobre o outro. Quando
avanca diz-ér, quando recua diz-vir.

Fig. 8.—Mover ligeiramente com os dedos dobrados.

Fig. 10.-—Idéa de posse. As duas mios sobem até o peito em que

tocdo.

Fig. 12, —Bater com fora sobre o dorso dos dedos da mao esquerda

com a outra mao.

Fig. 14.—Bater leve e ligeiramente sobre a face, e fingir que faz o

mesmo em outra pessoa.

Fig. 15.—Voltar ligeiramente a mio de cima para baizo.

Fig. 17.—Metter o indicador direito entre o indicador e o médio

esquerdo.

F’ig‘ 18,—Bater com for¢a a testa com o indicador.

Fig. 19.—O indicador, afastado da testa, descreve circulos.

Fig. 20.—Bater com a méio ‘sobre o coragdo, ¢ depois recuar com
semblante inquieto.
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5. Dever

. dbarcar
Cingir

14. Reprehender

15. Morver

18. Repartir 19. Partir

Ty, /
17. Ordenar 20. Pensar
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Heranpra xv

Verbog

Fig. 1.—Precedido de signal 17, indica criar.

Fig. 2.—0 indicador desce da testa ao queixo, a cabeca faz o signal
de assentimento.

Fig. 3.—Rolar os indicadores um sobre o outro.

Fig. 4.—Retrahir as mfos sobre o coragdo , tendo os dedos do—
brados.

Kig. 5.—Bater muitas vezes com o indicador dobrado; voltado para
abaixo tambem & signal de—=é necessario.

Fig. 8.—-Deixar cahir as mios e afastal-as para os lados.

Fig. 10.—Passar a mio direita levemente sobre o brago esquerdo,
e dar ao rosto e expressio de confianca.

Fig. 11.—Fingir ver e designar alguem com grande consideracsio,
e depois fazer o signal de bem.

%

Fig. 12.—Fazer com a cabega o signal de assentimento, deixar ca-
hir a mio, tendo o indicador e o médio afastado em
férma de V.

Fig. 13.—Escorregar a mio direita- meio fechada sobre a palma da
mio esquerda, desde a ponta dos dedos até o punho,

Fig. 15.—O0 indicador direito, partindo da espadua direita, cahe so-
bre o indicador esquerdo, a0 mesmo tempo inclina-se
a cabec¢a para um lado.

Fig. 16.—Bater um dos lados do indicador esquerdo com o indi-
cador direito.

Fig. 17,—Levar o indicador do labio para o alto, e abaixzal-o rapi-
damente,

Fig. 18.—Fingir cortar com o bordo da méo direita sobre a palma
da mio esquerda.

Fig‘. 19,~Bater com forca o brago direito contra a méo esquerda
aberta.

Fig. 20.—~Tragar circulos na testa com o indicador.
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3. Passeiar 4. Proteger

10, Preeacher 1. Ter bom erito

9. Agradecer
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¥ 20, Querer
17, Vender 18, Purtar 0. ¢
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Bsramps xvi

Verbos

il

ig. 1.—Impellir as mfos fechadas para baixo.

Fig. 2.-~Mover alternativamente diante de si com as maos, tendo a
face dorsal para baixo,

Fig. 3.—Atirar com as maos sobre os hombros, tocando-os leve-
mente por diversas vezes.

Fig. 5.—~Deixar cahir a mio direita sobre o punho esquerdo.

Fig. 7.—Fazer os signaes de applaudir, de cordar e de decorar.

Fig. 8.—Calcar a palma ’da, mio sobre o coraglo. Tracar repeti-
dos circulos, Fi tambem signal de—prazer e de—estar
contente .

fig.  9.—Mover os bracos vepetidas vezes para diante.

Fig. 10.—Fingir que derrama um liquido, e depois fazer signal de
estar cheio.

Fig. 11.—Com as sobrancelhas franzidas e ar satisfeito, impellir as
maos abertas para diante.

Kig. 13.—Bater levemente e muitas vezes a testa com as pontas dos
dedos. Batendo uma s6 vez 6—conhecer, e mais de uma
vez acompanhada da exclamacdo ah ! é—reconhecer.

Fig. 14.—Bater muitas vezes com o dedo no cotovello esquerdo com
semblante provocador.

Fig. 16.—Repetir o signal de procurar, e depois levantar a cabega
bruscamente e fazer o signal 18,

Fig. 17.—Fingir que tem alguma cousa na mdo, e movel-a como
quem vende em leildo.

Fig. 18.—1 o signal de olbar.

Fig. 20.—Precipitar a mo para baixo com ar resoluto.

]
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EsTaMpA VI

Adverbios

Fig. 1.—-Levantando a cabeca.

¥ig. 2.—Abaizxando a cabeca com os olhos fechados.

Fig. 3.—Sol que sae.

Fig. 4.—Sol no zenith,

Fig. 5.—Sol que se pde.

Fig. 7.—Ajuntar o signal de presente, ou de agora.

Fig. 12.—Mover ligeiramente o polegar tocando a ponta do in-

dicador.
"ig. 13.—Pequenos movimentos de vai-vem, da esquerda para a
direita, da mio direita sobre a esquerda.

Fig. 15.—Arranhar duas ou tres vezes a palma da mdo esquerda
com a unha do polegar direito indica vez. dlguma, se
diz levantando o polegar, depois o indicador, e successi-
vamente os outros dedos.

Fig. 16.—Abrir e fechar vivamente as duas maos,

Fig. 17.—Descrever circulos com o indicador, avancando.

Fig. 18.—0 dedo minimo traga uma cruz no ar.
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FarAMPA XvI

Preposigdes

Fig. 1.—A mio direita move-se sobre o dorsoda esquerda.

Fig. 2.—O contrario do precedente.

Fig. 8.—Indireitar o indicador langando a mfo para diante.

Fig. 4.—Fingir dar do lado direito, com a mao direita voltada.

KFig. 6.—Tocar os dorsos das méios.

Fig. 11.—Approximar duas ou tres vezes a mio do lado externo
do ante-brago.

Fig. 15.—Metter muitas vezes o indicador direito entre os dedos
da esquerda,

Eig. 20.—Com o signal 7 se diz em casa de.
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Eeraurs xix
Preposicoes e conjuncqdes

Fig. 1.—A mdo figurando o—d— dactilologico parte da espadua
e chega ao peito.

Kig. 2.—O0 dedo minimo direito é impellido para diante.

Fig.  3.—Impellir & mio com wm movimento brusco, e um pouco
para o lado.

Fig. 4.—Impellir a mio bruscamente para diante.

Fig. 5.—Mover simultaneamente as mios figurando—p-—dactilo-
logico.

ig.  6.—Impellir duas ou tres vezes a mio para diante.

Fig. 9.—Bater levemente a palma da m&o com os dedos reunidos —
Fortemente, de uma s6 vez diz —ainda—

ig. 10.—Movimento rapido das mos na direccio indicada na figura.

Fig. 14.—Tocar com os polegares as pontas dos indicadores, e dar
dquelles movimentos rapidos como de quem d4
piparotes.

Fig. 17.—Abaixar e levantar alternativamente as msos.

Fig. 18.—0 mesmo movimento do antecedente signal, com a
differenga. da posigio dos dedos.
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BEsrampa xx
Interjeigies e interrogacoes

As interjeigSes nfio carecem de explicaciio. No rosto de quem as
emprega se manifesta mais ou menos claramente o sentimento que
as inspira. O surdo-mudo § insigne neste ponto de linguagem.

A figura 14 diz: que, qual, quem. Juntando-se-lhe o signal 15

tem-se a pergunta: como passa de saude? Jun

|

hora-—a pergunta : que horas sfo?

Id

E claro que sem a expressio do rosto todos os signaes serfio
obsenros e inintelligiveis.
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