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atraentes, exigindo o mínimo de esforço de compreensão por parte do leitor. 

Um livro didático da década de 1940 dedicava mais de cem paginas para expor o 

modelo do átomo (Bohr), que hoje se expõe em pouco mais de uma página e de 

maneira infinitamente mais clara; é que se ampliou o grau de compreensão do assunto. 

(LAGE, 2001:124) 

Atualmente, talvez seja difícil imaginar um texto para leigos com conceitos complexos de 

física, sem o auxílio de iconografia. Para Lage (2001), a ilustração (poderíamos incluir aqui a 

infografia) é a forma mais usual de humanizar a informação científica.  

Tradicionalmente, as pautas de jornalismo científico costumam ser centradas em quatro áreas 

de conteúdo: medicina, cosmologia (investigação do universo), biologia e as teorias de 

informação, incluindo a inteligência artificial. Contudo, a Superinteressante coloca em seu site 

que “traz matérias de ciência, curiosidades e tecnologia”, não se limitando às ciências exatas e 

à tecnologia, mas abordando temas das ciências humanas, como a história e filosofia, por 

exemplo. Isso indubitavelmente reflete a valorização das ciências humanas, e evidencia o fato 

de que a crescente oferta de informação por fontes nem sempre confiáveis amplia a 

necessidade de abordagens sérias dos assuntos complexos, mas de maneira agradável e 

acessível aos leigos.  

Conclui-se, então, que a pauta da Superinteressante é muito eclética, sem um padrão fixo de 

reportagens, adaptável aos interesses flutuantes dos leitores. 

5.1.2. Corpus da análise 

A Superinteressante foi escolhida pela sua importante participação na difusão e 

desenvolvimento dos infográficos no Brasil. Para a análise, foram selecionados três infográficos 

retirados da sua edição especial As 20 Melhores Matérias da História da Super. 

Como o infográfico foi definido como uma informação jornalística que se diferencia da 

iconografia tradicional por poder ser a fonte principal de informação na página, o critério 

determinado na escolha das matérias foi a relação de hierarquia da infografia como matéria 

jornalística. Seguindo esse critério, percebe-se que os infográficos da Superinteressante 

costumam pertencer a três grupos principais, dos quais selecionamos os infográficos para 

participar do corpus da pesquisa:  

 Infográfico independente de outra matéria: é aquele que não é subordinado a uma 

matéria principal, costumando tomar o espaço de uma a duas páginas inteiras. Os 

selecionados foram: 
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 A história da Terra (publicado em setembro de 2002) 

 E se... existisse vida em todo o sistema solar? (publicado em junho de 1999) 

 

 Infográfico que complementa a matéria principal: é aquele que é subordinado a 

uma matéria principal, costumando ocupar o espaço de menos de uma página inteira. O 

selecionado foi: 

 O Mapa da Insensatez (publicado em abril de 2006) 
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5.2. Infográfico: A História da Terra 

 



 

111 
 

5.2. Infográfico A História da Terra 

 

Tema do Infográfico 

Este infográfico, intitulado “A história da Terra”, trata da evolução do planeta desde a sua 

origem até ao surgimento dos seres humanos. Toda essa informação é condensada no espaço 

de uma página dupla que apresenta diferentes formas de se expor a informação. Contudo, 

esse infográfico é basicamente uma linha do tempo (horizontal), ou seja, um tipo de gráfico 

que descreve uma seqüência de eventos sucessivos. Trata-se de uma linha de tempo bastante 

complexa, com várias camadas de informação e uma configuração de elementos que incorpora 

a forma da estrutura do planeta Terra.  

5-2 - Infográfico da 

revista Superinteressante 

(criado pelos Infografistas 

Luís Iria e Rodrigo 

Maroja, texto de Denis 

Burgierman) 

 

 

 

 

Configuração 

Nesse infográfico temos várias estruturas para direcionar a leitura, dentro da limitação de uma 

página dupla da revista. Podemos acompanhar uma grande linha do tempo que guia o olhar do 

leitor de forma narrativa (da esquerda para a direita). Outra estrutura é a numeração de 

textos, dando direcionamento ao texto narrativo e induzindo a uma seqüência de leitura. 

Podemos também perceber que há diferentes características das fases evolutivas da Terra que 

são descritas graficamente ao leitor, possibilitando aspectos diferentes de compreensão do 

assunto. O leitor tem liberdade para seguir caminhos diferentes na leitura.  

Para entendermos a complexidade de opções operadas pelo infografista, vamos utilizar o 

Esquema de Michael Twyman (1979), descrito no capítulo 4, indicando as células que foram 

ocupadas na matriz. Além disso, devemos lembrar que Engelhardt (2008) afirma que 

elementos gráficos são ordenados sintaticamente entre si e, dentro do espaço gráfico, existe 
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um tipo de hierarquia entre os elementos localizados em camadas. Ao observarmos o 

infográfico em questão, percebemos que alguns elementos se sobrepõem em camadas que 

guiam a narrativa (ver fig. 5-3).  

Começando pela parte superior da página, temos os textos (em linguagem verbal numérica 

configurada como linear interrompido) com recursos gráficos que direcionam o olhar do 

leitor para o canto superior esquerdo, onde se inicia a narrativa pelo título. Ou seja, a 

primeira camada, que representa uma explosão ao lado do título, inicia a narrativa. Em 

seguida, as duas fases do globo terrestre, que se sobrepõe, são pontuadas por textos que 

introduzem e narram as fases iniciais do planeta.  

 

 
5-3 – Estrutura em camadas do infográfico guiando a narrativa. A função das letras é apenas evidenciar as 
diferentes camadas 

Seguindo o Esquema de Twyman, nesse infográfico o conteúdo da informação é colocado em 

uma grande matriz, ou tabela, cujas colunas se curvam como meridianos terrestres. Apresenta 

cinco divisões horizontais que marcam diferentes camadas, sendo que a primeira (a maior e 

principal) é a que reúne as informações pictóricas (d).  

A segunda seqüência (e) corresponde aos títulos de uma tabela tradicional, com as datas 

(linguagem numérica), seguidas por textos (linguagem verbal numérica em configuração linear 

interrompida), que ocupam a terceira linha da tabela (f). A seguir, uma linha fina indica as eras 

geológicas (g), diferenciadas por cores, combinando o verbal (texto) com códigos 
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(esquemático). Por fim, a última linha (h) é completada por desenhos de globos terrestres, 

que são esquemáticos.  

Embora todo esse conjunto de elementos seja uma linha do tempo, nome tradicional para 

este tipo de discurso, a sua configuração é de matriz (ou tabela). Nessa tabela, os títulos das 

colunas foram deslocados para a parte inferior do infográfico, o que mostra a liberdade do 

infografista com esse tipo de representação. Os modos de representação são os mais 

variados, indo do texto que Twyman caracteriza como verbal numérico, ao pictórico, 

passando por configurações esquemáticas como mapas, incluindo um interessante código de 

cores que é uma variante esquemática incomum. 

A mistura dos três modos de simbolização, verbal numérico (texto), pictórico (desenhos) e 

esquemático (mapas e códigos de cor), em um mesmo modo de configuração, uma matriz ou 

tabela, não está previsto no esquema de Michael Twyman, demonstrando a vitalidade dos 

infográficos no uso das possibilidades da linguagem gráfica. 

Narração  

A estrutura no infográfico em questão é narrativa e descritiva quando relata os aspectos 

essenciais do cada fase do planeta. Como podemos ver na seqüência (fig. 5-4), a narrativa 

começa à esquerda e termina à direita (seguindo a direção da leitura ocidental). Essa narração 

é pontuada por datas específicas, que subdividem a narrativa em fases. Isso possibilita uma 

síntese de uma história de caráter científico que, de outra maneira, poderia ser complexa 

demais.  

       

5-4 – Narrativa do infográfico dividida em começo, meio e fim 

Na medida em que essa narrativa é dividida por fases distintas, ela ganha uma estrutura clara 

de conto com começo, meio e fim:  
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 Começo: o primeiro quadro narrando a explosão estelar que deu origem ao planeta. 

 Meio: a formação geológica e biológica da Terra. 

 Fim: o surgimento dos seres humanos exemplificado por um humanóide de perfil.  

Dessa maneira, o caráter de conto traz uma familiaridade subjetiva à narrativa. Do ponto de 

vista científico, essa narrativa aborda as concepções da física sobre a formação da Terra, e do 

ponto de vista biológico, a narrativa está centrada na teoria da evolução das espécies de 

Charles Darwin.  

De uma maneira mais subjetiva, poderíamos dizer que esse infográfico resgata os aspectos 

míticos da narrativa bíblica da criação do mundo em 7 dias. No Gênesis, a criação se inicia 

com o surgimento da luz e a formação da Terra, seguidos da criação dos animais, do jardim 

do Éden e finalizando com a criação dos seres humanos. Na narrativa do infográfico, no início 

temos a explosão da estrela, podendo ser lido subjetivamente como a criação da luz, e nas 

últimas fases há uma aglomeração de vegetação e animais, sugerindo um ”jardim do Éden” 

(fig. 4.1.2). 

A função da utilização de uma narrativa mítica de correlação subjetiva é uma aproximação 

cultural do leitor com a narrativa do infográfico, criando mais interesse e envolvimento do 

leitor com a narrativa. Pode-se dizer que a utilização de correlação subjetiva encontra limites, 

não podendo descaracterizar a proposta principal da narrativa que é a transmissão de 

informação científica. 

Informação temporal  

Uma forma bastante difundida de representar tempo em um infográfico é um tipo de gráfico 

denominado de “linha do tempo”, que Engelhardt chama de “gráfico do tempo”, e Twyman de 

“lista pictórica”. Esse tipo de gráfico tem sido usado com freqüência para relacionar 

historicamente um fato.  
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5-5 – Detalhe do Infográfico da revista Superinteressante dando ênfase a três linhas do tempo  

Da mesma forma que um globo terrestre está dividido em linhas imaginárias horizontais e 

verticais, nesse infográfico o autor escolheu a mesma convenção gráfica das colunas verticais. 

Isso funciona em uma estrutura esquemática de linhas que acompanham o formato da Terra, 

oferecendo faixas verticais nas quais são colocados os fatos que ocorreram em cada faixa 

temporal. Trata-se de uma linha do tempo construída pela representação gráfica, verbal e 

pictórica de uma seqüência de fases históricas do planeta Terra. Essas fases se comportam 

como uma lista e estão delimitadas por um fio branco que contrasta com a cor azul do planeta 

no fundo. Além disso, essa mesma linha do tempo contém camadas (mencionadas na fig. 5-3), 

em que outras linhas do tempo complementam a linha principal. O conteúdo textual e 

esquemático principal da linha do tempo está situado na base do infográfico.  

Percebemos as mudanças gerais do planeta em uma seqüência em que as primeiras três fases 

são dividas em fases de bilhões de anos, e as seguintes a cada 100 milhões de anos. Cada uma 

dessas fases é acompanhada de representações pictóricas ricas em detalhes.  

5-6 – Detalhe 
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Em seguida, uma segunda linha do tempo complementar aponta as fases geológicas, em 

relação às da linha principal, através de um degradê de cores diferenciando cada uma.  

5-7 – Detalhe 

A última linha do tempo descreve as mudanças físicas do planeta através de uma seqüência de 

pequenos globos terrestres. O que torna esse infográfico coeso é que todos os elementos 

descritos se relacionam entre si, o que possibilita que todos os elementos esquemáticos e 

pictóricos contribuam para a mesma narrativa.  Cada um oferece uma seqüência de 

informação diferente ao longo da narrativa. 

 
5-8 – Detalhe 

 
Informação espacial  

A informação espacial é mais evidente na descrição da formação de cadeias de montanhas e 

oceanos, na linha do tempo das fases geológicas.  

Para relacionar vários fatores simultaneamente, o infografista teve a idéia engenhosa de usar 

as linhas das coordenadas meridionais para separar as fases históricas do planeta. No entanto, 

usar um elemento esquemático para representar outro diferente poderia, eventualmente, 

confundir os leitores. Curiosamente, isso não ocorre nesse caso. Para entendermos isso, 

podemos usar os conceitos de unidade semântica e pragmática propostos por Goldsmith 

(1980: 206-208). As imagens clássicas do globo (ver fig. 5-9) são muito coesas culturalmente, 

de forma que praticamente qualquer leitor, ao ver um globo, com linhas formando uma matriz 

em sua superfície, reconhece que se trata de um globo terrestre (unidade semântica e 

pragmática).  

      
5-9 – Ambas imagens do globo terrestre, um com suas linhas de coordenadas meridionais (à esquerda) e o outro 
(à direita) um símbolo genérico de globo, são representações clássicas do mesmo  (commons.wikimedia.org) 

http://www.commons.wikimedia.org/�
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No entanto, embora as próprias linhas das coordenadas geográficas sejam elementos 

reconhecíveis, podemos argumentar que é possível se reconhecer um globo terrestre sem se 

dar conta do significado das mesmas. Ou seja, é possível que as linhas das coordenadas 

geográficas possuam menos unidade pragmática, ou familiaridade como o público leitor em 

geral, do que a forma convencional do globo terrestre como um todo.  Em outras palavras, 

ambos os globos da fig. 5-9 são imagens tão difundidas que o reconhecimento das linhas 

meridionais é menos imediato do que a forma paradigmática do próprio globo terrestre. Por 

isso podemos concluir que, nesse infográfico, trocar ou anular o sentido original da estrutura 

esquemática do planeta não provocou confusão para o leitor. 

Outro fator espacial importante nesse infográfico é a profundidade espacial, ou seja, o 

conceito que para Goldsmith (1980: 208) é de localização sintática e que para Engelhardt 

(2008: 30) é o do espaço gráfico, que já foi mencionado no início dessa análise no item 

Configuração. 

Descrição e estilo 

Quanto aos aspectos descritivos, o desenho realista de fenômenos geológicos, dos animais e 

das plantas tem a função de descrever cada um deles e localizar onde, na narrativa, se colocam 

os elementos descritos que vão surgindo e desaparecendo.  

O conteúdo semântico do infográfico influiu na escolha de estilo de representação do 

infográfico em análise. Podemos perceber que se procurou um estilo de reprodução 

fotográfica do planeta Terra, sugerindo dessa forma uma idéia de particularidade pictórica 

(Twyman, 1985), ou seja, foi necessário que houvesse um tipo de unidade semântica 

(Goldsmith, 1980) na representação, de forma que os animais e o planeta fossem 

representados com um nível de detalhamento cuja função foi sugerir:  

1. A identificação das espécies de animais ou tipo de mudança geológica em questão.  

2. A dramaticidade de um acontecimento que não foi registrado fotograficamente. Isso 

ocorre pelo detalhamento fotográfico e a sugestão de movimento (ação) na 

representação, o que faz parecer que estamos observando um acontecimento factual. 

Podemos perceber isso na fig. 5-4, especialmente na imagem dos répteis se 

movimentando para fora da água. Isso é apenas um tipo de representação sugestiva 

secundária, pois a real função dessa representação de movimento, como já foi 

mencionado, é a de mostrar narrativamente as fases de transição evolutiva (de seres 

aquáticos para criaturas terrestres, por exemplo). 

Podemos perceber que essa especificidade mencionada é realizada pelas técnicas de ilustração 
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de que esse infográfico faz uso, ou seja, de recursos digitais que misturam fotografias de 

animais e texturas naturais (como de plantas e pedras) com pinturas digitais. Contudo, o estilo 

de ilustração quase fotográfica da vida pré-histórica tem uma tradição anterior à ilustração 

digital. 

  
5-10 – Essa ilustração é uma pintura a guache de Milton Alves (Superinteressante, março de1991) 

A ilustração da matéria A Última Caçada da revista Superinteressante (fig. 5-10) foi feita em 

guache por Milton Alves 10 anos antes do infográfico em análise, quando programas de 

manipulação fotográfica, como o Photoshop, ainda não tinham se tornando ferramentas comuns 

nas redações das revistas brasileiras. Percebemos claras semelhanças estilísticas entre a 

ilustração digital de Luís Iria e o trabalho de Milton Alves. Em ambos os casos, percebemos 

uma riqueza de luz e sombra, e uma aparente precisão anatômica que revelam a preocupação 

com a verossimilhança das imagens. Podemos perceber que, em ambos os trabalhos, o apuro 

pictórico tem uma função essencialmente dramática, já mencionada, de tornar “reais” 

criaturas e cenas nunca vistas por humanos.  
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5-11 – Detalhe 

Na figura 5-11, um detalhe do infográfico em análise, podemos ver que, embora a 

representação seja aparentemente fotográfica, os dinossauros e animais pré-históricos não 

seguem uma clara relação de escala. Goldsmith (1980) descreveria esse fenômeno como uma 

questão de locação semântica, situação em que cada um dos elementos é facilmente 

reconhecível pelo observador, e que determinadas figuras estão em seqüência em um mesmo 

plano, sendo que a proporção de escala entre eles passa a ser relativizada. Um animal 

pequeno, que recebe uma ênfase em escala, como o roedor abaixo da borboleta, pode 

parecer consideravelmente maior que o rinoceronte à sua frente. Isso demonstra que a 

relação entre os elementos não pretende ter qualquer precisão semântica relativa à escala, e 

os elementos apenas exemplificam, de forma genérica, a evolução dos animais nas diferentes 

fases da Terra.  
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5-12 – Seqüência clássica da evolução humana (commons.wikimedia.org) 

A função da imagem da figura 5-11 é diferente da função da imagem da seqüência, bastante 

difundida, de evolução da raça humana (ver fig. 5-12), em que a variação de escala entre cada 

figura é fundamental para mostrar as diferenças de características entre as fases evolutivas. A 

função da ilustração da figura 5-11 é representar de forma genérica a variedade de vida ao 

longo de diferentes fases geológicas, culminando com o surgimento do ser humano. Já que o 

foco nesse infográfico é mostrar a evolução do planeta Terra, através de uma linha do tempo, 

sem precisar descrever detalhadamente a fauna e flora terrestre, as relações entre os 

elementos representados sugerem mais abundância, evolução e variedade, do que precisão 

biológica.  

O desafio do infografista, neste caso, é o de alcançar a síntese narrativa sem a perda dos 

aspectos descritivos que representam cada uma das fases em que a seqüência temporal foi 

dividida. O infografista, resolvendo esta questão, acrescentou uma dimensão mítica, a da 

narrativa bíblica, que acentuou aspectos subjetivos de admiração pela história do planeta, 

aumentando a possibilidade de cativar a atenção do leitor. 
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5.3. Infográfico: E se... existisse vida em todo o sistema solar? 

 

 



 

122 
 

5.3. Infográfico: E se... existisse vida em todo o sistema solar? 

 

Tema do Infográfico 

Este infográfico, intitulado “E se... existisse vida em todo o sistema solar?”, faz parte de uma 

seção da revista Superinteressante que responde perguntas dos leitores, chamada “Super 

Respostas” (o logotipo que identifica a seção está localizado no canto superior esquerdo 

juntamente ao título do infográfico). Na abertura da matéria, a equipe jornalística da revista é 

referida em terceira pessoa, como “A Super”, e o texto dá a entender que cientistas de 

diversas áreas (química, anatomia, fisiologia e astronomia) foram questionados: “Qual a forma 

que os eventuais ETs deveriam ter para sobreviver em cada um dos planetas do sistema 

solar?”. O infográfico oferece basicamente a descrição gráfica verbal e pictórico-esquemática 

desses seres, e o meio ambiente de seus respectivos planetas, utilizando uma linguagem verbal 

em um estilo jovem, fazendo uso de termos coloquiais para descrever fenômenos científicos.  

Há semelhanças entre esse infográfico e o anterior (“A história da Terra”), primeiramente 

porque ambos lidam com teoria de evolução biológica, proposta inicialmente por Darwin. O 

infográfico anterior tratava de fatos históricos da evolução do planeta, enquanto que nesse 

infográfico é oferecida uma especulação sobre como seria o resultado de uma evolução 

biológica alternativa em diversos planetas do sistema solar.  

5-13 – Infográfico da 
revista Superinteressante 
(criado pelo infografista 
Luís Iria, texto de 
Tereza Venturoli) 

 

 

 

 

 

Configuração e Narração  

Trata-se, mais vez, de uma matriz (tabela), assim como no infográfico “A história da Terra”, 

mas estruturalmente diferente. A parte superior, assim como no infográfico anteriormente 

analisado, é ocupada pelo título da seção, pelo título do infográfico e por textos secundários 



 

123 
 

com atributos para chamar atenção para a informação contida na matéria. 

A matriz tem oito colunas encabeçadas por títulos, seguidos de textos (verbal), com linhas de 

desenhos (pictórico), seguidas por planetas (esquemático-pictórico). Esta linha final tem o fio 

separador evidente, contornando as formas esféricas dos planetas. As representações 

pictóricas por vezes extrapolam as fronteiras delimitadas das colunas, que por sua vez são 

marcadas por tonalidades dominantes das representações pictóricas. 

Na fig. 5-14, evidenciamos a estrutura da matriz, mostrando que as colunas são compostas 

por três linhas de células, onde cada uma possui uma função. Verificamos, contudo, que a 

primeira e a terceira linhas têm funções análogas, mas se utilizam de linguagens diferentes: 

uma é escrita (verbal-gráfica), enquanto que a outra é esquemático-pictórica. A primeira linha 

possui textos escritos cujos títulos (que definem os planetas em questão) têm a função de 

categorizar as colunas. A terceira linha tem uma função análoga, pois categorizam as colunas 

através de representações esquemático-pictóricas dos planetas.  

 
5-14 – Estrutura da configuração em matriz do infográfico 

Uma variante da linha do tempo matricial faz uso das três variedades da linguagem verbal, 

simultaneamente, de forma não prevista no esquema de Twyman. 

Do ponto de vista de como a estrutura desse infográfico guia a leitura, percebemos 

inicialmente que o conjunto trata-se uma matriz. No entanto, devido ao caráter narrativo do 

conjunto e descritivo de cada célula, as expectativas de leitura são diferentes. O leitor pode 

ser atraído para uma das células pelo conteúdo imagístico. É possível que, a partir deste 

ponto, leia o texto de uma única coluna, e assim por diante. No esquema de Michael Twyman, 

esse método de configuração não linear é independente das linhas de texto, oferecendo 
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opções de leitura dirigida, o que corresponde a um tipo de leitura comumente explorado nas 

revistas, num hibridismo entre a matriz e a configuração não linear dirigida. 

Contudo, essa configuração em que se pode iniciar a leitura em qualquer uma das colunas da 

matriz reflete o conteúdo informacional do infográfico. A não linearidade de leitura entre 

colunas se deve ao fato do conteúdo informacional de cada coluna ser independente.  

Como acabamos de mencionar, a narrativa deste infográfico não se baseia em um movimento 

horizontal seqüencial, pois a informação em cada coluna é distinta da outra. No entanto, 

verticalmente, as colunas possuem informações coesas entre si. Mesmo assim, a informação 

oferecida nesse infográfico é muito mais descritiva do que narrativa, ao contrário do 

infográfico “A história da Terra”, em que não há uma sugestão de narratividade com início e 

fim. A intenção dos autores desse infográfico parece ser apenas de responder descritivamente 

uma especulação de cunho científico, utilizando diversos recursos gráficos.  

Informação Temporal e Espacial 

As representações pictóricas das criaturas vivas dos diversos planetas extrapolam as suas 

células invadindo um pouco as colunas laterais. A intenção disso não parece ser unificar as 

imagens pictóricas de cada coluna, mas sugerir movimento e pluralidade de criaturas vivas (ver 

fig. 5-15), o que Ashwin (1982) classifica como cinética dinâmica. Podemos afirmar, ainda, que 

as representações dos planetas devem ser classificadas, ao contrário, como uma cinética 

estática, pois a função dos planetas é o categorizar, não o de situar dramaticamente alguma 

informação visual. 

 
5-15 – Detalhe 
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Esse recurso, de se ultrapassar os limites de um quadro, fazendo uma figura parecer se 

movimentar ou, como na fig. 5-16, de criar uma relação mais dinâmica entre os quadros, é 

comum nas histórias em quadrinhos. 

5-16 – Detalhe de 

uma página da história 

em quadrinhos de 

Moebius e 

Jodorowsky (Après 

L’Incal, Vol.1) (MOEBIUS, 

2000:7)  

 

 

 

 

 

 

 

Embora a representação de movimento possa sugerir uma relação temporal, nesse caso, 

podemos afirmar que o movimento entre células tende a sugerir uma mudança na relação 

espacial. Aliás, a informação espacial está bem presente nesse infográfico, pois o infografista, 

ao incluir os planetas se sobrepondo às cenas pictóricas (ver fig. 5-15), consegue mostrar 

uma diversidade de aspectos espaciais em áreas gráficas reduzidas. A locação semântica 

(Goldsmith, 1980) é determinada diretamente pela representação discreta de cada planeta, 

enquanto que a sensação espacial de profundidade e ambientação do local e das criaturas é 

realizada nas representações pictóricas, sintaticamente mais ricas.  

Descrição e Estilo 

Verifica-se que esse infográfico se utiliza basicamente de recursos que sugerem relações 

espaciais e descrição. Tanto no texto escrito, quanto nas imagens pictóricas, percebemos uma 

valorização da descrição desse cenário hipotético.  

Embora as representações pictóricas tenham funções variadas, tanto os planetas quanto as 

cenas com seres vivos, elas possuem uma consistência homogênea, usando o termo sugerido 

por Ashwin (1979). A consistência no tratamento gráfico dá uma unidade às diferentes 

representações. Essa unidade sintática contribui para o conceito de locação semântica, citado 

acima, sugerindo que os planetas e os ambientes são interligados semanticamente. 
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Complementando isso, vemos que o estilo pictórico desse infográfico é predominantemente 

naturalista, por tentar uma correlação visual com fenômenos físicos da natureza (ASHWIN, 

1979). Contudo, como os fenômenos representados no infográfico em análise são apenas 

especulações científicas, poderíamos considerar esse naturalismo como relacionado a 

fenômenos de ficção-científica. Se compararmos esse infográfico com o anterior (“A história 

da Terra”), percebemos que, embora o anterior seja mais complexo estruturalmente e mais 

rico em informação, há semelhanças em estilo de representação. Isso não é de se estranhar, já 

quem ambos foram elaborados pelo mesmo infografista, Luiz Iria3

 

. Em ambos, os casos o 

naturalismo especulativo caminha para uma forma de foto-realismo, oferecendo certa 

dramaticidade visual que sugere que aqueles ambientes e seres fictícios poderiam existir, 

mesmo que apenas teoricamente.  

                                                            

3 Luiz Iria é um dos infografistas mais premiados no Brasil e seu estilo pictórico marcou a revista 
Superinteressante. Trabalhos realizados por um mesmo ilustrador ou infografista podem apresentar 
certa consistência no tratamento, que pode se caracterizar como um estilo pessoal. Ao contrário do 
mundo das artes plásticas, no contexto do design gráfico, as vantagens de um estilo próprio são 
relativas. O estilo próprio de um profissional do design pode conformar a identidade visual de uma 
publicação, levando a mesma ser rotulada pelo seu estilo, assim como um ator pode ser rotulado por 
um tipo específico de atuação. A adoção de um estilo próprio pode ser interessante para coesão 
visual de uma publicação, mas pode se tornar cansativo para o público leitor se, a longo prazo, o 
estilo adotado não se adequar aos conteúdos informacionais oferecidos. Nigel Holmes (fig.2-5), por 
exemplo, possui certa “assinatura gráfica” bem distinta. Não vem ao caso questionar se essa 
consistência estilística é algo desejável para o próprio profissional. Verifica-se, no mundo da 
infografia, certa tendência a privilegiar o estilo naturalista, ou pictórico-esquemático, mas, a 
princípio, o que dita o estilo de representação é o conteúdo informacional. Na medida em que a 
temática da infografia vai se diversificando, os estilos de representação também precisam fazer o 
mesmo. Um exemplo dessa diversificação estilística pode ser encontrado na revista Mundo Estranho, 
que incorporou um tom menos “adulto” às matérias, oferecendo, muitas vezes, uma linguagem mais 
cartunesca e lúdica do que se costuma ver na infografia contemporânea (ver fig.2-4). 
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5.4. Infográfico: O Mapa da Insensatez 
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5.4. Infográfico: O Mapa da Insensatez 

 

Tema do Infográfico 

O infográfico intitulado “O Mapa da Insensatez” faz parte da reportagem de capa “Doutores 

da Agonia”, de oito páginas, que relata as experiências desumanas dos cientistas nazistas 

durante a Segunda Guerra Mundial. Considerando o tipo de conteúdo em questão, a matéria 

assume um tom mórbido, tanto no texto quanto na aparência visual, utilizando fotos 

perturbadoras das vítimas e textura de sangue que proporciona uma unidade visual entre as 

páginas.  

       
5-17 – Terceira e quinta páginas da reportagem “Doutores da Agonia” 

O infográfico, que está na quinta e sexta páginas, utiliza um mapa topográfico simplificado da 

Alemanha, Polônia, República Tcheca, Áustria e Eslováquia, para localizar os campos de 

concentração onde as experiências eram realizadas, descrevendo-as textualmente. As legendas 

dos seis campos de concentração apontados informam: 
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1. A numeração que indica a que campo de 
concentração a legenda se refere no mapa; 

2. O nome do campo de concentração; 

3. O período de tempo em que o campo de 
concentração esteve ativo, com meses e anos; 

4. Os números de mortos; 

5. Parágrafos com descrições das experiências 
realizadas nos locais. 

 

5-18 – Detalhe de uma legenda do infográfico 
 

 
5-19 – Infográfico da revista Superinteressante (criado pelos Infografistas Luís Iria e Rodrigo Maroja, texto de Denis 
Burgierman) 

Configuração  

Mapas são exemplos de linguagem esquemática, combinada com palavras que são organizadas 

em linhas interrompidas. Além disso, vários elementos e cores simbólicas somam-se à 

imagem, codificando as informações.  

Os mapas não costumam sugerir um trajeto de leitura, sendo vistos como não-linear abertos, 

ou seja, abertos a uma leitura não direcionada. No entanto, o uso de símbolos (estrelas e 

suásticas), de números e de atributos visuais como cor e tamanho, cria uma diferenciação 

entre elementos que dirige o olhar. O conjunto do infográfico sugere que as três colunas de 

fundo escuro estejam integradas ao todo, contendo as duas primeiras uma lista de seis itens, e 

a última um texto entre aspas, em caixa alta, que representa um depoimento relacionado ao 

texto principal, ao qual o infográfico está claramente submetido. 

As texturas escuras sugerindo sangue, juntamente com as citações textuais em caixa alta, 

entre parênteses, estão presentes não só no infográfico mas ao longo de toda reportagem, 

dando uma unidade visual entre o infográfico e a matéria.  

Informação Espacial e Temporal 
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Em se tratando de um mapa, são as relações espaciais que guiam a leitura. No próprio mapa, 

vários elementos e cores simbólicas codificam as informações. Eles são: 

    
Suásticas 
Simbolizando os campos nazistas 

   

Estrelas 
Pontuando o nome das cidades onde os campos de concentração estiveram 
localizados 

  
  

  

Cor vermelha escura 

A função da cor vermelha é simbólica, servindo como fator de 
diferenciação entre elementos. A textura sugerindo sangue simboliza  
a brutalidade nazista e o sofrimento das vítimas. O vermelho também 
serve para marcar os limites esquemáticos geográficos dos países e  
para que haja uma unidade hierárquica entre as cidades, os limites 
geográficos, as estrelas, os números das legendas e os nomes das 
cidades, pois todos foram representados com o mesmo vermelho.  
Além disso, para diferenciar os elementos do mapa e suas legendas,  
o fundo de textura vermelha escura foi usado para contrastar com o  
fundo branco do mapa. Ou seja, através desse recurso, os elementos 
gráficos do mapa em vermelho escuro (sobre o fundo branco)  
passam a se diferenciam das legendas em branco (sobre o fundo 
vermelho escuro) 

 

 
Cor preta 

Utilizada na tipografia dos nomes dos países e nos símbolos de  
suástica. Sua função é hierárquica, ao se diferenciar dos elementos 
geográficos e de outros símbolos em vermelho. Além disso, os 
elementos em preto se destacam da massa daqueles em cor vermelha, 
levando o leitor a identificar mais rapidamente os campos de 
concentração e os nomes dos países. A razão disso parece ser o fato  
dos autores (do infográfico) acharem que essas são informações 
essenciais que os leitores deveriam ter contato mais imediatamente 
 

A relação temporal do infográfico se limita à informação textual sobre o tempo de duração 

dos campos de concentração, situada discretamente abaixo dos títulos das legendas. 

Narração e Estilo 

No infográfico em si, a narração está claramente presente nas descrições textuais das 

experiências nos campos de concentração e na citação à direita do infográfico, em que uma 

testemunha relata as atrocidades.  
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Podemos perceber que há um contraste na mistura da textura orgânica (sangue) com a 

precisão esquemática do mapa. Analisando a matéria como um todo, o leitor pode ter a 

sensação de estar em contato com arquivos e mapas antigos, sujos com sangue das vítimas. É 

claro que isso é uma sugestão simbólica, não pretendendo ser literal. Esse recurso de 

contextualização simbólica cria uma ambiente de leitura para o leitor mais amplo do que as 

dimensões de uma superfície plana das folhas da revista. Como já foi mencionado (cap. 

4.3.3), Tufte (1990:12-35) defende que uma das possibilidades da linguagem gráfica é superar a 

bidimensionalidade da superfície do papel. Curiosamente, a estrutura formal da matéria (e do 

infográfico) como um todo é bem ordenada, mas essa textura de fundo oferece o que, 

utilizando um termo de Ashwin (1982), seria uma arrumação ou posicionamento casual. Ou 

seja, a textura de sangue transforma a ordenação tipográfica da matéria, em algo que sugere 

desordem e violência. 

Os elementos apresentados na figura 5-20, que complementam o texto principal, estão 

presentes ao longo da matéria, e têm um papel importante na narrativa da mesma.  Esses 

elementos contextualizam visualmente o tema da reportagem, com fotos das atrocidades, 

além de títulos e trechos de depoimentos emocionalmente apelativos. Embora nesse caso o 

infográfico seja subordinado à matéria principal, toda a informação e o contexto visual 

oferecido no resto da matéria servem como pano de fundo narrativo para o próprio 

infográfico.  

     
5-20– Detalhes de elementos que contextualizam visualmente o tema da reportagem 

Essa abordagem gráfica de se utilizar elementos gráficos com aparência orgânica, vernacular 

ou fragmentada em design jornalístico, que são uma característica típica da chamada 

“desconstrução” ou do pós-modernismo em design gráfico (LUPTON, 1999:3-23), é um tipo 

de recurso que tem se desenvolvido bastante em jornalismo desde a introdução da tecnologia 

digital. Especialmente na década de 90, designers, como David Carson, revolucionaram o uso 

de tipografia, mas abandonam também convenções sobre as limitações do espaço gráfico e 

experimentam com elementos gráficos menos usuais. Podemos perceber isso na capa da 

revista Raygun (fig. 5-21), projetada por Carson, em que ele incorpora texturas e elementos 

vernaculares (como a escrita à mão) ao espaço gráfico. Essa tendência também se mostra 
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presente em trabalhos de ilustradores experimentais como Hanock Piven, que incorpora 

objetos do cotidiano em suas caricaturas (ver fig. 5-2). 

 

 

 

5-21 – Capa da revista Raygun por David 
Carson  
(blogspot.com)  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

5-22 – Caricatura de Bruce Springsteen e 
Barbara Streisand, ilustrações internas para 
revista intertainment Weekly (1995) por 
Hanock Piven (blogspot.com) 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

Do ponto de vista da tipografia, no infográfico e na matéria em análise não há evidência de uma 

influência de experimentalismo ou desconstrução formal. O que podemos constatar é que o estilo 

tipográfico escolhido é um fator de diferenciação de informação da matéria. A tipografia do texto da 

matéria (linear interrompido, em três colunas) é serifada e está presente em todas as matérias da 

revista por fazer parte do projeto gráfico da mesma. Já para as iconografias, citações e títulos, o 
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designer utilizou tipografias sem serifa, um pouco mais chamativas e austeras, que se adéquam à 

densidade conceitual do tema e contrastam com o texto principal da matéria. Esse contraste gráfico 

diferencia o texto principal de outros objetos gráficos, entre eles, do infográfico em questão. 

Como se pode constatar, esse um mapa é um infográfico, rico em descrições, não se tratando 

unicamente de uma iconografia da matéria principal. Mesmo assim, ao se analisar o infográfico é 

necessário considerar a matéria como um todo, pois embora o texto da reportagem e o infográfico 

possam ser lidos independentemente, não deixam de ser informações complementares. 
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6.  Conclusão 
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6.  Conclusão 

 

No presente trabalho, foi possível abordar apenas alguns aspectos dentro do amplo universo de 

possibilidades do estudo dos infográficos. Sem a pretensão de esgotar o tema, nosso objetivo foi 

mapear fatores para análise dos infográficos, visando alcançar uma melhor compreensão dessa peça 

editorial tão importante nos dias de hoje. 

Constatou-se que a crescente difusão do uso da infografia jornalística é um fenômeno que reflete as 

mudanças que estão acontecendo na área do jornalismo, tanto de ordem conceitual, quanto 

tecnológica. Os jornais contemporâneos oferecem aos seus leitores, mais do que notícias diárias, 

interpretações e explicações de fatos e fenômenos do mundo moderno. Para desempenhar plenamente 

esse papel, as mídias escritas de hoje dispõem do recurso da infografia, ferramenta que vem se 

revelando capaz de oferecer informações sob a forma de linguagem gráfica pictórica, esquemática e 

verbal, possibilitando reunir vários modos de simbolização da linguagem, simultaneamente. 

Inicialmente, buscou-se alcançar uma definição conceitual para infografia jornalística a partir de 

diferenciações traçadas com base no conhecimento já construído sobre iconografia. Assim, chegamos à 

idéia de que infografia jornalística é um tipo de matéria jornalística em que o texto e a iconografia são 

interdependentes, e em que a estratégia de leitura pode se desenvolver de forma não-linear. Uma 

importante característica identificada no infográfico é que o mesmo possui a possibilidade de se 

apresentar como a fonte principal de informação. 

A pesquisa indicou que, até a década de 70, fazia-se uma separação entre iconografia e texto tradicional, 

revelando uma tradição em que o texto era nitidamente privilegiado como fonte preferencial de 

informação, enquanto que a iconografia era tida como uma fonte secundária, acessória do texto escrito. 

A partir da década de 70, com o surgimento dos primeiros infográficos jornalísticos, mudou-se essa 

concepção. O infográfico, ao apresentar uma simbiose entre iconografia e texto, passa a ser 

protagonista da informação, implicando em uma maior valorização dos elementos pictóricos e 

esquemáticos.  

Na análise do aspecto da configuração dos infográficos, foram relevantes o Esquema de Twyman e os 

estudos de Rob Waller sobre a estrutura não-linear dos diagramas.  

Twyman ressalta a importância de se ver a linguagem como um instrumento de transmissão de 

conhecimento. Para análise em design gráfico, ele desenvolveu seu esquema sob forma de matriz. Ao 

utilizarmos os instrumentos metodológicos de Twyman na infografia, percebemos que os limites entre 

certas células do esquema se mostram pouco nítidos, havendo características que se misturam. Isso 
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provavelmente se deve à forte presença da linguagem pictórica no infográfico, já que no objeto da 

análise de Twyman os aspectos textuais eram predominantes.  

A análise dos infográficos revelou a necessidade de se ampliar a matriz do esquema de Twyman, onde 

os modos de simbolização (verbal-numérico, pictórico e esquemático) estivessem em conjunto. No 

entanto, acreditamos que seja cedo para avaliar de forma conclusiva as possíveis limitações do esquema 

de Twyman quando aplicado à infografia. Concluímos, para esta dissertação, que o estudo do esquema 

de Twyman foi relevante para oferecer uma visão geral da configuração dos objetos gráficos, o que 

fornece ferramentas para que o analista possa “dialogar” com a informação apresentada no infográfico.  

Já o teórico Rob Waller lançou luz sobre um elemento que é comum à maioria dos infográficos, os 

diagramas. No presente trabalho, verificou-se que a quase totalidade dos infográficos apresenta 

estrutura de diagrama, oferecendo leituras a partir de pontos múltiplos de atenção. Podemos concluir, 

portanto, que a infografia amplia o conceito de diagrama e oferece a possibilidade de se comportar 

como a fonte principal de informação, nesse ponto se diferenciando da iconografia tradicional, que é 

submissa ao texto.  

Quanto aos tipos de informação visual identificáveis nos infográficos, as variáveis que dizem respeito ao 

tempo e ao espaço se revelaram importantes na análise do material, contribuindo para contextualizar 

fatos e tornar a informação mais dinâmica. 

Verificamos que as funções de narração e descrição são fatores sempre presentes na infografia, sendo 

que há alternância no predomínio de uma função ou de outra, de forma que em alguns casos a função 

narrativa se mostrará mais evidente, enquanto que em outros a função descritiva será preponderante. 

Nos exemplos estudados, verificamos que seqüência de imagens é um recurso comumente utilizado 

para reforçar a narratividade, ao passo que, em casos de maior dependência do infográfico ao texto, a 

descrição visual apóia a narração escrita, tendo, portanto, um papel narrativo secundário. Nem sempre 

a descrição verbal dá conta da descrição dos elementos, por isso, a infografia é um recurso muito 

requisitado por jornalistas, nesses casos.   

O estilo foi um dos aspectos mais interessantes desse estudo. Observou-se que as escolhas estilísticas 

da apresentação do infográfico passam a integrar o conteúdo informacional, influindo na compreensão 

da mensagem pelo leitor. Isso significa o reconhecimento de que a adoção de determinado estilo deve 

levar em consideração a mensagem que se quer transmitir, e o contexto do público-alvo.  

Através do contato com o trabalho de Goldsmith (1980), muitas das dificuldades referentes ao estudo 

da linguagem gráfica começam a ser dissolvidas. Muitas vezes, as questões de sintaxe e semântica 

parecem ser o alvo das abordagens de linguagem gráfica, como podemos constatar em Bertin e 

Engelhardt, por exemplo. No estudo proposto por Goldsmith, e seguramente por Twyman, a constante 
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mais determinante na análise da linguagem gráfica foi o contexto do usuário, ou seja, a pragmática. O 

estudo das abordagens desses teóricos evidenciou a necessidade de incluir a compreensão do contexto 

do usuário entre os fatores essenciais no estudo da infografia, e do design gráfico em geral.  

Pode-se ressaltar que questões envolvendo a importância do contexto no conhecimento não se limitam 

aos estudos de linguagem gráfica. O filósofo de linguagem Danilo Marcondes (2000) alerta sobre a 

importância de se considerar o significado relativo a contextos determinados, fazendo a ressalva de que 

a relativização pragmática não é um relativismo semântico, cognitivo ou ético (MARCONDES, 2000:41), 

mas um esforço para se opor a uma visão tradicional do conhecimento. Essas reflexões sobre o papel 

da pragmática na linguagem gráfica foram sugeridas pontualmente em alguns momentos desse estudo, 

sem qualquer pretensão de maior precisão. É de se reconhecer, no entanto, que a relevância da 

questão restou evidenciada no decurso da pesquisa, requerendo maior aprofundamento em estudos 

posteriores. 

O objetivo do presente estudo foi mapear recursos para a melhor compreensão da infografia como 

uma forma complexa de linguagem gráfica. Durante esse processo, pôde-se perceber que, embora a 

teoria do design ainda seja uma área nova de conhecimento, já começam a surgir relevantes 

contribuições teóricas que revelam o olhar singular dos designers sobre linguagem gráfica. Em razão 

disso, optamos, na presente pesquisa, por dar enfoque à produção dos teóricos de design.  

Esperamos que esse trabalho possa, de alguma forma, demonstrar que a infografia, com sua maior 

possibilidade de integração com a linguagem escrita e variação de informação, tem uma função 

importante para o desenvolvimento da linguagem gráfica como forma de conhecimento. 
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