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RESUMO

VIEIRA, Thais Leticia Pinto. Imprinta: uma grafica para designers. 2008.249 f.
Dissertacao (Mestrado em Design) - Escola Superior de Desenho Industrial,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2008.

A presente dissertagdo tem como objeto de estudo a Grafica Imprinta, criada a
partir de um projeto cuidadosamente elaborado por seus mentores Aloisio Magalhaes
e Arnaud Torres, com o objetivo de atender, principalmente, aos designers graficos do
Rio de Janeiro. Enfocando o periodo de 1969 a 1989, que compreende a trajetdria da
Empresa desde sua concepc¢ao até a mudanga de administracao, o trabalho se insere
na histoéria da evolugao da Industria Grafica no Rio de Janeiro. Aborda o periodo que
se inicia com a formacgao dos alunos da Escola Superior de Desenho Industrial, ESDI —
UERJ, em 1963, até a década de 1980, com a consolidagao da tecnologia offset, como
principal forma de impressdo em nosso pais. Partiu-se da premissa de que a conjuntura
tecnolégica pode influenciar no processo de desenvolvimento de um impresso e,
também, de que os designers podem interceder no processo evolutivo de uma gréfica.
Numa primeira fase foi feita uma pesquisa exploratéria na qual entramos em contato
com ex-alunos formados pela ESDI, durante a primeira década de seu funcionamento,
que apontaram a Grafica Imprinta como referéncia de servigos diferenciados. Passando
esta, a ser o foco da pesquisa, abordamos seu idealizador, Arnaud Torres, bem como,
mais sete designers e dois antigos funcionarios. Os profissionais que participaram
da pesquisa, nos forneceram dados por meio de entrevistas nao estruturadas, que
ocorreram entre junho e agosto de 2007, foram gravadas e posteriormente transcritas
e analisadas. Elaboramos um acervo iconografico que se refere, tanto a historia da
Imprinta como também, documenta parte da produg¢ao de alguns designers e aindustria
grafica da época. Consideramos que a historia da Grafica Imprinta demonstra que,
naquele momento de transi¢ao da tecnologia, a disponibilidade nela encontrada pelos
designers para sua experimentagdo no campo da produgao e a troca de conhecimento
que ali se verificou, produziram crescimento em termos técnicos e tedéricos para todos
os envolvidos, bem como, incremento na qualidade dos impressos ali executados e
otimizacao de projetos graficos futuros.

Palavras-chave: Design. Imprinta. Industria Grafica. Histéria do Design. Producgao
grafica.



ABSTRACT

This dissertation has a printshop named Imprinta as the study’s object. Imprinta
was created from a carefully elaborated project, whose authors are Aloisio Magalhaes
and Arnaud Torres, and that had the goal of offering services, mainly, to Rio de Janeiro’s
graphical designers. Focusing on the period from 1969 to 1989 which encompasses the
story of the company since its inception to the moment a new administration took over, this
work describes part of the history of the printing industry in Rio de Janeiro. It addresses
the period that starts in 1963 with the formation of new students of the Superior School
of Industrial Design (Escola Superior de Desenho Industrial, ESDI) that belongs to the
State University of Rio de Janeiro (Universidade Estatual do Rio de Janeiro, UERJ)
and ends in the 1980’s with the consolidation of Offset as the main printing technology
in Brazil. We started by assuming that the technological environment can influence the
process of development of printed matter and also that designers can impact a print
shop’s evolutionary process. In the first phase of this work, an investigative research
where we contacted former ESDI students that graduated during ESDI’s first decade
of existence, pointed us to Imprinta as a reference for differentiated printing services.
With Imprinta as the focus of our research, we contacted Arnaud Torres, its mentor,
seven additional designers and also two former employees of the company. From June
to August of 2007, the research participants, by means of nonstructured interviews,
provided information that were recorder and then transcribed and analyzed. We were
able to build a collection of iconographic items that relates to both the history of Imprinta
and also documents part of the production of some designers and the printing industry
at the time. We believe that Imprinta’s story shows that, at that moment of technology
transition, the availability Imprinta provided to designers for their experimentation in the
field of production and exchange of knowledge, has generated technical and theoretical
growth for all involved, an increase the quality of the printing services run at Imprinta and
the optimization of future printing projects.

Keywords: History of Design. Designers. Printed Matter. Offset. Printing Industry. Imprinta.
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1. Introdugéo

1. Introdugao

Essa dissertagdo se insere na histéria da evolugdo da Industria Grafica no Rio de Janeiro.
Enfoca o periodo que se inicia com a formagéo dos alunos da primeira escola de graduacao
em Desenho Industrial no Brasil, considerando o surgimento da Escola Superior de Desenho
Industrial, em 1963, até a década de 1980, quando se caracteriza a consolidagédo da tecnolo-
gia offset como principal forma de impressao em nosso pais. O objeto de estudo é a histéria
da Grafica Imprinta no periodo de 1969, quando comecou a ser desenvolvido o seu projeto,
até o ano de 1989, quando sua dire¢ao mudou , modificando seu perfil original de atuagcao. O
trabalho partiu da premissa de que a conjuntura tecnoldgica pode influenciar no processo de
desenvolvimento de um produto grafico e, também, de como os designers podem interceder
no processo evolutivo de uma grafica.

Durante o periodo escolhido para o estudo, entre as décadas de 1960 e 1980, ao mesmo
tempo em que os designers se afirmavam como profissionais e compreendiam sua funcéo, o
campo das industrias graficas também se modificava, substituindo o sistema de impressao ti-
pografica, priorizando o offset. Vale ressaltar que essa mudanca se deu de forma diferenciada
de acordo com cada segmento grafico.

Fizemos, inicialmente, uma pesquisa exploratéria para identificar fontes tedricas que disses-
sem respeito a esse periodo da histéria das graficas e dos designers, com o intuito de melhor
compreender o contexto do nosso objeto de pesquisa. Com esse embasamento, definimos o
recorte temporal e de localizagao para iniciarmos as entrevistas, que foram essenciais para
essa dissertacdo. Contatamos designers atuantes nesse periodo, na cidade do Rio de Ja-
neiro e a selegado dos participantes, em nimero de nove, nessa primeira fase da pesquisa,
deu-se dentre os alunos que se formaram na primeira década de funcionamento da Escola
Superior de Desenho Industrial. Os profissionais que concordaram em participar da pesquisa
nos forneceram dados, através de entrevistas ndo estruturadas, que ocorreram entre junho e
agosto de 2007, foram gravadas com anuéncia dos depoentes e posteriormente transcritas
€ analisadas.

Por conta das inumeras citagbes dos profissionais entrevistados, que freqlientemente apon-
taram a Grafica Imprinta como referéncia de servigos diferenciados, esta, nesse momento,
passou a ser o foco de nossa pesquisa, tendo como base trés entrevistas feitas com Arnaud
Torres. Idealizador e proprietario dessa grafica, entre 1969 e 1989, este, mantém até hoje, um
acervo consideravel de trabalhos executados no periodo, além de documentos que corrobo-
ram e ilustram a sua histdria.

A partir deste material, numa segunda fase, surgiu a necessidade de novos dados e definimos
mais algumas pessoas a serem contatadas, dentre designers usuarios e ex-funcionarios da
Empresa, bem como, voltamos a procurar alguns dos designers anteriormente entrevistados
e que haviam demonstrado maior afinidade com a Gréfica.
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1. Introdugéo

No capitulo dois desta dissertagéo, apresentamos dados sobre o cenario da industria grafica
na década de 1960, caracterizado principalmente por um aumento significativo de equipa-
mentos de impressao offset. Isso ocorreu, principalmente, em decorréncia da facilidade de
importagdo, propiciada pelas as leis de incentivo, criadas especificamente para acelerar o
crescimento da Industria Grafica no Brasil, considerada obsoleta para a produgao entao de-
mandada pelo mercado.

Em seguida, no capitulo trés, contextualizamos os designers no momento da criagao e nos
primeiros anos de implantagdo e desenvolvimento da Imprinta. Para tal, utilizamos depoimen-
tos, acrescidos de analise de material impresso pertinente, que foi devidamente documentado
por imagem, para situar o que ocorria naquela época, em torno dos profissionais de comuni-
cacao visual.

No sentido de atender a especificidade de nosso objeto de pesquisa, foi também efetuado um
levantamento dos trabalhos produzidos pela Grafica Imprinta, a partir do qual, elaboramos um
acervo iconografico com imagens de 115 espécimes.

No capitulo seguinte descrevemos duas personalidades marcantes que tornaram possivel a
criagdo da Imprinta: Arnaud Torres e Aloisio Magalhdes e sumarizamos o projeto por eles de-
senvolvido, que trazia em seu cerne a criagao de uma empresa concebida para, no que lhes
concernisse, colocar-se no mercado como “uma grafica ideal”.

O quinto capitulo apresenta a evolucao da Imprinta, de acordo com quatro periodos, caracte-
rizados pelas diferentes fases de composi¢cao de seus equipamentos e dos trabalhos execu-
tados, entre os anos de 1969 e 1989.

O sexto capitulo é constituido pela apresentagcado e analise das entrevistas finais, feitas
na segunda fase, com sete designers, que se relacionaram diretamente com a Grafica.
Foram também entrevistados dois funcionarios que nela trabalharam desde os primeiros
anos de implantagdo. Sao informagdes com visdes pessoais, de varias situacdes liga-
das a Empresa e ao periodo, que se complementaram e se tornaram relevantes para a
reconstrugao da histéria da Imprinta, quer em seus primoérdios, quer posteriormente, por
ocasiao de sua transicdo e mudanga de direcao, quando Arnaud Torres transferiu sua
empresa para se dedicar a outros negdcios.

Thais Vieira — Imprinta, uma grafica para designers 2



2. Cenario da Industria Grafica no Brasil da década de 1960

2. Cenario da Industria Grafica no Brasil da década de 1960

2.1 O que é uma industria grafica?

A Industria Grafica é o conjunto de empresas voltado para a produgéo de impressos, ou seja,
da reprodugao de imagens ou textos em superficies geralmente de papel, para diversos fins.
Ha uma gama de subdivisbes e areas de atuagao bastante diversificadas que se inserem
nesse setor, cuja importancia principal esta no fato de que seus servigos sdo necessarios
para a maioria do outros setores da economia e sua evolugao esta diretamente relacionada
com o progresso de um pais. Durante muitos anos e até as ultimas décadas, essas atividades
foram conhecidas no Brasil simplesmente como Artes Graficas o que, segundo Porta significa
“o conjunto dos processos e das atividades subsidiarias, que visam a reproduzir, em qualquer
numero de cépias, escritos e imagens, mediante uma chapa ou matriz mecanicamente
impressa” (PORTA,1957, p.27).

Na medida em que a tecnologia evoluiu e as tiragens de reprodugdo aumentaram, aos poucos,
varios autores passaram a se referir a atividade pelo termo Industria Gréfica, que segundo o
mesmo autor significa, dentre as empresas:

As que visam produgao e acabamento, em moldes comerciais, de trabalhos impressos:
tipografia, litografia, rotogravura, encadernagéo, podendo ainda incluir-se nesta classificacao
as que se dedicam exclusivamente a fabricagdo de maquinas e material para este fim, como
prelos, caracteres tipograficos e tintas. (PORTA, 1957, p.210)

Atualmente as duas denominagbes sao usadas com o mesmo sentido por varios autores,
mas ha ainda uma grande parcela de profissionais da area que consideram essa distingao.
No entanto, Baulfeldt (2000) propde uma dualidade de acep¢des que vem sendo aceita e é
baseada em dados histéricos, sendo a Industria Grafica uma evolugédo das Artes Gréficas,
como podemos verificar:

Arte negra (em razao da tinta de cor preta ser utilizada na tipografia originalmente), Artes
Graficas e ha décadas Industria Grafica, sdo os nomes dados para 0 mesmo ramo de
produgdo. Esses nomes sdo caracteristicos de diferentes épocas. Os métodos artisticos
artesanais se transformaram em processos mecanicos no século XIX com a revolugao
industrial. Maquinas de composicéo e impressao foram inventadas. A oficina grafica se tornou,
com técnicas avangadas e posteriormente com automatizagdes, numa Industria Grafica. Uma
consequéncia disso € a crescente especializagdo de empresas dentro da Industria Grafica.
(BAUFELDT, 2000, p.11)

De fato, pudemos perceber novos segmentos nesse ramo de produgéo, que se alteraram, de
acordo com o surgimento das novas tecnologias e demandas do mercado. Encontramos a
seguinte classificagdo definida, principalmente, pelo periodo de tempo:
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Tabela 2.1 — Segmentacéo do Setor Grafico em 1969 e 2002:

Ano 1969 2002
Segmentos Comercial Comercial
Embalagens Embalagens
Livros Editorial
Formularios continuos Formularios
Outros Promocional
Artigos de papelaria
Pré-impresséao
Diversos

Fonte: ABIGRAF, 2003

Embora as graficas, em sua maioria, sempre tivessem produzido artigos de papelaria e pré-
impressao, nos ultimos anos essas atividades passaram a constituir segmentos especificos,
principalmente pela diversificacdo dos equipamentos e das necessidades dos clientes. De
fato, em muitos casos, até ao final da década de 1960, quase todo processo anterior a
impressao era feito internamente nas proprias graficas, desde a composicao dos textos até
a montagem das chapas. No caso dos textos muito longos, a composi¢cao poderia ser feita
em empresas especializadas, que tinham maquinas de linotipos ou monotipos para este fim,
mas a montagem final ficava sempre a cargo da grafica. Atualmente a arte final chega pronta
a gréfica, que grava a chapa de impressao direto de um arquivo digital, desenvolvido pelo
designer, ou profissional equivalente, cabendo-lhe a parte do processo que ocorre a partir da
gravacgao da chapa, sendo eliminada, muitas vezes, a necessidade de provas.

O processo produtivo grafico se subdivide em trés fases distintas, conhecidas como: pré-
impressao, impressao e acabamento. Quanto as duas primeiras fases, o proprio nome bem as
define e significa. Sobre 0 acabamento, deve-se esclarecer que abrange as tarefas executadas
apos a impressao, que englobam, desde o corte, até os varios tipos de beneficiamento, como,
por exemplo, envernizamento e encadernagao.

Os sistemas de impressao em uso no Brasil, segundo o relatério da pesquisa elaborada
pela FGV em 1971 eram: a tipografia, a rotogravura e o offset (FGV, 1971, p. 107), cada
meétodo sendo utilizado de acordo com o volume de produtos necessarios e com a qualidade
desejada nos seus resultados. Atualmente se observa a quase completa extingdo da
tipografia e o surgimento, nos ultimos anos, dos métodos de impressao digital, a partir dos
avangos da informatica.

O termo tipografia, no Brasil, é utilizado, ndo apenas para denominar um sistema de
impressdo, mas também a composicao com tipos moveis. Tipografia também designa o
préprio estabelecimento onde se imprime por meio de tipos metalicos em alto-relevo. Usa-se
ainda este vocabulo para nomear o oficio de criar tipos, profissionalmente. Recorrendo ao
GRAPHOS (Rossi, 2001 p. 604), que € um glossario de termos técnicos em comunicagéo
grafica, desenvolvido recentemente e, portanto, atualizado, tendo inclusive a referéncia dos
termos associados, em inglés para cada significado, encontramos as seguintes defini¢des:
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[1] <printery>

Estabelecimento de impressao tipografica.

Termos alternativos: <printing house>; <printing plant>.
[2] <letterpress>

Processo de composicao e de impresséo no qual as areas de grafismo da férma encontram-
se em alto-relevo, isto &, acima das areas de contra contragrafismo.

[3] <typography>

{a} Arte e oficio de criar e/ou compor tipos profissionalmente.
{b} Processo de compor e imprimir tipos.
{c} Caracteristica genérica ou aparéncia de uma obra impressa.

{d} Concepcéo grafica de uma obra, compreendendo a escolha de tipos, a determinagéo da
dimensao das ilustragdes e seu posicionamento do texto.

Ha uma tendéncia de denominar como tipografia todo processo que envolva tipos, o que
engloba uma gama de possibilidades muito vasta, gerando dificuldade na compreensao do
significado do texto, em algumas situa¢des. No presente trabalho, usaremos a expressao
“sistema de impresséo tipografica”, ao nos referirmos ao processo de produgédo de material
grafico por meio dessa técnica.

O final da década de 1960 caracterizou-se, na industria grafica, exatamente pela
transicdo, da preponderancia dos equipamentos de impressao tipografica para o cada
vez maior dominio do sistema offset. A renovacado do parque grafico e as adaptagoes
decorrentes do avango tecnoldgico tangenciaram a trajetéria da Grafica Imprinta, cuja
histéria é objeto da presente pesquisa.

2.2 O GEIPAG e a renovacao do parque grafico nacional

A industria grafica brasileira, desde o inicio de sua implantagao, foi suprida de equipamentos
pelos fabricantes europeus e americanos, mas essas fontes se tornaram inviaveis durante
a Il Guerra Mundial. Nos anos seguintes, houve tentativas de produzir maquinas no pais,
inclusive porque na década de 1950 o Brasil entrava em uma fase de balango de pagamentos
desequilibrado, restringindo, quase que completamente, as importagbes. Especificamente
neste ramo da industria, os equipamentos adequados sdo notadamente caros e nao havia
incentivos fiscais do governo, o que exigia dos empresarios investimentos elevadissimos.

As dificuldades de obter crédito e a inflagdo desse periodo deixavam ao setor, como
alternativas, o aproveitamento das maquinas existentes e o desenvolvimento de equipamentos
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nacionais, o que de fato ocorreu. A tecnologia incipiente, porém, produzia maquinas que nao
se equiparavam as dos concorrentes estrangeiros, posicionando o parque grafico nacional
em situagdo muito aquém da demanda de producéo ja existente (SALGADO, 1969).

Por volta de 1965 esse quadro se refletiu na busca pela producao de livros brasileiros fora
do pais, alertando ainda mais a industria nacional sobre a preméncia de modernizacao dos
equipamentos, para que pudesse se tornar competitiva e resgatar os clientes que se evadiam
naquele momento.

Um dos sintomas da necessidade de modernizagdo e reorganizacado das industrias foi o
surgimento da Associagao Brasileira das Industrias Graficas, no ano de 1965, em decorréncia
do primeiro Congresso Brasileiro da Industria Gréafica, na cidade de Aguas de Linddia, em
Séao Paulo. Esse evento reuniu um nuimero expressivo de lideres da classe, provenientes de
varios Estados e Sindicatos regionais do setor e foi promovido pelo Sindicato das Industrias
Graficas de Sao Paulo.

Foi a partir dessa apresentagao assertiva e contundente do preocupante quadro de crise, que
o governo brasileiro resolveu interceder favoravelmente nessa industria, que afinal servia de
apoio a todas as outras, que se encontravam em crescimento notorio, desde o plano de metas
implantado pelo governo do Presidente Juscelino Kubitschek. A principal medida de apoio foi
a criagdo do Grupo Executivo para a Industria do Papel e das Artes Graficas, ou GEIPAG,
instituido para iniciar a necessaria modernizagdo do parque grafico nacional.

A criagéo dos grupos executivos, que tinham como finalidade viabilizar a realizagdo de metas
que envolvessem o setor privado, se iniciou durante o governo do Presidente Juscelino
Kubitschek entre 1956 e 1961. Foram criados grupos ligados a industria automobilistica
(GEIA), a construgéo naval (GEICON), a de maquinas agricolas e rodoviarias (GEIMAR) e
outros, mas as industrias grafica e papeleira se mantiveram a margem dessas iniciativas.

Essa situagdo comegou a ser revertida em agosto de 1965, quando foi criado o Grupo
Executivo da Industria do Livro, o GEIL, cuja finalidade era a elaboragdo de um plano de
desenvolvimento da industria nacional do livro, com poderes ilimitados quanto a apresentar
recomendagdes e propor medidas, mas sem nenhuma atribuigdo executiva. Um ano depois,
o GEIPAG foi estruturado através do decreto lei n° 46 de 1966. Este tomou forma juridica,
finalmente, em 1967, quando, de fato, iniciou suas atividades de incentivo a importagao, ja
que possuia capacidade executiva. Sobre os objetivos deste Grupo encontramos:

Tinha a incumbéncia de examinar e aprovar projetos industriais com vistas a concessao de
subsidios destacando-se: a isengao de impostos para a importagao de equipamentos industriais
e acessorios visando a instalagdo ou ampliagdo de fabricas de papel destinadas a impresséo de
jornais, periédicos e livros, assim como equipamentos e maquinas, aparelhos e instrumentos
com os respectivos acessorios sobressalentes e ferramentas destinadas a produgéo de livros,
jornais, revistas e demais artigos da industria gréafica. (FGV, 1971, p. 209)

Thais Vieira — Imprinta, uma grafica para designers 6



2. Cenario da Industria Grafica no Brasil da década de 1960

As medidas diziam respeito aos varios tipos de equipamentos ligados a industria grafica,
inclusive a producdo de papel, cujo parque industrial também se apresentava obsoleto,
acarretando necessidade de importacao em grande escala. Aindustria papeleira era deficiente,
em quantidade e qualidade, refletindo-se essa condi¢do diretamente na produgédo de material
grafico, por ser a mesma responsavel pelo fornecimento de seu principal insumo.

Entre dezembro de 1966, quando o GEIPAG ainda n&o havia tomado forma juridica, e maio
de 1967, foram atendidos pedidos de isengéo de impostos de importagdo de equipamentos,
maquinas e instalagdes, para desenvolvimento industrial e para a melhoria de produtividade,
que atingiram U$ 945.389,00. O aporte chegou a atingir cerca de mais de um tergo do
montante para o Estado de Sdo Paulo, segundo declarou o Sr. Juvenille Pereira, entdo
secretario executivo do GEIPAG em artigo publicado no Boletim da Industria Grafica — BIG,
em julho de 1967 (POTIENS, 198, p.15).

Tabela 2.2 — Importagdo de maquinas e equipamentos na Industria Editorial e Grafica (1960-1970)

Ano Valor total das importagcdes VaI:r:r:c‘),s;:;:jztec;: ggﬁf ;tz;o(sucée1i.zzra;;éo
1960 3.845

1961 3.888

1962 4.008

1963 2.581

1964 3.070

1965 6.555

1966 14.614

1967 22.299 12.159
1968 28.462 26.358
1969 29.801 20.471
1970 26.612

Fontes: SEEF — Ministério da Fazenda e CDI - Ministério da Industria e do Comércio
(apud FGV, 1971, p.211)

A tabela demonstra, entre outros dados significativos, que as importagdes foram mais do
que duplicadas entre 1965 e 1966, mesmo antes do funcionamento do GEIPAG. Verifica-
se ainda que o total de U$ 85.600 foi aprovado em projetos e pedidos de isengdo de
equipamentos para a Industria gréfica e editorial entre 1967 e 1970, através dos incentivos
fiscais oferecidos pelo mesmo Grupo. O aumento da quantidade de maquinas resultou,
ainda, no crescimento do niumero de empresas e vagas no setor, como podemos verificar

pelos numeros apresentados a seguir:

Tabela 2.3 — Confronto dos resultados dos censos de 1960 e 1970 para industria editorial e grafica:

1960 1970 crescimento
Estabelecimentos 3.389 5.526 63,1%
Pessoal ocupado 60.625 97.087 60,1%

Fonte: IBGE — Censo Industrial do Brasil — 1970 (apud POTIENS, 1985, p.43)
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Observa-se que a industria passou a empregar 60,1% a mais de trabalhadores, o que,
aparentemente, denota resultado positivo do desenvolvimento. Porém, o crescimento
acelerado, num curto periodo de tempo, nédo foi acompanhado pelo aumento de mao-de-
obra qualificada. Tal situagao revela-se problematica, sob o prisma de que, lidar com novas
maquinas implica na necessidade de operadores especializados. Treinar mais de trinta mil
pessoas constituiria um grande desafio, que demandaria tempo e transferéncia de respectivo
“know-how” sobre 0 manuseio dos equipamentos, o que acontecia de forma precaria.

Ao longo dos quatro anos de seu funcionamento, o GEIPAG sofreu pequenas reestruturagdes
e ajustes, de acordo com as necessidades apresentadas, como, por exemplo, a mudanga
do nome em 1969 para Grupo Executivo das Industrias de Papel, Celulose e Artes Gréficas.
Seu prazo de vigéncia havia sido concedido previamente pelo Decreto-Lei n°46 de 1966,
finalizando em 15 de novembro de 1970, mas foi prorrogado até dezembro do mesmo ano.

A cidade do Rio de Janeiro, com a transferéncia da Capital do Brasil para Brasilia, foi algcada
a categoria de Estado, com a denominagéo de Estado da Guanabara e, portanto, na época a
que se referem os dados das tabelas aqui apresentadas, era assim designada. Sua situagéo
no panorama das empresas do setor, no fim desse periodo pode ser analisada através dos
indices do quadro abaixo:

Tabela 2.4 — Atividades da industria editorial e grafica por unidade de federagéo - 1970

EStT:jles?r?;?:tos Pessoal Ocupado Valor de produgao
Cidades da Federagao u

quant. % quant. % NCr %
Minas Gerais 551 9,97 6.501 6,7 114.822 3,91
Guanabara 755 13,66 22.967 23,65 809.326 27,56
Sé&o Paulo 2.185 39,54 41.653 42,9 1.565.674 53,31
R. Grande do Sul 467 8,45 6.538 6,73 129.934 4,43
Brasil 5.526 100 97.087 100 2.936.666 1000

Fonte: IBGE — Censo Industrial — 1970 (apud POTIENS, 1985, p. 45)

Um dos aspectos significativos dessa tabela é a posi¢cao do Estado de Sdo Paulo ja ocupando
o primeiro lugar, tanto em numero de estabelecimentos, quanto em empregabilidade e volume
de produgéo, situando-se o Estado da Guanabara em segundo lugar, com diferenga apreciavel
para menor em todos esses quesitos.

Apesar de todos os esforcos e novos equipamentos, a industria grafica brasileira ainda
se encontrava deficiente, no inicio da década de 1970. Havia, principalmente, problemas
administrativos e de organizac¢ao, que minimizavam o aproveitamento dos novos equipamentos
adquiridos, como podemos perceber no texto do relatério desenvolvido pela Fundagéo Getulio
Vargas, sobre a producéo de livros no Brasil:

Thais Vieira — Imprinta, uma grafica para designers 8



2. Cenario da Industria Grafica no Brasil da década de 1960

O convénio resultou do reconhecimento da necessidade de medidas que assegurem maior
progresso editorial e grafico nos préximos anos. Perduram sérios problemas de natureza
estrutural, préprios de uma fase de transi¢gdo de uma era pré-industrial, para o periodo industrial
propriamente dito, onde o dinamismo exige planejamento, maior volume de capital, melhor
capacidade gerencial e nivel de qualificagédo profissional mais elevado. (FGV,1971, p. vi)

No afd de adquirir novos equipamentos, muitos empresarios esqueciam-se das
consequiéncias diretas da modernizacdo e do crescimento. Maquinas foram adquiridas
pelas facilidades de importacao oferecidas pelo GEIPAG, sem haver um planejamento
prévio, muitas vezes apenas pelo fato de que o concorrente comprara uma similar. Tornava-
se urgente reestruturar as empresas para melhoria da produgcéo e obtengdo de retorno
dos altos investimentos, efetivando-se a transigdo do estagio artesanal para o industrial.

2.3 A Industria Grafica do Estado da Guanabara

Uma pesquisa, cujo titulo é “Levantamento dos parques graficos do Estado da Guanabara e
da Cidade de Sao Paulo”, foi desenvolvida no ano de 1969, patrocinada pelo Sindicato das
Industrias Graficas do Estado da Guanabara (SIGEG), pelo Sindicato das Industrias Graficas
no Estado de Sao Paulo (SIGESP), em conjunto com a Associagao Brasileira da Industria
Gréfica (ABIGRAF). Teve como objetivo “determinar as condig¢des reais dos equipamentos da
Industria Gréafica do Estado da Guanabara, e caracterizar os seguintes itens: tipo de produgéo,
area ocupada, méo de obra utilizada, ativo imobilizado e idade do equipamento”. (SALGADO,
1969, p.13). Dele compilamos e apresentamos aqui alguns dados que consideramos
relevantes para entendermos o cenario em que foi criada a Grafica Imprinta, sobre a qual
desenvolvemos um relato histérico nesta dissertagéo.

Para o “Levantamento”, foram feitas entrevistas diretas de carater censitario com 472
empresas, representando 98,7% do parque grafico total da cidade do Rio de Janeiro (Estado
da Guanabara), a partir de um cadastro fornecido pelo proprio SIGEG, que apontava
478 graficas em atividade plena. Apenas seis empresas do total apreciado deixaram de
responder as questoes.

Localizavam-se em toda extensado do Estado da Guanabara, desde o bairro de Copacabana
até Santa Cruz. A area média unitaria de construgéo era de 519,71 m?, considerando que 439
graficas, ocupavam uma extensao total de 231.274 m?. Este dado permite avaliar o tamanho
aproximado das graficas cariocas.

Para melhor mensurarmos o porte das graficas existentes apresentamos a seguir os dados
relativos a mao-de-obra empregada nessas industrias, cujo total registrado pelas respostas
foi de 11.711 trabalhadores, embora se avalie que o niumero real fosse diferente, ja que foram
considerados apenas aqueles que constavam nas folhas de pagamento. Verificou-se que,
nas firmas de pequeno porte, havia o habito, como ha até hoje, de contratar profissionais
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por periodo temporario, de conformidade com a demanda de trabalho e estes, nao foram
considerados na estatistica. O aumento da necessidade de mao de obra era suprido,
principalmente, por tarefeiros ou menores nao registrados.

E interessante assinalar ainda que, em graficas pequenas, o proprietario ou sécio
trabalhavam na oficina e que em 51 delas, eram os Unicos operadores efetivos, nao
constando empregados regulares.

Tabela 2.5 — Distribuicdo segundo empresas e empregados:

Empregados Empresas Empregados
por empresa Quantidade % Quantidade %
0 51 10,8 - -
1 a 15 145 30,7 425 3,6
6 a 10 89 18,8 663 57
11 a 25 101 21,4 1.681 14,4
26 a 50 39 8,3 1.408 12
51 a 100 30 6,4 2.039 17,4
101 a 200 9 1,9 1.247 10,6
Mais de 200 8 1,7 4.248 36,3
TOTAL 472 100 11.711 100

Fonte: SALGADO, 1969

Concluimos, também, a partir desta tabela, que o parque grafico do Estado da Guanabara
era composto, principalmente, de pequenas empresas, ja que 60,3% das firmas empregavam
no maximo dez trabalhadores. Apesar de esse contingente representar apenas 9,3% do
total de trabalhadores, verificamos que somente 3,6% das graficas possuiam mais de 100
funcionarios, demonstrando que as grandes empresas eram, realmente, em minoria.

O resultado da avaliagdo, em relagéo aos itens produzidos pelas graficas sera demonstrado
nas duas tabelas a seguir, sendo a primeira classificada em quatro itens basicos, de forma
mais genérica, subdividindo as empresas pelos seus produtos: impressos comerciais,
embalagens, livros, formuldrios continuos e outros. Aqui, “outros” diz respeito as que
produziam material ndo pertencente a nenhuma das quatro anteriores, como: encadernacgéo,
revistas, cartoes de visita e etc.
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Tabela 2.6 — Distribuicdo de itens produzidos, segundo empresas e percentagens:

Itens produzidos Empresas que produzem % Sobre 472 graficas
Impressos comerciais 363 76,9
Embalagem 63 13,3
Livros 74 15,7
Formularios Continuos 13 2,8
Outros 171 36,2
TOTAL 472 |

Fonte: SALGADO, 1969

Percebemos que a grande maioria das graficas atuava na produgao de impressos comerciais
e que o segundo grupo de maior produgédo encontrava-se no item “outros”. Um numero
significativo de graficas ndo produziam os demais itens, o que era bastante comum naquele
periodo, conseqléncia, tanto do tamanho das empresas, quanto da falta de equipamentos
mais especificos.

Na segunda tabela, os itens produzidos sao discriminados de forma mais detalhada,
demonstrando, inclusive, a porcentagem de empresas que atuavam em mais de uma das
atividades peculiares a Industria Grafica. Podemos considerar a primeira tabela um resumo da
segunda.

Tabela 2.7 — Distribuicdo da produgao segundo itens, por empresas e percentagens:

ltens produzidos Empresas i
Produtoras Empresas

Impressos comerciais 241 51,1
Embalagem 9 1,9
Livros 8 1,7
Formularios Continuos 1 0,2
Outros 79 16,7
Impressos comerciais e embalagens 19 41
Impressos comerciais e livros 14 3
Impressos comerciais e formularios continuos 2 0,4
Impressos comerciais e outros 33 7
Impressos comerciais, embalagens e livros 6 1,3
Impressos comerciais, embalagens e formularios continuos 1 0,2
Impressos comerciais, embalagens e outros 8 1,7
Impressos comerciais, livros e outros 19 4
Impressos comerciais, emb. e formularios continuos e outros 2 0,4
Impressos comerciais, embalagens, livros e outros 13 2,8
Impressos comerciais, emb. e formularios continuos e outros 2 0,4
Impressos comerciais, livros, formularios continuos e outros 1 0,2
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Impressos comerciais, emb. , livros, form. continuos e outros 3 0,6
Embalagens e outros 1 0,2
Embalagens, livros e outros 1 0,2
Livros e outros 8 1,7
Livros, formularios continuos e outros 1 0,2
TOTAL 472 100%

Fonte: SALGADO, 1969

O conjunto dos equipamentos de cada gréafica e o numero de seus empregados constituem os
dados que nos permitem dimensionar essas empresas. Os equipamentos traduzem, também,
o tipo de produto executado por elas. Mas, em alguns casos, umas complementavam
outras, como nas especializadas em encadernacgao, que funcionavam, basicamente, como
prestadoras de servigos para aquelas que produziam livros.

Ao preencher os questionarios, as empresas deveriam apontar o tempo de uso de cada
maquina, mas os resultados ndo puderam ser considerados, pelo fato de que, muitas
empresas, ndo sabiam determinar esse indice. E uma pratica comum do setor o repasse
de equipamentos de uma empresa para outra e, nesse caso, 0s entrevistados s6 sabiam
determinar a quanto tempo possuiam as maquinas.

Os equipamentos utilizados pelas graficas foram classificados, no “Levantamento”, em cinco
categorias principais: composi¢ao, reprodugéo, impressao, encadernagao e embalagem. Havia
também as subcategorias e as empresas que trabalham com mais de um tipo de maquinario,
que estao devidamente discriminadas e avaliadas de acordo com a tabela a seguir:

Tabela 2.8 — Distribuigdo de empresas segundo o equipamento que possuiam:

Equipamento possuido Empresas % So’b.r DI
Graficas

Composigao 1 0,2
Reprodugao 14 3
Impresséao Tipografica 95 20,1
Impresséo offset 5 1,1
Encadernagao 10 2,1
Composigao e Reprodugéo 2 0,4
Composigao e Impressao Tipografica 1 0,2
Reprodugao e Impressao Offset 4 0,9
Impresséao Tipografica e Encadernagao 176 37,3
Impresséao Tipografica e Embalagem 2 0,4
Impressao Offset e Encadernacao 4 0,9
Encadernagdo e Embalagem 4 0,9
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Composicéao, Impressao Tipografica e Encadernagéo 36 7,7
Composigao, Impressao Tipografica e Reprodugéo 1 0,2
Reprodugao, Impressao Offset e Encadernagao 4 0,9
Reproducgao, Impresséo Offset e Embalagem 1 0,2
Impresséao Tipografica, Impressao Offset e Encadernagao 17 3,6
Impresséao Tipografica, Impressao Offset e Embalagem 2 0,4
Impresséo Tipografica, Encadernagcdo e Embalagem 8 1,7
Impresséao Offset, Encadernagéo e Embalagem 1 0,2
Composicéo, Reprodugédo, Impressao Tipografica e 3 06
Encadernacéo ’
Composicdo, Reproducéo, Impressao Offset e Encadernacgéo 1 0,2
Composigao, Impressao Tipografica, Impressao Offset e 4 09
Encadernagao ’
Composicéo, Impressao Tipografica, Encadernacgéo e 3 06
Embalagem ’
Reproducgao, Impressao Offset,
’ 2 0,4
Encadernacdo e Embalagem
Impresséao Tipografica, Impressao Offset, Embalagem e 5 11
Encadernagao ’
Composicéo, Reprodugéo, Impressao Tipografica, Impressao
~ 5 1,1
Offset e Encadernacgao
Composicao, Impressao Tipografica, Impresséo Offset,
= 3 0,6
Embalagem e Encadernagao
Reprodugao, Impresséao Tipografica, Impressao Offset,
~ 8 1,7
Embalagem e Encadernagéo
Composicéo, Reprodugéo, Impressao Tipografica, Impressao
~ 10 21
Offset, Embalagem e Encadernacgéao
Composicéo, Reprodugédo, Impressao Tipografica,
Impresséao Offset, Impressado Rotogravura, Embalagem e 3 0,6
Encadernagao
Outras maquinas e guilhotinas 37 7,7
TOTAL 472 100%

Fonte: SALGADO, 1969

Observa-se na tabela acima que o numero de graficas que possuiam equipamento
exclusivamente tipografico era de 95, enquanto o de graficas que utilizavam equipamento
unicamente de offset era, ainda, de cinco estabelecimentos. Se considerarmos o numero total
de graficas ativas no Estado da Guanabara, por ocasido do “Levantamento”, veremos que
havia uma discrepancia significativa entre 0 nimero das que utilizavam equipamento offset,
num total de 78, em relagdo as 358 que possuiam maquinas tipograficas.

Consideramos importante conhecer mais detalhadamente o que havia de equipamentos para

impressao no sistema offset, no Estado da Guanabara, pois essa foi a configuragao principal
dos equipamentos da Grafica Imprinta, desde a sua concepgao inicial. Era um momento
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de transformacgao, em que o offset comecava a tomar o espaco do sistema de impressao
tipografico, até entdo preponderante. Grande parte da importagao, propiciada pelos incentivos
do GEIPAG, era de equipamentos para impressdo em offset e maquinas afins.

Impressao offset

Os dados da tabela abaixo especificam a distribuigdo das maquinas nas graficas do Estado da
Guanabara, de acordo com o numero de cores que cada maquina imprime e também conforme
a alimentacgao de papel que elas recebem, que pode ser por folhas ou por bobinas.

Maquinas alimentadas por folhas sdo as conhecidas como maquinas planas e as supridas
por papel bobinado sdo chamadas de rotativas. Na tabela abaixo, onde se Ié folhas deve-se

entender maquinas planas e onde constar bobinas, maquinas rotativas.

Tabela 2.9 — Distribuicdo das maquinas segundo o numero de cores e alimentagéo:

Cores\Alimentagao Folhas Bobinas Total
Uma 238 2 240
Duas 48 4 52
Quatro 9 2 11
Total 295 8 303

Fonte: SALGADO, 1969

As trés tabelas a seguir, detalham a distribuicdo de maquinas planas (para folhas), de acordo

com o numero de cores que podem imprimir de cada vez e sua relagdo com os formatos

maximos de papel que podem ser impressos nas mesmas.

Tabela 2.10 — Impressoras offset de uma cor, para folhas
(distribuicdo segundo formatos de papéis utilizados, por quantidades e percentagens)

Formatos Quantidade r:l/z‘:zit:::s
Menor que oficio 5 2,1
Oficio 69 29
Duplo oficio 52 21,8
B (48 x 66 cm) 18 7,6
A (56 x 76 cm) 35 14,7
BB (66 x 96 cm) 12 5
AA (76 x 112 cm) 24 10,1
Maior que AA 9 3,8
Sem especificagao 14 5,9
TOTAL 238 100

Fonte: SALGADO, 1969
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Os dados reunidos sobre as impressoras offset planas, de duas cores podem ser examinados
a seguir:

Tabela 2.11 - Impressoras Offset de duas cores, para folhas.
(distribuicdo segundo formatos de papéis utilizados, por quantidades e percentagens)

Formatos Quantidade % sobre maquinas
A (56 x 76 cm) 1 2,1

BB (66 x 96 cm) 5 10,4

AA (76 x 112 cm) 21 43,8

Maior que AA 16 33,3

Sem especificagédo 5 10,4

TOTAL 48 100

Fonte: SALGADO, 1969

A distribuicdo das impressoras offset planas, de quatro cores de impressdo, que eram
notadamente menos freqiuentes nas graficas do Estado da Guanabara, encontram-se
detalhadas na tabela a seguir:

Tabela 2.12 — Impressoras Offset de Quatro Cores, Para Folhas
(distribuicdo segundo formatos de papéis utilizados, por quantidades e percentagens)

Formatos Quantidade % sobre maquinas
A (56 x 76 cm) 5 55,6
AA (76 x 112 cm) 3 33,3
Maior que AA 1 11,1
TOTAL 9 100

Fonte: SALGADO, 1969

O maior nimero de maquinas encontrava-se entre as de menor formato e com capacidade
de imprimir menor nimero de cores de cada vez. Era possivel imprimir um material de quatro
cores em uma maquina de uma cor, desde que a maquina fosse preparada quatro vezes
e o papel processado em quatro etapas diferentes, sendo as cores da escala CMYK (cian,
magenta, amarelo e preto) sobrepostas, até que se chegasse ao resultado de policromia.
Esse procedimento era comum e s6 nove das graficas pesquisadas executavam o trabalho,
com maquinas planas, em uma so operagao.

Em seguida, temos a relagdo das maquinas rotativas (para bobinas), que sao utilizadas em
impressao de grande tiragem e ndo exijem especial qualidade no resultado final, assim como
acontece na produgao de jornais, por exemplo. Por essas caracteristicas entende-se porque
elas nédo existiam em grande numero. Além de ndo haver demanda mais ampla, trata-se de
maquinas bem mais caras.
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Tabela 2.13 — Impressoras offset, para Bobinas
(distribuicdo segundo cores, por quantidades e percentagens)

Cores Quantidade % maquinas
Uma 2 25
Duas 4 50
Quatro 2 25
TOTAL 8 100

Fonte: SALGADO, 1969

Quanto a pré-impressao, temos alguns dados sobre equipamentos de composicao,
demonstrando que, nesse periodo, eram ainda raras as maquinas de fotocomposicido, a
ponto de nao fazerem parte das estatisticas do “Levantamento”. Essa tecnologia viria a ser
um dos grandes fatores de facilitagdo da transi¢ao, entre o sistema de impressao tipografica
e o offset. Até entdo, mesmo os trabalhos feitos para impressao offset eram compostos
em tipos de chumbo, por meio de maquinas de linotipia, monotipos, ou mesmo composigao
manual e s6 depois de impressos num papel especial seriam utilizados na elaboracéo da arte
final e fotografados para a confecgao final dos fotolitos.

Composicao

Tabela 2.14 — Distribuigdo do equipamento segundo maquinas, percentagem e tempo médio de uso

. Distribuicao de .
Equipamentos maquinas segundo Tempo médio
(discriminagéo) : em uso

Quantidade %
Linotipos 178 34,7 18 anos
Monotipos 32 6,2 18 anos
Prelos e provas 292 56,9 15 anos
Prensas para flongs 5 1 7 anos
Estereotipias 6 1,2 20 anos
TOTAL 513 100

Fonte: SALGADO, 1969

Segundo Paulo Geiger, um de nossos entrevistados na primeira fase da pesquisa, que
trabalhava na Editora Delta Larousse, a enciclopédia de mesmo nome, langada em 1971,
teria sido a primeira grande obra feita no Brasil, com uso de fotocomposi¢cao e comegou a ser
preparada em 1969. Foi um processo complicado, cheio de resultados problematicos tanto
pelo desconhecimento, como também, pelas limitagdes da técnica ainda incipiente (fig. 2.1)
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Sobre o processo de reproducgao, temos a tabela abaixo, discriminando os equipamentos
existentes nas gréficas do Estado da Guanabara. Nela encontramos tanto os necessarios
para reproducédo fotografica, que poderiam ser usados para geragao de fotolitos, quanto os
empregados para preparagao das chapas de offset que, nessa época, eram preparadas pela
prépria empresa, num processo complexo e demorado, utilizando maquinas de granular. Na
década de 1970 surgiram no Brasil as chapas de impressdo chamadas pré-sensibilizadas,
que ja vinham prontas para serem gravadas, melhorando a qualidade dos resultados e
simplificando o processo. Essa inovagao pode ser também considerada como um dos fatores
que aceleraram a disseminacao do sistema de impressao offset.

Reproducao

Tabela 2.15 - Distribuicdo do equipamento segundo maquinas, percentagem e tempo médio de uso

Equipamentos Distribuigio de maquinas -:2:1?3
(discriminagao) Quantidade % em uso
Magquinas fotograficas 69 19,1 11 anos
Magquinas fotograficas Repetidoras 13 3,6 9 anos
Ampliadores 36 10 7 anos
Prensas de Contato 83 23 10 anos
Tornetes 70 19,4 8 anos
Maquinas de granular 58 16,1 7 anos
Prelos de provas para cores 32 8,8 10 anos
TOTAL 361 100 -

Fonte: SALGADO, 1969

Vale ressaltar que a pesquisa que deu origem aos dados aqui apresentados teve
andamento num periodo em que as politicas de incentivo a importagao, implementadas
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através do GEIPAG, ja estavam em pleno vigor. O parque grafico do Estado da Guanabara
ja havia evoluido em relagao aos anos anteriores a 1967, quando este grupo comegou a
funcionar, permitindo um grande fluxo de novas maquinas. No prefacio do “Levantamento”
sobre o parque grafico encontramos:

Os resultados trazidos por este Grupo Executivo [GEIPAG], sdo do conhecimento geral. A
renovacgéo da industria grafica brasileira € hoje um fato, em vias de consumagdo. Como
resultado paralelo, temos também uma evolugéo altamente positiva da mentalidade técnica e
administrativa, dos empresarios graficos (SALGADO, 1969 p.5)

Esta afirmativa deve ser compreendida como adequada, em se tratando de um relatério
elaborado para entidades de classe, que desejavam ressaltar os bons momentos que viviam.
Porém, através da analise da pesquisa, feita no inicio da década de 1970 pela Fundagao Getulio
Vargas, percebemos que nem tudo foi tdo simples, nem tao positivo. Muitas das maquinas
adquiridas estavam sendo subutilizadas, ou pela demanda menor do que se esperava, ou por
falta de mao de obra preparada para lidar com elas. Sobre essa avaliagdo encontramos:

O parque grafico brasileiro, estimulado por incentivos fiscais, tem, nos ultimos cinco anos,
investido substancialmente em equipamentos dos mais modernos. Entretanto, as evidéncias
sdo de que esta modernizagao néo tem contribuido para reduzir o custo de produgéo. [...] A
principal razdo é que estas maquinas, adquiridas sem qualquer exame prévio de ordem técnica e
econdmica, estdo operando muito abaixo de sua capacidade potencial; segundo porque a falta de
um plano global de modernizagéo de equipamento, criou-se um dualismo: um setor funcionando
com as técnicas mais avangadas, ao lado de outros que ainda utilizam técnicas superadas,
equipamento obsoleto e funcionam nas condi¢gdes mais precarias. (FGV, 1971, p.58).

Com base nos dados aqui reproduzidos podemos deduzir que havia sérios problemas
administrativos causados, entre outros fatores, pelo despreparo em lidar com os processos da
impressao offset. Era um momento de transi¢ao, no qual se apresentavam as mais diversas
dificuldades de adaptacgéao, inerentes a qualquer inovagéo tecnoldgica em seus primordios.
Foi nesse quadro que a Grafica Imprinta, objeto de nossa pesquisa, veio a se inserir.
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3. Os Designers e as graficas no final da década de 1960

Um dos reflexos da modernizagao do Brasil foi o surgimento da Escola Superior de Desenho
Industrial — ESDI, em 1963, voltada para a criacédo e aperfeicoamento dos produtos gerados
pela industria. Os alunos tinham contato com o que havia de mais novo em termos de design
na Europa, em especial da Alemanha, pais onde ficava a Escola Superior da Forma de ULM,
referéncia fundamental para a estrutura académica inicial da ESDI. A instituicdo brasileira
comegara a ser concebida no final da década de 1950, com o projeto de Tomas Maldonado,
para que fosse instalada, a principio, no prédio do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
que estava sendo construido. Isso, de fato, nunca aconteceu, tendo a escola se instalado
definitivamente num terreno da rua Evaristo da Veiga, 95, no Centro da mesma cidade, onde
se encontra até os dias de hoje. Um curso de sistema de impressao tipografica que aconteceu
no MAM-RJ em 1962, foi um dos fatos precursores da fundagao da ESDI, como podemos
verificar através do comentario de Alexandre Wollner :

No inicio dessa década [1960], a atividade do design industrial e visual finalmente comegou
a se impor, principalmente em S&o Paulo, com o Forminform, Unilabor e escritérios de alguns
profissionais independentes, ja em agao desde os fins dos anos 50 e, mais tarde, no Rio, com
as atividades do MAM para a divulgagéo do Design, que resultou na abertura da ESDI. Antes
de programar a escola, Niomar Sodré (diretora do MAM/RJ) reuniu Aloisio Magalhaes [...] e
eu para um curso intensivo de tipografia com um ano de duragédo, aproveitando a recente
aquisicao de equipamentos graficos pelo MAM. Nesse curso, inaugurado em margo de 1962,
tivemos dois alunos que se destacaram: Fernando Campos e Rogério Duarte, ambos da
Bahia. Goebel Weyne, por ser um grande conhecedor da area, nos assessorava. Também
foram convidados para dar algumas palestras, aproveitando suas visitas ao Rio, Karl Gerstner,
da Basiléia, e Max Bense, tedrico da HFG. (WOLLNER, 2003, p. 145)

Aidéia de um curso de design no Museu de Arte Moderna vinha sendo elaborada desde 1956,
quando Niomar Sodré visitou a Hochschule fir Gestaltung (escola de ULM) e conheceu Max
Bill. Muitos professores da escola alema vieram ao Brasil ministrar cursos e palestras, além
de ajudar a planejar o curriculo da escola como o fez Tomas Maldonado. O préprio Alexandre
Wollner concluiu o curso na escola de Ulm e trouxe seus conhecimentos para as aulas que
ministrou na ESDI, nos anos seguintes. Por questdes econdmicas e politicas esse curso
deixou de acontecer no MAM e passou ao dmbito do governo estadual que finalmente iniciou
a ESDI em 10 de julho de 1963 (WOLLNER, 2003, p.145).

A ESDI foi inaugurada com uma oficina tipografica instalada, ainda existente, intensamente
utilizada pelos alunos, principalmente na fase inicial da Escola. Ali eles gastavam muitas de
suas horas em aprendizado, inclusive depois dos horarios das aulas, pelo simples prazer de
exercitar o oficio, para produzir pegas graficas pessoais, ou pequenos trabalhos que eram
vendidos aos clientes. O conhecimento das fontes e sua relagado de espacejamento dos tipos
ocorria de modo pratico, manuseando tipos e compondo eles proprios seus trabalhos, numa
experiéncia fundamental.
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A oficina tipografica, que foi concebida para uso didatico, continuaria util muito depois
do processo de impressao tipografica se tornar obsoleto. Os estudantes podiam
montar composicdes com tipos moéveis e imprimi-las em prelos manuais a custo
baixissimo, ao passo que compor em fotocomposicdo era oneroso € O processo
de impressdo offset s6 se tornava economicamente viavel para tiragens mais
elevadas, incompativeis com o uso didatico, necessariamente de poucos exemplares.

3.1 — Capa do nal Inernacional de Desenho Industrial em 1968 - composta e impressa na oficina da ESDI. Design:
Silvia Steinberg

3.2 — Paginas do catalogo da Bienal Inernacional de Desenho Industrial em 1968 - composta e impressa na oficina
da ESDI. Design: Silvia Steinberg

De qualquer maneira, até o final da década de 1960, a maior parte do processo de composigao
dos textos ainda era feito através de técnicas tipograficas, fossem elas mecanicas (linotipos e
monotipos), ou manuais como se fazia nas oficinas da ESDI, mesmo quando se destinassem
a impressao em offset.
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Havia um discurso quase consensual a respeito da forga do offset como método de impresséao,
ja naquele momento. Na busca da qualidade do resultado final, era esse novo processo o
escolhido, ficando o uso da impresséao tipografica apenas para casos tdo esporadicos que
sequer eram lembrados, com clareza, pela maioria dos entrevistados da primeira fase da
pesquisa. Tais casos foram apenas citados vagamente, como o exemplo de alguns cartdes
de visita ou convites, que demandavam baixa tiragem. Embora gerasse um resultado melhor,
o custo da impressao em offset ainda era considerado alto.

Desde muitos anos antes, era possivel fazer composi¢cdes mais livres, independentemente das
restrigdes causadas pela forma fisica dos tipos moéveis, através da utilizagdo de montagens
elaboradas para confecgéo de clichés, mas esse era um procedimento pouquissimo usado.
Os experimentos de texto Dadaista e as poesias Concretistas sdo bons exemplos de
transposicao dessas limitacdes fisicas das letras feitas de chumbo. A variedade de fontes e
de corpos era reduzida pelo fato de que cada conjunto de letras significava investimento, ndo
apenas na compra do material de caracteres, empatando capital em chumbo, como também
na manutencao de um espaco fisico para guarda-los.

A grande revolugéo, em termos de composic¢ao, resultante da necessidade de um processo
mais adequado a impresséo offset foi, na verdade, o surgimento da fotocomposi¢cao que era
uma forma de obter textos através de processo fotografico. As fotocompositoras inicialmente
utilizavam folhas de papel fotografico, onde eram projetadas as letras, através de luz, gerando
facilidade de ampliagéo e redugéo, ao contrario do que se verificava com o uso das fontes
tipograficas. As criagdes dos designers deveriam se ater aos recursos das oficinas graficas
com as quais trabalhariam que, sobretudo no Brasil, ndo possuiam variedade de material. O
aumento da velocidade e a facilidade em tratar o texto como imagem, foram outras vantagens
que decorreram da implantagéo do sistema de fotocomposicéo.

Para melhor compreensao das diferengas na pré-impresséo, no que se refere ao poder de
interferéncia do designer na producédo de impressos, no sistema de impresséo tipografica e
no de offset, preparamos dois esquemas que demonstram os fluxos de ambos:

imagem
g fotolito

| cliché |

impressao
tipografica

| composigao manual |

texto elou

lcompusigﬁo mecénica|

3.3 — Fluxograma de produgéo de impressao tipografica
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3.4 — Fluxograma de produgéo de impressao offset

Se analisarmos a transi¢cdo da composigao tipografica para a fotocomposigao, no offset, sob
0 prisma da pré-impressao, teremos como principal caracteristica de evolugao projetual a
facilitagcdo na liberdade de criagédo, no que diz respeito a disposigao dos textos, linhas e letras,
podendo-se extrapolar os limites da tdo comum ortogonalidade dos trabalhos de até entdo.
As letras poderiam ser aproximadas, afastadas e rotacionadas, de acordo com a necessidade
do projeto. Mas esse recurso sé se tornou mais comum, de fato, na década de 1970, quando
houve o aumento do nimero das maquinas fotocompositoras no Brasil, tornando corriqueiro
0 uso do processo.

Quanto as imagens, houve uma gradual substituicdo do cliché pela fina chapa de aluminio
para impresséo offset. Embora as técnicas de reprodugéo da imagem utilizadas nos fotolitos
de offset tenham evoluido, desde quando eram usados para estereotipia, ndo estava sendo
utilizada ainda, plenamente, a sua capacidade. Percebia-se entdo, em alguns projetos,
um aspecto muito parecido com aqueles gerados com o emprego de clichés, quando as
imagens eram geralmente de pouca definigdo e alto contraste. Silvia Steinberg, em sua
entrevista, avaliou:

No final dos anos 60, comego dos 70, ndo se sabia lidar com a imagem! Vocé vai reparar
que os catalogos nossos, todas as imagens de todas as coisas sao todas cinzas... Elas ndo
tém extensao do preto ao branco, ndo tém uma escala extensiva de valores... € como se elas
fossem... eu costumo falar que existe o preto e branco e colorido, ou coloridérrimo... e elas
ndo tém isso.” (...) “Vocé repara, como néo se sabia nada sobre a imagem, era tudo cinza,
sempre se contrastava muito as coisas, com isso, se perdia detalhes das imagens e eu acho
que o habito do contraste vem do habito do trago tipografico... também! (Informagéao oral)

Num primeiro momento dessa transi¢édo, havia um inegavel desconhecimento da amplitude da
técnica, o que gerou alguns trabalhos em offset com aspecto de que tivessem sido executados
no sistema de impressao tipografico. Como vemos neste relato, um resquicio da tipografia era
o0 emprego de reticulas com pontos muito grandes, usadas na maioria dos clichés, embora
houvesse, também, contando-se como excecgdes, clichés de altissima qualidade. Permanecia
certa rigidez na composig¢ao de textos e imagens, mais apropriada a concepgdo em chumbo.
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Essas dificuldades iniciais podem ser consideradas absolutamente normais, em se tratando
de qualquer transigao tecnolégica, na qual, a principio, as pessoas repetem o conhecimento
e as técnicas em que se sentem mais confortaveis.

Outra questéo interessante abordada nas entrevistas feitas com os designers formados nos
primeiros anos da ESDI, diz respeito as possibilidades de interferéncia no processo produtivo.
Enquanto na impresséo tipografica se podia alterar, o tempo todo, a estrutura e composigao
do projeto, na técnica de offset, a partir do momento em que a chapa fosse gravada, s6 seria
possivel intervir na carregacao das tintas, a ndo ser que se fizesse uma nova composigao,
nova arte-final e, refazendo o fotolito, se gravasse uma nova chapa. Esse procedimento
aumentaria o custo de produgao, de forma a torna-lo, muitas vezes, inviavel.

Paulo Geiger comenta a diferenca nos dois processos e as vantagens do offset,
principalmente quando se buscava uma determinada cor como resultado, como podemos
notar em seu discurso:

Ai se abriu uma nova perspectiva, inclusive do uso de gamas de cores, de mistura de cores,
que vocé pode ter, inclusive com a idealizag&o da reticula como ainda mais delicada do que
a reticula permitida pelo zinco gravado. Essa precisdo, na gama de cor, no percentual, na
mistura de cores. A possibilidade de vocé usar a cor com muito mais precisao, com muito mais
criacdo. Na tipografia, a cor era quase que um resultado aleatério do que vocé concebeu e
ndo um resultado medido, em que vocé persegue ele e vocé sé aceita ele como objetivo em
si. (informagao oral)

Além do avancgo tecnoldgico consequente dos fotolitos com reticulas menores utilizados para
o offset, houve um ganho substancial na qualidade dos resultados dos projetos graficos,
também porque, a elaboragédo do original, passou a independer da grafica, podendo ser
executada geralmente pelo préprio designer, ou por um técnico, o arte-finalista.

O carater quase definitivo da arte-final em offset gerava nos designers a necessidade de
preparar um projeto bem mais cuidadoso e, por outro lado lhes permitia, posteriormente, que
se dedicassem, de forma exclusiva, a busca da fidelidade das cores. Ou seja, a separagao
do processo tornou mais facil detectar os problemas e, assim também, resolvé-los para a
obtencao de um melhor resultado.

De acordo com os esquemas apresentados nas figuras 3.3 e 3.4, percebemos que no sistema
de impressao tipografica, quem armava a chapa unindo clichés e tipos, construia o projeto
da pagina, enquanto no sistema offset, quem montava a arte-final teria o papel de construir o
projeto da pagina.

Com a disseminacdo do offset, portanto, tornou-se mais definida a distingdo entre a pré-

impressdo e a impressado propriamente dita, cabendo ao designer geralmente cuidar de
tudo o que fosse relativo a pré-impresséo, o que na pratica significava entregar a grafica
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o fotolito pronto. Até entdo, a composigcdo e a montagem da chapa cabiam Unica e
exclusivamente a grafica, podendo o designer, se assim o desejasse e se a grafica
permitisse, acompanhar o procedimento, sugerindo alteragdes, na medida em que
fossem feitas as provas de impressao.

Nos primdrdios da utilizagdo do processo offset, o designer definia o formato do texto, através
de calculos complexos e enviava para que fosse composto em linotipo. Posteriormente esse
trabalho passou a ser feito em fotocompositoras. A préxima etapa era a montagem da arte
final, juntando texto as imagens e esta, pronta, era encaminhada para empresa especializada
para confecgao do fotolito, que seria a matriz da impressao.

As grandes graficas chegavam a ter setores de produgdo de fotolitos, mas por se tratar
de equipamentos caros e de uma tecnologia muito especifica, diferente da tecnologia da
impressao, o mais comum era que fosse o servigo prestado porempresas que se especializaram
em tal pratica. Estas poderiam ser escolhidas pelo cliente, nos casos em que ja forneciam
os filmes prontos, ou pela prépria grafica, quando o cliente sé entregava a arte-final. Neste
caso, geralmente, havia empresas com as quais a grafica mantinha uma parceria, levando
seus trabalhos e acompanhando o resultado, bem como, assumindo a responsabilidade pela
qualidade do mesmo.

Uma das grandes vantagens da utilizagcao do fotolito era a facilidade de armazenamento dos
originais para reproducdo. As graficas que, anteriormente, precisavam de imensos espacos
para armazenar as composigdes e clichés em chumbo, passavam a necessitar apenas do
local conveniente para guardar as finas laminas dos filmes de fotolitos.

As empresas comegavam a ter que se adaptar a uma nova forma de trabalho no qual
seria necessario dividir as responsabilidades do processo produtivo com seus criadores.
A modificacdo desses parametros ndo foi uma tarefa simples, na medida em que as
graficas antigas nado queriam alterar sua forma de trabalhar e os designers em formacgéao
ainda ndo sabiam como se posicionar nessas situagdes. Era preciso criar novas estruturas
exatamente como foi a da Grafica Imprinta, concebida com este propdsito, conforme nos
relata Arnaud Torres:

Ja no inicio da década de 1970 iniciei minha empresa grafica, abandonando a tipografia
e incorporando os novos conceitos no papel impresso. O “designer” estaria dentro da
empresa interferindo e ordenando a informagao [...] A crescente entrada no mercado de
novos profissionais formados fez com que se deslocasse o seu campo de atuagdo para
junto do cliente e se ampliasse o universo das graficas a produzir os impressos programados
visualmente. (TORRES, 1989)

O aprendizado dos designers formados pela ESDI era fundamentado na pratica das oficinas,
baseando-se no curriculo da Escola de ULM de acordo com Washington Dias Lessa:
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O modelo académico da ESDI é a Hochschule fiir Gestaltung de ULM, que promove nos anos
50 e 60 uma releitura do funcionalismo bauhausiano. Vém desta tradigdo os fundamentos da
criagdo sem raizes culturais. O estilo internacional trabalha com um espago abstrato e infinito
e uma racionalidade técnica que se pretende universal. (LESSA, 2003 p. 147)

O fato da estrutura da ESDI estar baseada numa instituicdo alema causou muitas polémicas
a respeito do seu distanciamento, em relagao a realidade brasileira, mas a resposta dada
pelos defensores dessa escolha estava exatamente na busca de uma linguagem de estilo
supostamente internacional que deveria servir em qualquer localidade.

Outro problema detectado ao longo dos primeiros anos de funcionamento da ESDI também
diz respeito aos moldes ulmianos que calcavam o aprendizado, principalmente, na pratica
desenvolvida nas oficinas, como também acontecia na Bauhaus, que por sua vez, inspirou a
escola de ULM. Essa questao é apresentada no texto de Jodo de Souza Leite, quando analisa
as origens do ensino do design no Brasil.

Dai ter-se estabelecido um padréo totalmente destituido de qualquer investigagao tedrica
mesmo acerca dos procedimentos metodoldgicos, um padréo alicergado na pratica projetiva
estrita, como em uma espécie de atelié onde dependendo das relagdes pessoais, seria
possivel usufruir ou ndo das qualidades do quadro docente. (LEITE, 2006 p. 279)

A consequéncia principal destes conflitos foi que, em 1968, instalou-se uma crise interna na
ESDI e os alunos, junto com os professores, se reuniram, em varios momentos, para discutir
a estrutura curricular, de maneira intensa e confusa, espelhando a conjuntura politica do pais,
como nos relata Pedro Pereira de Souza:

Deve-se entender por Assembléia Geral ndo apenas a reunido decorrente da decisédo do
Conselho Consultivo e as que se sucederam, mas todo periodo compreendido entre 11 de
junho de 1968 até o més de agosto de 1969. Durante aproximadamente 14 meses a ESDI
passou por um intenso, turbulento e penoso processo de revisdo, no qual se produziam
desde idéias inovadoras e criativas até verdadeiras sandices e infantilidades... Costuma-se
dizer que em 1968 a ESDI parou. (SOUZA, 1993, p. 154)

Este autor, na ocasido acabara de ingressar na ESDI como aluno, sendo testemunha dos
fatos. Relata em seu livro ESDI - biografia de uma idéia, com detalhes, esse longo processo,
que daria origem a uma nova fase da Escola, embora as modificagdes tenham ficado muito
aquém das reivindicagbes propostas pelos alunos. Também sobre essas dificuldades,
encontramos alguns argumentos no texto de Washington Dias Lessa:

O passar dos anos, porém, leva ao crescimento de um certo mal-estar advindo da consciéncia
do distanciamento entre discurso e realidade. As feigdes particulares assumidas pela
industrializacédo brasileira imprimem uma marca de incompletude no design que comeca a
se desenvolver. Setores da produgao ignoravam a atividade, ao mesmo tempo em que eram
adversas as condigdes para a sua difusdo, pois 0 mercado interno era restrito e se importava
pacotes de tecnologia ja incluindo o design. (LESSA, 2003, p. 148)
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Havia certo desencanto causado pela crenga, estabelecida desde os primérdios da formagao
da ESDI, de que os profissionais ali formados viriam a preencher um espago gerado pela
aceleracéo da industrializacdo brasileira, no governo de Juscelino Kubitschek. A década de
1960 terminava e os designers ainda ndao eram reconhecidos, corroborando algumas das
avaliagbes tidas como pessimistas, emitidas por ocasidao da fundagéo da Escola.

O foco na industria da produgdo de consumo, aparentemente em crescimento na década
de 1960, também se refletia na escolha dos alunos, que poderiam se especializar em
programagcao visual ou desenho industrial e, quase sempre, decidiam pela segunda opg¢ao,
nos primeiros anos da ESDI. Formava-se um contingente proporcionalmente maior de
designers de produto, de acordo com os indices apresentados nas primeiras turmas, como
comenta Pedro Pereira de Souza:

De 1966, ano em que a primeira turma de alunos terminou seu curso regular, até 1968, apenas
dezesseis trabalhos de formatura foram apresentados e aprovados. Doze deles eram de
desenho industrial e apenas quatro de programacao visual. Esse resultado demonstra que a
orientagdo e o discurso objetivos relacionavam-se a qualidades mensuraveis, eventualmente
mais presentes nos produtos industriais tridimensionais. Além disso a presenga e a atuagao
dos professores de Desenho Industrial sempre foi maior (SOUZA, 1993, p. 153).

O racionalismo exacerbado interferia até mesmo nas escolhas profissionais dos alunos, que
apesar do discurso técnico formal trazido de ULM por Alexandre Wollner, tinham dificuldade
em aceitar esse praticismo nos projetos graficos. Pedro Pereira de Souza supde que uma das
razdes para que isso tenha ocorrido, seja o fato de que “a atividade da comunicacgéo visual
Jja existia no Brasil, exercida através de amadorismos, na maioria dos casos, de empirismos
mais coordenados em outros ou ainda através de profissionais autodidatas” (1993, p.153).
O autor informa ainda que, embora Aloisio Magalhaes, que foi professor da instituicao nessa
ocasiao, representasse uma tendéncia ao empirismo, ele foi, na verdade, uma escola fora da
ESDI, tendo realizado aqueles preceitos, muito mais em seu proprio Escritorio.

Tantos questionamentos e dificuldades ameagavam a ESDI de seguir o mesmo caminho da
Bauhaus e da escola de ULM, suas duas antecessoras, cujas atividades se encerraram,
apesar de sua reconhecida importancia na histéria do ensino do design.

Nao era raro falar-se novamente em fechamento e auto extingdo. O “Barhaus” tornou-se o
centro das discussdes, num tempo essencialmente retérico. Mas a idéia de continuidade
sedimentou-se aos poucos, apesar das mudangas ocorridas nas atividades da escola.
(SOUZA, 1993, p.207)

O Barhaus, acima citado, onde aconteciam essas reunides era o bar da faculdade, assim
batizado por referéncia a Bauhaus. A ESDI sobreviveu as intempéries, a despeito de todas
as dificuldades, seguindo seu caminho conturbado, mostrando uma resisténcia, que se
fundamentou, tanto na aceitagéo de suas limitagdes, quanto no desejo de mestres e alunos de
que sobrevivesse, mesmo num cenario distante do ideal preconizado pelos seus fundadores,
como expressa Pedro Pereira de Souza:
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Consciente entdo de que ndo era o centro de uma nova concepgao de vida, o designer
da ESDI sabia, no entanto, que fazia parte de uma proposta dessa natureza. Tornou-se
claro para ele que, ja ha algum tempo, a educagao e a formagéo técnica ligadas ao trabalho
industrial, deviam ter como base um novo tipo de intelectual, cujo modo de atuar ndo podia
continuar fundamentado numa eloqiiéncia verbal sujeita a afeicbes e paixbes. Ele deveria
se integrar ativamente na vida pratica como participe de um planejamento e também como
elemento permanente de persuaséo. (SOUZA, 1993, p. 217)

Nao parecia mais cabivel para a ESDI, se manter pela gléria de uma formagéao elitizada
e distante da realidade. Os alunos percebiam, mais do que nunca, a necessidade de
transpor os muros da escola e adentrar as industrias. Certamente, nesse momento, se
pensava, essencialmente, nos projetos de produto, mas também se refletiu na busca pelo
conhecimento dos processos produtivos da industria grafica, gerada pelos trabalhos criados
pelos profissionais de programagao visual.

A tendéncia da Escola, em enfatizar o desenho industrial, comeca a se modificar na medida
em que se percebe que o mercado de trabalho para produtos nao era tdo promissor quanto
parecia, principalmente no entao Estado da Guanabara. Nele, as varias instituicdes publicas
existentes, ofereciam muito mais possibilidades de trabalho no campo da programacéo visual,
do que as industrias de bens de consumo.

Arealidade politico econdmica do comec¢o dos anos 70 desorganiza as referéncias conceituais
do design na época. A légica do “milagre econémico” do governo Médici, a produgéo industrial
nao promete mais a redengdo popular através da ampliagdo do consumo, conforme rezava a
ideologia desenvolvimentista. (LEITE, 2003 p. 149)

No desenvolvimento de produtos das industrias brasileiras, no final da década de 1960, havia
preferéncia pela copia de modelos que vinham do exterior, deixando, num primeiro momento,
os designers alijados do suposto “milagre econdmico brasileiro”.

Passado o auge da crise na ESDI, os novos ares buscavam a compreensao da profissao,
sua projecao em meio a industria brasileira e procuravam estabelecer a caracterizagdo de um
design nacional. Os alunos comegavam a algar véos maiores, para além da escola, langando
olhares observadores sobre a realidade brasileira e suas necessidades. Pedro Pereira de
Souza afirma que:

Revisionismos tém seu preco e a ESDI pagou-o tornando-se mais realista, mais contemporanea
de si mesma, menos vanguardista. O reconhecimento do curso [pelo MEC em 1970] foi
0 primeiro passo em diregdo a institucionalizagdo. Através dele a escola deixou de ser
um projeto para se transformar em produto, aproximando-se da realidade de um trabalho
necessariamente menos ousado e experimental. (SOUZA, 1993, p. 229)

O ensino do design pela ESDI, sendo aprovado oficialmente, alavancou o surgimento de outras
escolas, demonstrando abertura para o reconhecimento desta profissdo no Rio de Janeiro,
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como relata Cardoso (2004): “a escola de belas Artes da UFRJ conseguiu apdés longos anos
consolidar o seu curso de desenho industrial no inicio da década de 1970" e a inauguragao
em 1973 do curso de graduagédo em Desenho Industrial na Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro, (CARDOSO, 2004, p. 175). Em 1975, quando da incorporagéo do Estado
da Guanabara ao Estado do Janeiro a ESDI, que era uma escola independente, passou a
fazer parte da UERJ — Universidade do Estado do Rio de Janeiro, cujo nome anterior era UEG
— Universidade do Estado da Guanabara.

Apesar de todas as dificuldades e conflitos existentes na ESDI, provavelmente por ter sido
a primeira a ter seu curriculo reconhecido pelo MEC, ela serviu durante muitos anos como
modelo de ensino para o desenvolvimento de varias escolas. Sobre este aspecto se pronuncia
Chico Homem de Melo:

Durante os primeiros anos, e certamente talvez ao longo de suas duas primeiras décadas,
a experiéncia esdiana se consolidou de modo indubitavel, devendo-se a isso o grau de
reverberagdo, digamos mesmo, de multiplicacdo de seu modelo por todo territorio nacional,
sobretudo na década de 80, quando escolas comegaram a proliferar em velocidade espantosa.
(MELO, 2006 p. 279)

Conqguanto hajam controvérsias sobre o fato de a ESDI ter sido ou ndo a primeira escola de
Desenho Industrial no pais, na medida em que a USP e a FUMA-BH, tiveram inaugurado
seus cursos no mesmo ano, a ESDI foi e continua sendo referéncia. Até hoje, na concepgao
de outros cursos e, por isso, no processo de formagao de identidade da profissdo. A grande
maioria dos designers no Brasil, foi por ela influenciada direta ou indiretamente.

Outro fator de controvérsia sobre a institucionalizagdo do design no Brasil diz respeito a
classificagdo dos profissionais atuantes na area, antes do surgimento das escolas, como
coloca Rafael Cardoso:

Em todo o mundo, existem inumeros exemplos de trabalhos de design importantes e de
individuos extraordinarios que os realizaram antes da organizagdo formal da profissao.
Em muitos lugares, esses profissionais ja comegam a receber o devido reconhecimento
da posteridade, em outros ndo. No Brasil, por exemplo, o que diferencia um Santa Rosa e
um Tenreiro de um Aloisio Magalhaes, e por que se costuma atribuir somente ao ultimo o
epiteto de designer? Nenhum deles era formado em design, mas todos geraram uma obra
de porte na area. As diferengas parecem ser mais de ordem social do que profissional e,
portanto, pouquissimo sustentaveis diante do escrutino mais ponderado da analise histérica.
De modo paralelo, faz-se necessario questionar o fetiche da prioridade no ensino do design.
(CARDQOSO, 2004 p. 175).

Os profissionais formados nas primeiras instituicdbes de design no Brasil tendiam a acreditar,
por conveniéncia ou ingenuidade, que a profissao s6 passou a existir depois de ser formalizado
o ensino, mas como comenta Rafael Cardoso, nesta citagédo, ndo se pode deixar de levar em
conta os excelentes profissionais atuantes no mercado, antes das escolas.
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O autor cita escolas criadas muito antes da ESDI, como: o Servigo Nacional de Aprendizagem
Industrial, ou SENAI, criado em 1942; a Escola Técnica Nacional, fundada no mesmo ano;
0 Curso de Desenho e Artes Graficas da Fundacdo Getulio Vargas, criado em 1946, sob a
direcdo de Tomas Santa Rosa; a Escola Técnica IDOPP, ativa a partir de 1949 na area de
desenho de méveis e maquinas e, até mesmo, o velho Liceu de Artes e Oficios (CARDOSO,
2004 p. 176). Lembra ainda o curso experimental dirigido por Lina Bardi, no Instituto de Arte
Contemporanea do MAM, em Sao Paulo (BONFIM, 1998 p.124).

O inicio da Escola Superior de Desenho Industrial foi relevante para os profissionais,
principalmente, pela divulgagao dessa atividade tdo pouco conhecida no Brasil. O momento
politico e econémico era propicio ao surgimento de uma profissdo que serviria ao crescimento
industrial vigente.

Outra instituicdo importante na divulgacdo das capacidades dos designers, surgida no
final da década de 1960, foi o Instituto de Desenho Industrial (IDI), criado no Museu de
Arte Moderna pelo professor da ESDI, Karl Heinz Bergmiller. O IDI tinha como propostas
as pesquisas e um servico de consultoria as empresas, a ESDI retomava, depois de
muitos anos, o vinculo com o MAM. Uma dessas propostas foi levar conhecimentos
sobre embalagens a varios Estados brasileiros, em forma de cursos. Neste sentido sob
foi elaborado um “Manual para Planejamento de Embalagens”, e organizada a exposigao
“Embalagem, Design e Consumo”, cujo catalogo, foi impresso na grafica Imprinta em 1976.
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3.5 — Catalogo do IDI, impresso na Imprinta em 1976. Design: Goebel Weyne.
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Foram também organizadas pelo IDI trés importantes bienais internacionais de design, que
aconteceram no Museu de Arte Moderna em 1968, 1970 e 1972, nas quais se reunia o trabalho
de profissionais do mundo inteiro e em cuja organizac¢ao a presenca de professores e alunos
da ESDI era predominante, principalmente nas duas primeiras montagens.

A criagéo do IDI era certamente um dos reflexos da busca da integragdo da escola com a
industria. Ali eram discutidos e desenvolvidos projetos realizados para industrias, empresas
e instituicbes, através da pesquisa de profissionais mais experientes ou recém formados
pela escola. Encontramos um comentario que reafirma esse pensamento no livro de Pedro
Pereira de Souza:

A vinculagao do designer a realidade econémica e social s6 é possivel, integrando-o a uma
equipe interdisciplinar, diretamente ligada a produgéo. Isso possibilita 0 estabelecimento de
relagbes entre o campo das necessidades (técnicas, utilitarias, econémicas) e o campo da
criacdo. (SOUZA, 1993, p.232)

Havia um longo caminho a ser percorrido, mas a percepgao da distancia a ser vencida era
0 primeiro passo para tornar a ESDI mais realista. A integragdo com as empresas fazia
parte dessa nova busca. Em contrapartida, era necessario que estas se dispusessem
a abrir suas portas para tal. Permitir a intervengéo de profissionais pouco experientes no
processo produtivo significa diminuir o ritmo, usar mais matéria prima e, portanto, aumentar
os gastos. Arnaud Torres assim se manifesta sobre a importancia dessa interagio:

Se percebia nesta fase [inicio da década de 1970], um certo distanciamento, dos novos
formandos, com os processos de produgao - suas possibilidades e suas limitagdes - que
se por um lado criava alternativas inexploradas, por outro gerava expectativas irrealizaveis.
(TORRES, 1989)

A Imprinta surgiu exatamente neste momento, ndo por acaso, mas fruto da visdo de pessoas
empreendedoras que enxergavam essa necessidade de intercambio entre empresas e jovens
profissionais, ainda sem precedentes no ambito do parque grafico do Rio de Janeiro, entéo
Estado da Guanabara. Vinha, exatamente, ao encontro de uma classe de profissionais, cuja
formagéo estava em transigcao, assim como a tecnologia grafica, que abandonava o sistema
tipografico para abragar o offset.
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4. O surgimento da Imprinta

No decorrer da década de 1960, no bojo das mudangas no cenario politico e econémico
nacional e das experiéncias vivenciadas pelos profissionais da industria grafica, havia
condigdes propicias ao desenvolvimento do conceito de uma empresa “ideal”.

Descrevemos neste capitulo os personagens e as situagbes em que foram surgindo os
elementos para que se chegasse ao que veio a ser a Imprinta, inaugurada em 1971. Aloisio
Magalhaes e Arnaud Torres, unidos por uma idéia elaboraram um projeto, aqui apresentado
resumidamente, para implementagdo de uma grafica. Sdo avaliados os pontos mais
importantes que dariam origem a uma empresa meticulosamente preparada para atender as
necessidades dos designers e empresarios do entdo Estado Guanabara (cidade do Rio de
Janeiro), no inicio da década de 1970.

A grafica que, de fato, comegou a existir em 1971, embora distante do modelo especificado
no projeto idealizado desde 1969, surgiu a partir de uma base sdlida, principalmente pela
experiéncia e determinagao dos principais envolvidos nesse sonho.

4.1. Aloisio Magalhaes e seu escritorio

Um dos personagens mais presentes na historia do design brasileiro €, sem divida, Aloisio
Magalhaes, ndo apenas por ter participado do processo de criagdo da ESDI, mas pelo seu
espirito questionador e pela rica contribuicdo de seu intercambio de informagdes resultantes
de suas viagens. Foi um pioneiro e empreendedor, sem esquecer jamais de buscar e valorizar
as raizes culturais brasileiras.

Nasceu em Recife no ano de 1927, onde se formou em direito em 1950. Apesar de ter
escolhido esse curso, sua histdria seguiu outros rumos e foi marcada por profundas incursdes
ao mundo da arte, com o qual se identificou desde cedo. Logo que terminou a faculdade,
recebeu uma bolsa de estudos para estudar museologia em Paris, na Escola do Museu do
Louvre, mas ainda na faculdade de direito, chegou a participar do Teatro do Estudante de
Pernambuco (TEP), dirigindo o Departamento de Bonecos.

Gastao de Holanda, José Laurenio de Melo, Orlando da Costa Ferreira, Hermilio Borba Filho
e Ariano Suassuna, também faziam parte do TEP, sendo que, com os trés primeiros veio a
fundar o importante grupo O Grafico Amador, no intuito de publicar seus préprios livros, ja que
nao tinham acesso as grandes editoras. Buscavam a exceléncia grafica na produgao, o que
acabou sendo um marco na trajetéria desse grupo, desde o seu inicio em 1954, até o seu fim
em 1961. Sobre isso comenta Guilherme Cunha Lima (1997)
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O esforgo despendido na tentativa de produzir algo em que a novidade e a ortodoxia
estivessem mescladas, de forma inventiva, ao rigor grafico, de modo a atingir um padréo de
exceléncia internacional, foi coroado de éxito. A acolhida dada pela imprensa brasileira e os
comentarios da critica especializada estrangeira aos livros publicados por O Grafico Amador
nao podiam ser melhores (LIMA, 1997, p. 90).

Eram chamados de “maos sujas”, pois imprimiam, eles mesmos, esses trabalhos, em uma
oficina onde se encontravam para se divertir e conversar sobre as obras que estavam sendo
desenvolvidas, numa atividade muito além da simples produc&o. Assim, Aloisio Magalhdes
comegou a aperfeigoar seu conhecimento sobre as artes graficas.

Durante esse periodo, em 1956, teve uma das mais importantes e transformadoras
experiéncias de sua carreira, quando se encontrava a passeio nos Estados Unidos e resolveu
conhecer o Pensylvania Museum & School of Art. Conheceu Eugene Feldman, que dirigia o
Departamento de Design Tipografico da instituicdo e logo se tornaram amigos, envolvidos
pelo interesse comum sobre as artes graficas. Além de dirigir aquele departamento, Eugene
Feldman foi o fundador da “The Falcon Press” que funcionava como grafica comercial durante
o dia e laboratério de pesquisas graficas de noite. Fizeram juntos dois importantes livros, o
Doorway to portuguese e mais tarde Doorway to Brasilia sendo que, para este ultimo, Eugene
veio ao Brasil, pesquisar e filmar Brasilia, ainda em constru¢édo, no ano de 1959. Arespeito de
Feldman, o préprio Aloisio relata no livro sobre ele, coordenado pelo professor Jodo Leite:

Ele estava muito mais interessado em fazer alguém compreender o processo de impresséo
do que qualquer outra coisa. Ele realmente queria me proporcionar uma apresentacao do
processo de impressao em offset. Para ele, isso era muito mais importante do que o livro em
si. (MAGALHAES, 2003, p. 96).

Eugene Feldman era um apaixonado pelo sistema de impresséo offset e usava as maquinas
como meio de expressar a sua arte, como se elas fossem um instrumento semelhante ao
pincel que leva a tinta até as telas. Misturava tintas, experimentava papéis e técnicas nas
madrugadas em que a grafica ndo estava imprimindo seus trabalhos comerciais. Com ele,
Aloisio Magalh&es conheceu e aprendeu a gostar do sistema offset.

De volta ao Recife, depois de algumas idas e estadias, inclusive chegando a ministrar aulas
na Pensylvania Museum School of Art, introduziu alguns de seus novos conhecimentos
no grupo Grafico Amador. Algumas coleturas que havia trazido foram aproveitadas em
suas experiéncias.

Aloisio Magalhaes foi o primeiro dos integrantes a se desligar do Grafico Amador, quando
em 1960 se mudou para o Rio de Janeiro, onde fundou um escritério com Artur Licio Pontual
e Luiz Fernando Noronha, para desenvolver trabalhos de arquitetura, construgao civil e
programacao visual. Era o "Magalhaes, Noronha & Pontual”.
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O interesse pelas artes graficas junto ao do ensino logo se manifestou na estruturagdo de um
curso sobre tipografia no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1961, com Alexandre
Wollner, que também trazia conhecimentos de seu curso na escola de ULM, a Horchule fir
Gestaltung, na Alemanha.

No final do ano seguinte, foi fundada a Escola Superior de Desenho Industrial - ESDI, depois
de muitas questdes polémicas sobre onde e como deveria ser e Aloisio Magalhdes, um de
seus fundadores, foi encarregado de ministrar a disciplina “Desenvolvimento de Projetos” e,
mais tarde, dedicou-se a orientagao de projetos de graduacgao.

Paralelamente as suas atividades como professor, Aloisio continuou o trabalho em seu
Escritério, que viria a se tornar “Aloisio Magalhdes Programacao Visual e Desenho Industrial”,
com o desligamento dos dois antigos sécios, por volta de 1966.

Por seu Escritério passaram muitos de seus alunos da ESDI, a principio como estagiarios,
sendo que, mais tarde, alguns foram efetivados como designers, fazendo parte de um quadro
almejado por quase todos os formandos daquela escola. Por |a passaram Jo&o de Souza
Leite, Joaquim Redig, Vera Bernardes e muitos outros, que fazem até hoje a histéria do
design brasileiro.

Desenvolviam principalmente projetos de identidade visual para empresas privadas e estatais,
como por exemplo: Unibanco, Embratur, Caixa Econémica Federal, Copersucar, Petrobras e
Banco Boa Vista. Aloisio Magalhaes havia vencido varios concursos importantes de criagao de
simbolos e, dentre eles, o que lhe trouxe mais notoriedade, a principio, foi o do IV centenario
da cidade do Rio de Janeiro.

No ano de 1968 ganhou o concurso para o design das novas cédulas do Cruzeiro (moeda
brasileira vigente na época) e, por isso, se tornou consultor da Casa da Moeda e do Banco
Central, para desenvolvimento do design de outras notas e moedas.

Em 1969 convidou Arnaud Torres para trabalhar em seu Escritério. A proposta era de que
ele cuidasse da parte administrativa, enquanto desenvolveria o projeto de uma grafica que
viesse a corresponder as necessidades de qualidade de produgéo, que os designers nao
conseguiam encontrar no Rio de Janeiro. O logotipo dessa grafica, que viria a ser a Imprinta,
também foi desenvolvido no Escritério por Aloisio Magalhaes e finalizado por uma de suas
estagiarias, aluna da ESDI, Rosangela Henry de Jorge Gostkorzewicz, que no momento em
que a grafica comegou a funcionar transferiu-se para la, ainda como estagiaria.

Desenvolver tal logotipo mostrou-se trabalho arduo, porque Aloisio Magalhaes ndo permitia
que se fizessem colagens ou montagens, determinando que fosse elaborado diretamente
na maquina IBM Composer. Aloisio Magalhdes concebera a idéia de que cada caractere do
nome IMPRINTA fosse composto por varias pequenas letras iguais a eles mesmos, ou seja,
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a letra |, formada por varios pequenos iii, a letra M, constituida por pequenos mmm, e assim
por diante. A principal dificuldade foi acertar a curva do R, o que exigiu inUmeras tentativas,
até que o modelo fosse aprovado.

O proprio nome da Imprinta também foi escolhido no Escritério de Aloisio Magalhaes, a partir
de pesquisa efetuada por um de seus funcionarios. Gostaram do nome Imprint e adaptaram
para Imprinta, acreditando ser este de boa sonoridade, inclusive em outros paises que nao de
lingua portuguesa e que poderia obviamente identificar a atividade da Empresa.

Em 1976 o Escritério passou a se chamar PVDI - Programacao Visual e Desenho Industrial,
nome que mantém até hoje, tendo sido alterada a constituicido da sociedade quando Rafael
Rodrigues e Joaquim Redig tornam-se sécios e Aloisio Magalhdes passou a se dedicar mais
as questdes da preservagdo da cultura Brasileira, com as quais ja vinha se envolvendo ha
algum tempo.

Suas atividades na area politico-cultural lhe renderam cargos como membro do Conselho de
Cultura do Distrito Federal, secretario do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional e Secretario
da Cultura do MEC. Veio a falecer em Padua, na Italia, em 1982, apos sofrer um derrame
cerebral, numa reunido de Ministros da Cultura dos paises de lingua latina, em Veneza,
quando tomava posse do cargo de presidente da reunido.

Sua criatividade e empreendedorismo marcaram a histéria de nosso pais e, em especial, a
formacao da profissdo do Designer. Aloisio Magalhaes foi importante, entre outros aspectos,
no questionamento da fungédo do Designer, no desenvolvimento de uma linguagem brasileira
para nossos produtos e também na busca interessada pelos conhecimentos técnicos, tao
importantes para o aprimoramento, tanto dos processos produtivos dos projetos, como para
as artes graficas.
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4.1 — Logotipo da Imprinta criado por Aloisio Magalhaes e desenvolvido na PVDI
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4.2 — Aloisio Magalhdes na PVDI (foto do livro A heranga do olhar)

4.3 — Prensa adquirida por
Aloisio Magalhées localizada na
recepgao da PVDI atualmente.
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4.2. Arnaud Torres

A histéria da Imprinta esta intimamente ligada a propria histéria de vida do empresério Arnaud
Torres e, por isso, € importante conhecé-lo, para melhor entender as etapas da construgao
dessa empresa. Os fatos descritos a seguir foram recolhidos a partir de trés entrevistas que se
realizaram ao longo do ano de 2007, sendo corroboradas por documentos de seus arquivos,
além dos depoimentos de outros profissionais.

Nascido no dia 14 de maio de 1936, no municipio de Itaperuna no Rio de Janeiro, aos sete
anos foi levado por sua familia para viver no municipio de Carangola, no interior do Estado
de Minas Gerais, onde viveu até 1962, quando se mudou para o Estado da Guanabara, atual
cidade do Rio de Janeiro.

Arnaud Torres teve sua primeira experiéncia como aprendiz em uma grafica, em 1950, aos
14 anos, numa tipografia de nome Gutemberg, na cidade onde morava. Cerca de dois anos
depois, seu pai, que era fazendeiro, desejando encaminhar seus filhos em uma profissao,
montou uma pequena grafica para Arnaud Torres e seu irmao. Foi a Tipografia Santa Luzia,
na qual viria a trabalhar por quase uma década.

Alertado por um amigo, que vira no jornal o anuncio de um curso de artes graficas no
Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro, logo tratou de escrever uma carta ao MAM,
requisitando seu ingresso no mesmo. Essa carta foi respondida pessoalmente em 30 de
marco de 1962, por Aloisio Magalhdes, considerando a participacdo de Arnaud Torres,
embora ja houvessem iniciado as aulas. Esse documento, preservado carinhosamente por
Arnaud Torres, registra o fato que mudaria a histéria de sua vida. Com esse estimulo, o
jovem de Carangola, entdao com 26 anos, mudou-se para o Estado da Guanabara, em
busca de seu aperfeicoamento profissional.

O curso fora idealizado por Aloisio Magalhdes e Alexandre Wollner e era ministrado pelos
mesmos. Teve a duragdo de oito meses, distribuidos em dois periodos constando de trés
aulas noturnas semanais, sendo que as aulas do primeiro ocorriam as segundas-feiras e as
do segundo, as de quartas e sextas-feiras, segundo as préprias explicacdes da carta enviada
por Aloisio Magalhaes.

Em 1962, quando resolveu participar do curso, Arnaud Torres buscava desenvolver as
habilidades criativas, que ja exercia de forma intuitiva, enquanto trabalhou na grafica de sua
familia. Gostava dessa atividade e tinha curiosidade em conhecer mais sobre ela. Pudemos
perceber seu continuo interesse pelo design, na propria forma com que sempre conduziu
seu negocio e no cuidado especial que dispensou aos profissionais dessa categoria, mas
sua trajetoria profissional, apoés o curso do MAM esteve mais centrada nas atividades
administrativas em empresas relacionadas ao setor grafico.
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Durante o Curso, Arnaud Torres estabeleceu seus primeiros contatos com designers, no
Rio de Janeiro. Perguntado sobre os nomes dos outros participantes, lembrou-se de Benito
Pape, proprietario da grafica GELSA, para o qual trabalhou durante os anos seguintes.
Citou também Wilson Coutinho, e um publicitario, de cujo nome nédo se recorda, além dos
professores Aloisio Magalhdes e Alexandre Wollner, lembrando-se ainda da presenga de
Goebel Weine em algumas aulas, talvez como assistente dos professores. Procuramos
buscar registros no préprio Museu de Arte Moderna, onde apesar de haver um departamento
especifico, destinado a conservagdo de seus documentos histéricos, fomos informados de
que os papeis, referentes aos cursos ali ministrados, ndo se encontram ainda disponiveis
aos pesquisadores. Infelizmente, todos os documentos com os quais nos deparamos aludem
ao Curso apenas de forma superficial, sendo a carta de Aloisio Magalhaes, o texto mais
elucidativo da estrutura do curso e, por este motivo, a transcrevemos a seguir:

Na primeira pagina:

Rio de Janeiro, 30 de margo de 1962

Senhor Arnaud,

Em nome da Diretoria do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e em resposta a sua
carta de 9.3.62, devo |he informar que apesar de ja ter-se iniciado, em 19 do corrente més, o
curso de Artes Graficas do MAM, estamos considerando, excepcionalmente, a possibilidade
de sua inscrigdo, tendo em vista as circunstancias especiais de V. S., pessoa ja integrada
nesse ramo de atividade e residente no interior.

O programa tedrico, a cargo de Alexandre Wollner, vem sendo ministrado a medida que o
aluno ¢ iniciado na pratica do oficio, uma vez que a finalidade principal do curso é preparar
profissionais altamente especializados para atender as atuais necessidades de elementos
capacitados para as empresas graficas.

Os exercicios praticos estao sendo por mim orientados, dentro do mesmo sistema. Juntamos
a presente, as informacdes gerais sobre o curso e ficamos ao seu inteiro dispor para quaisquer
esclarecimentos.

Atenciosamente,

Aloisio Magalhaes (assinatura)

Na segunda e ultima pagina:

Inicio e duragéo do curso: de 19 de margo a 30 de junho (1° periodo)
de agosto a novembro (2° periodo)
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O curso, com numero limitado de vagas, exigiu dos candidatos para sua admissdo testes
especialmente organizados para esse fim ou entrevista com os orientadores do curso. (total
de alunos selecionados: 20)

Numero de aulas: trés aulas por semana, das 19 as 21 horas as segundas-feiras, por
Alexandre Wollner

as quartas-feiras, por Aloisio Magalhaes.

Formas de inscrigdo: Bolsas de estudos, concedidas por empresas, no valor de Cr$ 10.000,00
mensais (Bolsas Manchete, Correio da Manha, Grafica Editora Livro S/A., O globo, Editora
Agir Ltda.)

Para os demais alunos sera cobrada a taxa de Cr$ 2.500, 00 mensais, devendo o aluno ser
socio do museu (taxa de Cr$ 900,00) por ano.

(imagens a seguir)
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4.4 — Carta resposta de Aloisio Magalhaes para Arnaud Torres
aceitando-o para o curso no MAM em 1962. Pagina 1.
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4.5 — Carta resposta de Aloisio Magalhaes para Arnaud Torres
aceitando-o para o curso no MAM em 1962. Pagina 2.

Pelo fato de Arnaud Torres ter chegado pouco apés o inicio das aulas, nao Ihe foi possivel
obter uma das bolsas mencionadas, mas logo que chegou, ao conhecer Benito Papi que,
além de seu colega de turma, era proprietario da Grafica e Editora Livro SA (GELSA), foi
convidado a trabalhar em sua empresa. La viria a exercer atividades administrativas que,
nao sendo exatamente o que buscava, garantir-lhe-ia a subsisténcia e permanéncia no Rio
de Janeiro, durante o Curso.

Além de sua experiéncia na tipografia da familia, em Carangola, Arnaud havia concluido o segundo
grau técnico, na area de contabilidade, o que Ihe conferia atributos Uteis ao desenvolvimento de
um trabalho inovador na GELSA: registrava os indices de produgéo, estabelecendo um controle
de qualidade, procedimento pouco comum nas graficas da época.
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Num dos exercicios de composigcdo tipografica do curso no MAM, realizou um estudo para
normatizagdo dos papéis de correspondéncia e refez, aprimorando, o logotipo da Tipografia Santa
Luzia, que havia sido criado por seu irmao, utilizando apenas recursos de composigao tipografica.
Enviou uma carta dirigida a seu pai, Francisco Anténio Torres, que era o proprietario da mesma,
apresentando o projeto e explicando suas razdes. O seguinte texto foi retirado desta carta:

Na primeira fase, procurou-se reformular o logotipo, aproveitando-se o original. Partindo do
principio de que os contornos arredondados deviam ser suprimidos, pois ndo correspondiam a
verdade do material empregado, o trabalho foi seguindo seu curso, obtendo-se formas as mais
variadas e as vezes inesperadas, através do desmembramento de partes, a combinagéo de
cores e 0 uso maior ou menor de elementos. Todas foram detidamente examinadas, levando-
se em conta detalhes como forma, legibilidade, aplicagéo pratica e etc. A preferéncia recaiu
sobre a solugéo de fundo azul com letras vermelhas, evidenciando sua melhor qualidade no
préprio confronto com as demais. Ha melhor proporgéo de elementos e maior equilibrio de
cores. (figura 4.8)

Esta carta era parte dos exercicios do Curso, mas foi de fato encaminhada a Francisco Torres
que, embora ndo tenha compreendido muito as razées das modificagdes do logotipo, por
ignorar os conhecimentos de programacéao visual adquiridos pelo filho, se mostrou muito
orgulhoso do projeto de seu filho, segundo Arnaud. Este, ndo pode afiangar se o projeto
chegou a ser implementado, pois a Tipografia Santa Luzia perdurou apenas por cerca de mais
dois ou trés anos. A principio Arnaud Torres n&o imaginava ficar definitivamente na cidade do
Rio de janeiro, planejava voltar a Carangola, mas seus interesses foram se modificando e
decidiu permanecer e aceitar os novos desafios que surgiram em sua vida profissional.

Arnaud Torres manteve o contato com Aloisio Magalhdes desde o curso do MAM e dele
recebeu algumas propostas de trabalho, em empreendimentos ligados a industria grafica. Uma
destas propostas, que aconteceu por volta de 1963, dizia respeito a compra de uma grafica
tipografica, que pertencia a Alexandre Wollner e ficava na Rua Augusta, endereco nobre da
cidade de Sao Paulo. Chegaram a visita-la com este propdsito e Arnaud Torres a descreve como
uma grafica modelo, de oficina limpissima, onde os funcionarios se uniformizavam usando
guarda-p6, num cuidado absolutamente incomum para a época. Levaram essa proposta a
um possivel sécio capitalista, amigo de Aloisio Magalhaes, mas este, ndo se dispds a fazer
o investimento necessario €, como os dois interessados nao tinham os recursos disponiveis,
desistiram da idéia.
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4.6 — Carta de Arnaud Torres para Francisco Torres apresentando a nova identidade visual da sua grafica
Santa Luzia, tendo sido desenvolvida como exercicio do curso do MAM.
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4.7 — Logotipo antigo da grafica Santa Luzia.
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4.8 — Nova identidade visual da sua grafica Santa Luzia, tendo sido desenvolvida como exercicio do curso do MAM.

Em 1965, Arnaud fez um curso de seis meses em Gerenciamento Financeiro na Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC- Rio), financiado pela prépria GELSA, o
que o ajudou a galgar novas fungdes, dentro da empresa. Em 1967, se tornou um de
seus diretores, sendo convidado a participar como sécio, com 5% das cotas, de um novo
empreendimento dos proprietarios daquela empresa, a Companhia Liverte Industrial,
também da éarea grafica, que contando com maquinas de grande porte, inclusive uma
rotativa, produzia catalogos telefénicos.

Em 1968, buscando seguir por seus préprios caminhos, saiu da GELSA e abriu uma empresa
de consultoria grafica, a Plangraf. Sua autonomia ndo chegou a durar muito, pois logo foi
convencido por Aloisio Magalhdes a juntar-se a ele, no estudo de um projeto que viria a dar
origem a uma grafica “ideal”.

Neste ano, ainda outra grande transformagéo se deu em sua vida pessoal: casou-se com
Cristina D. Oliveira Torres, que conhecera em uma de suas visitas aos familiares, na cidade
de Carangola. Ela foi uma companheira participativa e atuante em alguns dos momentos
importantes da Imprinta, relembrada com carinho por funcionarios e clientes entrevistados por
nos, a ponto de muitos acreditarem que ela exercera fungdes administrativas na Grafica. Sao
casados até hoje e tiveram trés filhos homens, tendo o primeiro nascido em 1970.
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No ano de 1969, Arnaud Torres passou a trabalhar no Escritério de design de Aloisio
Magalhaes, como gerente administrativo, enquanto fazia suas pesquisas sobre o projeto da
Grafica, permanecendo la até 1971, quando finalmente viria a funcionar a Imprinta.

Aceitando a proposta de Aloisio Magalhdes, comegou um levantamento minucioso das
empresas e equipamentos disponiveis para o mercado grafico e também do que seria
necessario, em termos de recursos, para se iniciar o empreendimento, além dos provaveis
financiamentos governamentais. Essa grafica foi idealizada para atender a demanda dos
designers e empresarios, sendo que estes, ja comegavam a entender o papel da qualidade
dos impressos na apresentacéo e imagem das empresas. Arnaud Torres foi o principal mentor
do projeto, orientado por Aloisio Magalhaes e assessorado por colegas do Escritério. O plano,
minucioso, abordava todos os aspectos necessarios para implementagédo da gréfica ideal, a
futura Imprinta e encontra-se descrito em detalhes, no préximo item deste mesmo capitulo.

Apesar de ter sido aprovada pelo BNDE (atual BNDES), a implantacdo do projeto original
previa um minimo de capital inicial, que viria através de um provavel sécio capitalista, no
caso, a empresa suica SCIPA. Esta, na época, ja fornecia tintas especiais para a grafica da
Casa da Moeda, com a qual Aloisio Magalhdaes mantinha relacionamento comercial, desde
que recebeu o primeiro prémio, no concurso de cédulas brasileiras (Cruzeiro Novo), em 1968.
Essa empresa, que ja havia manifestado interesse em participar da sociedade, acabou por
mudar de planos, decidindo investir no desenvolvimento de uma nova fabrica de tintas no
Brasil e ndo mais na gréfica.

A esta altura, a Imprinta ja havia sido constituida como empresa, tendo como sécios: Arnaud
Silva Torres (35%), Aloisio Sérgio Magalhdes (30%), Rafael Carlos de Castro (10%), José
Carlos Orlando Leone (5%), Alberto Fabiano Pires (5%), Francisco Marcelo Cabral (5%), Ney
Meirelles de Oliveira (5%) e Araken de Oliveira (5%). A efetivagédo da firma dependia, porém,
do aporte financeiro para a compra dos equipamentos.

Na impossibilidade de obter o capital minimo necessario para implantar a Grafica, dentro dos
moldes projetados inicialmente, Arnaud Torres decidiu comecgar a Empresa com uma estrutura
menor e amplia-la aos poucos, com os recursos gerados por ela mesma. Num ato de ousadia,
ao ver que seu projeto tdo trabalhoso e desejado ndo conseguira aqueles recursos, em 1971,
resolveu encetar o funcionamento da Imprinta da maneira que fosse possivel. Conseguiu o
empréstimo de trés salas pertencentes a José Carlos Orlando Leone, que apesar de ser um
dos soécios fundadores, conforme consta no contrato inicial, ndo manifestava, a essa altura,
interesse algum no projeto. Resolveu, no entanto, ajudar o amigo e ofereceu-lhe algumas das
salas que possuia, localizadas no nono andar de um edificio comercial na Rua Presidente
Wilson, no Centro do Rio de Janeiro. Mais uma vez afoito, Arnaud ali instalou a Imprinta, pois
dificilmente teria conseguido alvara de funcionamento, por conta do peso e do ruido causados
pelas maquinas graficas. Estas maquinas foram adquiridas através de financiamento bancario,
a ser pago com o préprio lucro que a empresa viesse a ter. Pretendia também, na medida do
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possivel, comprar as cotas de participagdo de seus soécios e assim o fez, logo se tornando o
unico proprietario da IMPRINTA Fotocomposigéo e Offset Ltda.

Aindaem 1971, apesar de suas novas atribuicdes, resolveu cursar Administragao na Faculdade
de Ciéncias Contabeis e Administrativas Moraes Junior, curso que concluiu em 1974, sem
grandes dificuldades, apesar da escassez de tempo, por ja conhecer a maioria dos conceitos
ensinados, ou pela pratica, ou pelo curso que havia feito alguns anos antes na PUC-Rio.

Sua competéncia profissional levou-o ao cargo de professor na Pontificia Universidade
Catdlica do Rio de Janeiro, entre 1978 e 1983. As matérias lecionadas tratavam do
conhecimento da metodologia e dos processos de produgéo grafica. Procurava ensinar aos
alunos os conhecimentos sobre os processos de impresséo, levando-os sempre que possivel
para visitar algumas graficas. Arnaud mantém, em seu acervo pessoal, fotos dessas visitas e
bilhetes de alunos admiradores, agradecendo os ensinamentos. Deixou esse oficio por falta
de tempo de se dedicar a ele, embora reconhega que gostasse muito.

Os graficos do Rio de Janeiro ndo possuiam, na década de 1970, um 6rgéo representativo
atuante. Arnaud Torres percebia essa necessidade latente, mas envolvido com os primeiros
anos de estabelecimento de sua empresa, nao tinha tempo para qualquer agéo politica. Foi
apenas em 1981 que aceitou um convite para um congresso da industria grafica em Salvador,
onde percebeu, em algumas reunides, que poderia contribuir em certos aspectos. La também
encontrou alguns graficos do Rio de Janeiro e resolveram fundar a ASGRAF - Associagcao
Gréfica do Rio de Janeiro, que por ser uma entidade privada e, portanto, desligada do poder
publico, poderia dar apoio ao Sindicato das Industrias Graficas do Municipio do Rio de Janeiro
(SIGMURJ) de forma mais livre, fortalecendo-o para transforma-lo em um 6rgao expressivo e
atuante. Ja no segundo mandato da ASGRAF, Arnaud Torres foi eleito presidente, cargo que
exerceu durante os anos de 1984 a 1986.

O passo seguinte e natural, pela propria estrutura da associagéo, foi ocupar a presidéncia
do Sindicato das Industrias Graficas do Rio de Janeiro, que exerceu entre os anos de 1986
e 1989, tendo feito uma gestao transformadora, sendo responsavel, inclusive, pela mudanga
da denominagao do sindicato, de SIGMURJ para SIGRAF-RJ. Durante sua atuacdo como
presidente, houve o aumento de 30% no quadro de associados, foi criada a Fundagéo
Gutenberg de Artes Graficas, voltada para o desenvolvimento dos recursos apropriados ao
crescimento e modernizagado das empresas graficas, representando um marco na industria
grafica do Rio de Janeiro. Promoveu a criagdo de nova identidade visual para o Sindicato e
sob sua diregao foi adquirida uma nova sede, maior e mais bem localizada, um edificio com
trés andares, situado a Rua Sa Freire, em S&o Cristdvao, que até hoje cumpre essa mesma
funcao. Durante o exercicio do cargo, entre outras iniciativas, também organizou, em 1989, o
Congresso Internacional da Industria Grafica, no Rio de Janeiro.
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4.11 — Cartao de visitas de
Arnaud Torres da Imprinta

4.9 — Arnaud Torres no dia da posse da nova diretoria
que o seguiu com sua indicagéo no Sigraf em 26 de
julho de 1989

Ao final de 1989, pouco depois do Congresso, embora tivesse comprado um novo terreno
onde estava construindo um prédio para expandir a Empresa, decidiu vendé-la a Francisco
Flavio Lopes e José Antonio do Nascimento Brito, que eram ex-diretores da grafica do Jornal
do Brasil. A inflagdo de cerca de 40% ao més e a agressividade de um mercado cada vez
mais competitivo entravam em conflito com seus ideais de primor na produgao. De fato, a
Empresa existe até hoje com o mesmo nome, apesar de ter mudado completamente a filosofia,
colocando a produtividade em primeiro lugar, em detrimento da qualidade do trabalho. Mantém,
inclusive, alguns funcionarios daquela época, mas mudou totalmente a forma de interagir com
0s usuarios, se tornando mais comercial, sem o tratamento personalizado dispensado a cada
cliente e, portanto, mais parecida com as outras graficas existentes no mercado do Rio de
Janeiro.

Em 1990, Arnaud Torres recebeu, entre muitas cartas e mensagens de clientes que néo se
conformavam com sua decisdo de fechar a Grafica, uma de Solange Magalhaes, vidva de
Aloisio Magalhaes, especialmente significativa e que representa o pensamento de todos que
0 conheciam, com as seguintes palavras:
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Meu Caro Arnaud,

Faz tempo j& que quero escrever para vocé, mas desde minha mudanca em 1987, eu ndo
paro. Foi muita coisa e ainda é.

Vocé vendeu a Imprinta e a gente se pergunta como viver sem ela...

E vocé? Como consegue viver sem a Imprinta? O que esta fazendo? A familia? Os meninos
Jja devem bem estar grandes agora.

Eu me recolhi. Estou pintando e um dia desses eu vou ter que sair da minha toca. Agora, para
0s amigos estou sempre disponivel. Afinal Marica é perto do Rio. Eu gostaria de ter noticias
de vocés todos.

Sera que vocé se afastou de vez de tudo que ¢ ligado a impressdo? Duvido...

Um abrago muito carinhoso para vocés todos,

Solange

(Documento compilado do acervo documental de Arnaud Torres)

Solange expressa, nesta carta, o mesmo sentimento que encontramos em alguns dos designers
a quem entrevistamos. O que nos passaram foi que, na ocasido, se sentiam como 6rfaos, no
sentido profissional, tendo perdido uma referéncia de confianga para o desenvolvimento de
seus trabalhos, ao mesmo tempo em que nao entendiam como Arnaud Torres conseguiria se
desfazer da Empresa que construira e administrava com tanta paixao.

Como era de se prever, 0o empresario nao ficaria parado por muito tempo, mas resolveu investir
num novo negécio no qual pudesse valer-se de seus conhecimentos, Criou a empresa “Arnaud
Torres e Associados”, uma consultoria, cujo objetivo era assessorar os industriais graficos na
formulagcdo de novas estratégias, com a finalidade de alcangar melhores resultados, através
de técnicas atualizadas de gestéo.

No ano de 1993, trouxe ao Brasil uma das franquias americanas mais importantes no ramo
grafico, a Sir Speedy. Era uma proposta inovadora, de um servigo grafico voltado para os
trabalhos de pequenas tiragens e para aqueles clientes que necessitavam de um prazo de
producdo muito curto. Mais uma vez, buscando a exceléncia no seu trabalho, sendo agora
apoiado por uma estrutura moderna de tecnologia e administragcdo, continua até hoje como
Master da franquia e mantém o estabelecimento em Botafogo, no Rio de Janeiro, dividindo as
responsabilidades com um de seus filhos.
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Arnaud Torres publicou inumeros artigos ao longo de sua trajetéria, em revistas e jornais do
ramo grafico, sobre assuntos como “programacgéo de maquinas” e “padronizacao de papéis
de escritério” e atuou como palestrante em cursos sobre sistemas gréficos.

Em 1995 foi convidado por José Inacio Parente, curador da exposigdo “Arte do livro” que
aconteceu no Centro Cultural do Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, a escrever um texto para
o catédlogo da mostra, sobre a evolugdo dos processos de impresséo, do qual reproduzimos
uma parte a seguir:

O continuo aperfeigoamento desses equipamentos, veio a consagrar de vez a supremacia
do offset como processo grafico. A conjugagdo com a eletronica foi conferindo versatilidade
e especialmente muita versatilidade a composi¢do. Estava completo o sistema que deu
ao offset o dominio absoluto como o processo de impressdo mais eficiente e utilizado na
producao industrial. (TORRES, 1985, p. 46)

Descreve neste catalogo, com clareza e didatica, os processos de impressao pelos quais a
evolugado do livro passou até os dias de hoje. E um texto agradavel e simples, que permite a
qualquer leigo conhecer um pouco deste oficio, com o qual ele lidou ao longo de sua historia.

4.12 - Catalogo da exposicao Artes do livro onde
Arnaud Torres escreveu parte do texto contando a
evolucéo da Industria grafica em relagéo aos livros.

Arnaud Torres deixou explicita sua paixao pelas artes graficas quando nos apresentou, em
uma das salas do prédio onde funciona a sua atual empresa, um pequeno acervo de pecas
graficas, no qual mantém varios elementos que podem vir a ser, no futuro, uma exposigéo ou
até um pequeno museu de artes graficas. Encontramos tipos em madeira, um flan, uma pedra
litografica, linhas de composigéo produzida por linotipos, uma mini prensa, varios clichés e
muitos livros que também contam um pouco da histéria da industria grafica. Com o mesmo
cuidado, mantém um consideravel acervo de quadros e esculturas, que recebeu como
pagamento por trabalhos feitos na Imprinta, para artistas plasticos como Fayga Ostrower,
Amador Perez e outros.
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4.13 — Tipos em madeira, prelo manual tipografico (impressao), prensa de encadernagéo (manual ou artesanal) e
pedra para impressao litografica (Acervo de Arnaud Torres)

Arnaud Torres vivenciou intensamente a evolugao da Industria grafica em pelo menos dois
momentos de importante transigdo. A passagem da impressao tipografica para a impresséo
offset, que sequer sabia que existia antes de chegar ao Rio de Janeiro, na década de
1960 e trinta anos mais tarde, quando, demonstrando sua sagacidade, intuigdo e espirito
inovador trouxe a franquia da Sir Speedy dos Estados Unidos, ja utilizando equipamentos
de impresséo digital, que cada dia tomam mais espago na produgdo de impressos. E, sem
davida, um homem empreendedor e ousado que enxerga as possibilidades e transformagdes
além da maioria dos empresarios. A ele devem, muitos designers, o desenvolvimento de seus
conhecimentos de produgéo grafica, numa interagdo na qual sempre acreditou necessaria,
sendo um precursor no que se refere ao atendimento cuidadoso e personalizado aos clientes,
o que, atualmente, é condig¢éo primaria de qualquer empresa. Conhecimento e sensibilidade
fizeram deste profissional, um expoente na histdria das industrias graficas.
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4.14 — Objetos de arte adquiridos como permuta para pagamento de servigos graficos produzidos na Imprinta:
Quadro feito com papel kraft, de Ana Maria de Mendonga; Escultura em pedra de Pietrina Checacci; Escultura em
madeira de Moriconi e pintura em 6leo de Maria Luiza Le&o (Acervo de Arnaud Torres)
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4.15 — Medalha comemorativa dos 70 anos do Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro, concedida a Arnaud Torres
pela qualidade dos servigos prestados pela Imprinta.

4.16 — Placa de agradecimento do SIGRAF-RJ por servigos prestados de agosto de 1988
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4.17 — Arnaud Torres e Thais Vieira em fotos tiradas durante a primeira entrevista em 9/7/2007.
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4.3 O projeto inicial da Imprinta

Quando Arnaud Torres foi trabalhar no escritorio Aloisio Magalhdes Programagéo Visual
e Desenho Industrial em 1969, além das atribuicbes administrativas, sua fungéo era a de
desenvolver o projeto da grafica, que viria a ser a Imprinta alguns anos depois. Somando-se
as pesquisas técnicas que vinha fazendo, contou com o trabalho do escritério de Leone e
Associados, para assessora-lo nos aspectos juridicos.

Apo6s sete anos trabalhando na grafica GELSA, penetrava no ambiente do mais
importante escritério de design do Brasil. Era a combinacgéo perfeita para a percepgao
das necessidades dos clientes que pretendia atender, com a finalidade de integra-las ao
que havia de concreto na industria grafica.

Um levantamento do que havia de novo para se obter um resultado melhor de produg¢do, em
termos de maquinas, insumos e custos, se fazia necessario, para que essa possibilidade
se tornasse viavel. Trabalho meticuloso e demorado, pela propria dificuldade de se fazer
levantamento de dados, numa época em que ainda nao havia a facilidade das consultas
a Internet. O estudo desse projeto se prolongou por dois anos até que fosse considerado
satisfatorio, resultando num relatério minucioso de 48 paginas, do qual compilamos alguns
excertos, que comentamos e apresentamos a seguir.

Introdugao

1.0.0 Caracterizagdo da Empresa

1.0.1 Identificagéo
1.0.2 Histdrico

1.0.3 Estrutura orgénica
1.0.4 Capital Social

1.0.5 Vinculagdo com outras empresas

2.0.0 O Projeto

2.1.0 Objetivos

2.2.0 Aspectos do mercado

2.3.0 Aspectos técnicos

2.3.1 O futuro conjunto Industrial

2.3.3 Normas técnicas

2.3.4 Assisténcia técnica “Know-how”
2.3.5 Suprimento de fatores de produgéo
2.4.0 Investimento de recursos

2.4.1 Investimentos programados

2.4.2 Origem e aplicagao de recursos

2.5.0 Custos de producéo e rentabilidade
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2.5.1 Produgdo e Orgamento das vendas
2.5.2 Custo anual de produgéo e Lucro tributavel
2.5.3 Fluxo de caixa

Esquema dos encargos/Financiamento Moeda Estrangeira
Esquema de Encargos/Financiamento moeda Nacional
Discriminagao de maquinas e Equipamentos/Nacional

Discriminacdo de maquinas e equipamentos/Estrangeira

A principal meta desse relatério era a de conseguir financiamento para implantagdo da
Grafica. Para aprovagao do empréstimo pelo Banco Nacional de Desenvolvimento Social
(atual BNDES) era exigida uma contrapartida de 50% do valor solicitado, que seria conseguido
com a participagao de uma empresa associada. Era preciso, portanto, obter informagdes
minuciosas e precisas que justificassem a oportunidade de um empreendimento como este,
para o mercado grafico. Por isso, iniciou-se o relatério esclarecendo a situacéo da industria
grafica no Brasil, mostrando um pouco de sua evolugao, deficiéncias e necessidades.

Comentando a situag@o das industrias brasileiras, sugere o relatério em sua introdugéo que,
apesar de impulsiona-las a modernizagdo de seus equipamentos, o governo do presidente
Juscelino Kubitschek, da década de 1950, mantinha foco direcionado as industrias de base,
deixando as mais leves “a sua prépria sorte”, ou seja, sem incentivos governamentais.

De fato, como descrevemos no capitulo dois dessa dissertagao, no caso da industria grafica,
s6 em 1968, com o surgimento do Grupo Executivo das Industrias de Papel e Artes Gréficas
(GEIPAG) e da Comissao de Desenvolvimento Industrial, que instituiam uma politica de
incentivo ao setor, a situagdo comegou a ser revertida. Ainda assim, as empresas que puderam
se beneficiar da lei que autorizava a importagao tinham muita dificuldade de se adaptar as
inovagdes, por falta de conhecimento técnico suficiente. Verificava-se também a falta de mao-
de-obra especializada, tanto dos operarios quanto do setor técnico-administrativo, que nao
sabiam como gerir corretamente os novos processos.

Sob esse aspecto, o Projeto da Imprinta colocava-se na vanguarda, instituindo uma empresa
inteiramente planejada visando as novas tecnologias. Quatro aspectos séo assinalados sobre
o perfil da concorréncia a enfrentar:

1. a inexisténcia de gréaficas que produzissem com satisfagdo o que o mercado entado
precisava;

2. a dificuldade das graficas em atender dentro dos prazos necessarios;

3. 0 apego das empresas antigas aos processos convencionais, abrindo espago para as
mais arrojadas e, por fim;

4. a falta de padronizacgédo de equipamentos, deixando as empresas a margem das
especificagdes consagradas internacionalmente, na época, para que se estabelecesse um
carater verdadeiramente industrial.
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Resumidamente, essas assertivas apresentam, de forma critica, as empresas que havia no
mercado, quase todas consideradas como oficinas de artes graficas e ndo como industrias
gréficas, na real acepcdo do termo. O Projeto apresenta uma analise, ressaltando as
dificuldades dessas firmas em se modernizar, deixando evidente haver espaco suficiente para
o surgimento de uma nova empresa, mais arrojada, como a que estava sendo projetada. Ao
fim da introducédo, é manifesta a meta da Imprinta, através do seguinte paragrafo:

Dentro desse quadro € que se considerar que estara bem situado um projeto de industria
grafica, cuja caracteristica principal é a de incorporar a mais moderna tecnologia existente
no setor, devidamente respaldada por uma administragdo constituida de profissionais
experientes e atualizados, no que se refere as modernas técnicas de compor e imprimir.
(TORRES, 1969, p. 4)

A proposta aponta, pois, um outro aspecto das dificuldades, além da precariedade dos
equipamentos do parque grafico local. Era a auséncia de administracdo experiente e
preocupada com a atualizagdo das técnicas. A abordagem do problema ressaltava a faceta
positiva da formagéo da Imprinta, que teria na geréncia Arnaud Torres, com vasta experiéncia
administrativa, académica e pratica.

No topico que se refere a “Estrutura orgénica” (TORRES, 1969, p. 7), sdo discriminados os
papéis dos sdcios e as diretorias que lhes seriam atribuidas, juntamente com o detalhamento
de suas experiéncias. O Diretor Gerente designado seria Arnaud da Silva Torres, cuja histéria
e competéncia ja foram largamente descritas anteriormente, deixando claros os atributos que
possuia. Aloisio Sérgio de Magalhdes seria o Diretor Técnico, por sua ampla capacidade
para exercer este cargo. Na fungéo de Diretor Comercial era apontado José Carlos Orlando
Leone, quimico industrial, fundador e diretor de uma das mais importantes e antigas firmas
de consultoria e planejamento do pais, além de sécio e diretor de outras trés empresas:
LEONE - Engenharia e Montagens, INTERMAQ - representacgdes, Industria e Comércio Ltda.
e “INTERCLORO - Engenharia e Equipamentos Ltda.

Provavelmente o Unico a atuar de fato como diretor, depois que a Imprinta fosse inaugurada,
seria o proprio Arnaud Torres. Mas, além do apoio no planejamento, principalmente na
escolha dos servigos e equipamentos, a fungao dos outros sécios seria muito mais a
de impor maior credibilidade ao projeto, devido a importancia desses nomes no cenario
empresarial da época.

O tépico seguinte descreve a distribuicdo do capital social na formagao original da IMPRINTA
Fotocomposicao e Offset Ltda., que perfazia vinte mil cotas, de valor nominal de NCR$ 1,00
(cruzeiros novos, a moeda corrente da época), cabendo a cada sdcio parte das mesmas, de
conformidade com a tabela a seguir:

Thais Vieira — Imprinta, uma grafica para designers 53



4. O surgimento da Imprinta

Tabela 4.1 — Distribuicdo de cotas do capital social da Imprinta Fotocomposigéo e Offset Ltda

Quotista Valor em NCR$ 1,00 % do cap. Atual
Arnaud da Silva Torres 7000 35
Aloisio Sérgio de Magalhaes 6000 30
Rafael Carlos de Castro 2000 10

José Carlos Orlando Leone 1000 5
Alberto Fabiano Pires 1000 5
Francisco Marcelo Cabral 1000 5

Ney Meirelles de Oliveira 1000 5
Araken de Oliveira 1000 5

Total 20000 100

Através desta tabela podemos perceber o peso da participagao de Aloisio Magalhaes e Arnaud
Torres na sociedade e o cunho simbdlico da participagdo dos demais. Sobre a “Vinculagao
com outras empresas”, o projeto aponta o escritorio Aloisio Magalhdes Programacao Visual
e Desenho Industrial e a empresa José Carlos Leone e Associados — Consultores Industriais
Ltda., sendo ambos colocados como administrativamente vinculados a Imprinta. Este ultimo,
assim é descrito no Projeto:

No setor de empresas, a firma se dedica a elaboragao de projetos minuciosos, destinados a
instrucdo de pedidos de financiamento, de licenciamento de importagdo para maquinaria, de
isencdo ou reducdo de impostos alfandegarios e de licengas para investimentos estrangeiros,
solicitados por industrias dos mais diversos ramos. (TORRES, 1969, p. 12)

No contrato da Imprinta constam os nomes de trés sécios da Leone e Associados, que faziam
parte da sociedade da nova Grafica, embora com porcentagem simbdlica de cotas. Um pouco
antes de colaborar no projeto de implantagdo da Imprinta, haviam encetado uma pesquisa
para levantamento de dados sobre a estrutura brasileira de produgéo e consumo de celulose e
papel, em ambito nacional, encomendado pelo Banco Nacional de Desenvolvimento Econdmico
(BNDE, atual BNDES) e pela Associagdo Paulista dos Fabricantes de Papel e Celulose
(APFPC), o que certamente os aproximou do conhecimento sobre a industria grafica.

Quanto aos objetivos do projeto, o texto cita as facilidades da localizagdo do empreendimento
num grande centro como a cidade dé Rio de Janeiro. Refere-se as motivagdes que vao
além do fato de o mercado estar carente de uma grafica com as qualificagbes previstas,
colocando-se a validade de estar sendo proposta uma estrutura suportada por uma equipe de
profissionais gabaritados para desenvolver o trabalho eficientemente.

No que se refere aos “Aspectos de mercado”, ha uma descri¢do do perfil das graficas da

Guanabara a época, de acordo com uma pesquisa levantada, observando a obsolescéncia
ainda vigente, apesar das tentativas de modernizagdo dos anos anteriores. As maquinas das
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empresas cariocas teriam, na ocasiao, uma média de uso de 15 anos, em razao da dificuldade
de troca das mesmas. Havia uma complementagéo dos equipamentos antigos com os novos e
nao uma substituicdo, que seria mais apropriada para a evolugao dos processos produtivos.

Relataaevasaoda clientela paraas empresas de Sao Paulo, onde o parque graficoja eraaquela
altura, trés vezes maior que o do Estado da Guanabara, sendo que a maior competitividade
vigente, naquela cidade, resultava em trabalhos de melhor preco e qualidade.

Um dado interessante dessa parte do texto do projeto é a definicdo do nicho de mercado a
ser explorado pela Imprinta. Ela estaria dimensionada para atender apenas a uma fragao
insatisfeita de clientes, cuja demanda de impressos priorizaria o fator qualidade, no resultado
dos trabalhos. O reconhecimento de que sua carteira de clientes representaria uma pequena
parcela do mercado denota certa humildade ou, talvez, um senso realistico das possibilidades
comerciais a serem alcancadas, explicitadas no seguinte paragrafo:

Considerada em relagdo a capacidade instalada, estima-se que a participagdo da
IMPRINTA no mercado grafico da Guanabara sera da ordem de 0,6% sobre o total
das vendas, o que vale dizer que sua implantagdo nao provocara qualquer impacto
significativo na estrutura econémica do setor, melhor dizendo: no conjunto das empresas
existentes. (TORRES, 1969, p. 16)

Pretendiam, portanto, atender aos mais exigentes clientes do Rio de Janeiro, oferecendo
servigos do mais alto grau de sofisticagao, em termos de impressos e sabiam que, para isso,
ndo havia de fato, ainda, uma fatia de mercado tao significativa.

O Unico dos sécios do escritério de Leone Associados a se interessar concretamente pela
proximidade com uma grafica foi Francisco Marcelo Cabral, por ja possuir alguma experiéncia
nesse setor ao atuar como publicitario. Manteve-se como sdcio durante todo o primeiro ano
da Imprinta, tendo sido o ultimo a se desligar formalmente da empresa. Os outros sécios
nominais, além do préprio Aloisio Magalhaes, obviamente, colaboraram com conhecimentos
tedricos a partir dos dados levantados durante a pesquisa para a constru¢ao do Projeto.

Na discriminagdo dos “Aspectos técnicos” (TORRES, 1969, p. 16), o planejamento previa
a divisdo da empresa em quatro setores basicos de producao: fotocomposicao, fotolito,
impressao e acabamento, prevendo a necessidade dos seguintes equipamentos:

1) Fotocomposigao:

1 Diatype,
1 Staromat (tituladeira) e
1 IBM composer (para servigos mais simples)

2) Fotolito:

1 Camara fotografica,
1 ampliador (para ampliagéo e selegao de cores),
1 laboratério completo (para revelagao de filmes e chapas) e utilizagdo de filmes da 3M.
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3) Impresséo:
1 Davidson 500 (formato oficio monocolor),

1 Davidson 700 (formato duplo oficio monocolor),
1 Harris L 129-A (formato 60 x 73 cm monocolor).

4) Acabamento:

1 Guilhotina e 1 maquina de dobra.

Essa divisdo retrata a importancia dada pelos relatores do projeto a integragdo e adequacéao
dos processos, na produgdo dos impressos. Apesar de muitas graficas, que ja trabalhavam
com maquinas offset, ainda usarem composi¢do manual, nesta, pretendiam fazer uso da
fotocomposicdo. Era comum que o processo de producdo nido acontecesse inteiramente
dentro das graficas e a composicdo executada em escritérios especializados, o que tornava
o resultado mais lento e sujeito a possiveis erros.

Dominar o processo produtivo todo num mesmo espago era uma ambicdo inovadora e
ousada, que poderia transformar a grafica projetada numa resposta aos varios problemas
que se apresentavam a aqueles designers que ndo tinham experiéncia pratica sobre fases
intrinsecas ao processo de impressao.
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4.18 — Anuncio de chapa de impressao pré- 4.19 — Anuincio da fotocomposi¢gdo modelo
sensibilizada na revista Remag de numero 74 Diatype na revista REMAG de nimero 70 em
em maio de 1971 janeiro de 1971

Em seguida o Projeto apresenta a analise do “Processo e fluxo de produg¢ao”, na qual é
ressaltada a importancia da utilizacdo da fotocomposicédo e das chapas de impresséo pré-
sensibilizadas. Estava previsto que a Imprinta deveria ser “o primeiro parque grafico a trabalhar
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no Brasil, inteiramente baseado no trinbmio foto-composicédo / placas pré-sensibilizadas /
impresséo offset” (TORRES, 1969, p. 18), assumindo papel de pioneirismo no cenario das
graficas nacionais.

Os caminhos da produgao, no Projeto de implantagdo da Grafica Imprinta descrevem uma
sequéncia logica, que traduzimos no esquema visual abaixo, para facilitar a compreenséao do
fluxo dos trabalhos:

Programacao e ambientador ou nao
Controle de Producao corte ou refile

tintas ou outras matérias-primas

fotografados IMPRESSAO
montagem dos filmes

gravacdo chapa pré-sensibilizada /revelada

fotocomposigao

dobra
alceamento
grampo embalagem
colagem
picote
intercalo

aparagao
corte final
etc. Expedicao

4.20 - Fluxograma de produgéo da Imprinta

Comparando este fluxo com o de outras empresas, sdo ressaltados, novamente, o
ineditismo de alguns procedimentos em relagdo as graficas brasileiras, a comegar pela
prépria programagao e padronizagdo dos trabalhos, o que nao era usual. E prevista, ainda,
a possibilidade de prestar alguns servigos, como o de fotocomposig¢édo e de fotolitos para
outras gréficas, além de produg¢ao de materiais de embalagem, impressao de livros, revistas
e edicdo propria de obras criadas pelo Escritério de programacgao visual. Ou seja, projetos
grandes e ousados para uma empresa iniciante, embora pretendessem atender apenas a
uma pequena faixa do mercado.

Em seguida s&o colocadas as normas técnicas a serem adotadas, principalmente no que se

refere aos formatos de papéis, corroborando o que foi dito a respeito dos cuidados com a
programacao dos trabalhos. Desde a escolha das maquinas e seus formatos de impresséo,
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havia a preocupagdo com a padronizagcdo da producdo e com a adequagao aos papeis
existentes no mercado.

Apesar de, a época, ndo ser comum a preocupag¢ao com essa padronizagao, a difusdo dos
projetos de identidade visual de empresas, que estavam em voga, comegavam a fortalecer
essa cultura de planejamento e a grafica pretendia segui-la. Acreditavam nos beneficios
dessa escolha, provavelmente pela prépria formacao administrativa de Arnaud Torres. Os
formatos padronizados, ndo por acaso, devem se adequar aos das folhas inteiras, produzidas
para impressao, de maneira a economizar, sobrando apenas o minimo de aparas para que
nao haja desperdicios na operacéo de corte.

Foram escolhidos os padrées sugeridos pela Associagcao Brasileira de Normas Técnicas
(ABNT), que eram os formatos das normas ISO (International Standardization for Organization),
originarias da norma 476 DIN (Deutsch Industrie Normen), da Alemanha. Esses parametros,
ja estavam sendo utilizados em varios paises da Europa, além da URSS e de Israel, segundo
o relatério que estabelece, como principais motivos dessa necessidade, a economia na
producdo, a facilidade de comunicagéo, por utilizar cédigos simples (A4 por exemplo), o
aspecto estético satisfatorio e a racionalidade para providenciar formatos interrelacionados.
Eram formatos definidos apds longas pesquisas de utilidade.

A base para os formatos é o tamanho denominado de A0, que corresponde a 1189 x 841
milimetros e suas respectivas subdivisdes, inclusive do A4 (297 x 210 mm), largamente
utilizado até os dias de hoje, para papéis de carta de quase todas as empresas, confirmando
a efetividade da medida sugerida.

Além do A, os formatos B e C, que foram estabelecidos para dar suporte aos formatos A, na
confecgao de envelopes, pastas e outros materiais graficos, também seriam utilizados pela
Imprinta, de acordo com a proposta.

No quesito “Assisténcia técnica” (TORRES, 1969, p.21), no relatério, os argumentos eram os
vinculos tragcados principalmente por Aloisio Magalhdes, em suas incursdes experimentais ao
mundo grafico e os acordos firmados pela prépria Imprinta desde o seu projeto, com especificamente
trés empresas: Carta Valore (Italia), Tintas SCIPA (Suica) e The Falcon Press (EUA). Estas ligagcoes
garantiriam o acompanhamento rapido da evolugéo das tecnologias graficas, ja que elas proprias
eram expoentes na area de pesquisa grafica.

Sobre “Suprimento de fatores de produgao” (TORRES, 1969, p. 22), além de citar as
facilidades de obter os insumos e mao de obra necessarios numa cidade grande como
o Rio de Janeiro, foram discriminadas as necessidades futuras de mao-de-obra, com
previsdo de 36 funcionarios distribuidos entre: supervisores (3), técnicos de nivel médio (1),
auxiliares administrativos (4), operarios especializados (8), operarios semi-especializados
(9) e operarios nao especializados (11).
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