APRESENTAÇÃO


O avanço tecnológico das artes gráficas - melhor dizendo, da indústria gráfica - tem apresentado resultados contraditórios. A incorporação de novos processos de composição e a constante melhoria e simplificação dos de impressão, têm exigido o concurso quase constante de profissionais de outras áreas, como a eletrônica, a química e a computação em escala inimaginada há poucos anos.


Esta simplificação das tarefas mais propriamente industriais - compor, imprimir, cortar, dobrar, vincar, colar - tem levado a negligenciar-se a preparação básica dos profissionais que as executam. Os aprendizados lentos e penosos a que tinham que submeter-se os tipógrafos e os impressores tipográficos iam inculcando nos então chamados oficiais gráficos não só a destreza manual necessária ao bom desempenho de sua arte, mas também seus próprios fundamentos, sua base. Um tipógrafo, bem como um impressor tipográfico estavam (e ainda estão os poucos que subsistem) mais próximos de Gutenberg do que dos operadores de máquinas de fotocomposição e dos condutores de impressoras equipadas com dispositivos computadorizados para controle do registro e da tintagem. Enquanto os antigos aprendizes iam sendo treinados na obediência das regras e tradições da nobre arte, hoje se necessitam técnicos que entendam a linguagem dos computadores e saibam operar equipamentos sofisticados, mas que não dominam aquelas tradições e regras.


Por outro lado, a grande liberdade que o off-set ou mesmo a moderna serigrafia propicia, graças à facilidade e à gama de recursos que a  fotografia oferece, permite o surgimento de algumas "criações" descabidas e sem sentido.


Esquecem esses inovadores canhestros que o primeiro e indeclinável requisito da palavra impressa é o ser legível. Esquecem que lemos (entendemos) tanto mais facilmente uma composição quanto mais habituado estiver com ela nosso olho.


Não vai no que dissemos nenhum saudosismo tolo. Negar as vantagens que os novos processos trouxeram seria pura tolice. Como conciliar, então, as vantagens da aprendizagem lenta e sistemática dos antigos processos com as necessidades e realidade presente? A tarefa se torna ainda mais difícil quando nos damos conta de que a aprendizagem sempre foi feita entre nós por tradição oral. A notória deficiência de literatura técnica em nossa língua é, em artes gráficas, de carência quase total. Há publicações esparsas que enfocam um ou outro aspecto da atividade gráfica.


O único livro que aborda o assunto de forma sistemática e completa até a data de sua edição é o nunca assaz louvado Dicionário de Artes Gráficas, de mestre Frederico Porta, edição da Globo. A forma de apresentação da matéria, em verbetes ordenados alfabeticamente, como não poderia deixar de ser em se tratando de um dicionário, não se presta ao ensino nem dá uma visão cronologicamente fixada da evolução da "arte negra".


É este o vazio que vem preencher esta  Introdução às Artes Gráficas de Norberto Silveira. Técnico de boa nomeada, mestre experiente e estudioso devotado. Norberto reúne as melhores condições para apresentar esta obra, destinada a proporcionar um meio seguro de lançar uma ponte sobre o fosso que se abre entre a velha arte e a moderna tecnologia. Além de cumprir essa função exemplar, a Introdução, ao expor a matéria de forma simples e clara, a faz acessível aos não iniciados também.


É um repositório tão completo quanto possível, dentro dos limites daquilo a que se propõe, do universo gráfico. Até mesmo o profissional calejado em uma especialidade e que em geral não tem acesso a outras fontes de conhecimento, encontrará nesta obra uma visão global do assunto.


Mas antes de mais nada, sua utilidade fundamental será de natureza didática. Os cursos de formação de jornalistas e publicitários não poderão prescindir deste precioso instrumento. Também os profissionais de áreas afins, editores, fotógrafos, artistas plásticos, muito lucrarão com sua leitura.


Henry V. Saakamp

INTRODUÇÃO


O desenvolvimento das Artes Gráficas, desde os seus primórdios ensejou que muitos tipógrafos e impressores, algumas vezes toda uma família, se destacassem por sua contribuição técnica e artística a este setor de atividades. Vale lembrar, por exemplo, nomes como Didot, Bodoni, Caxton, Elzevir, Garamond, Estiénne, Fiodorov, Platin, Aldo Manucio, Grandjon, Caslon, Robert e muitos outros. Todos deram importante parcela de esforços para o desenvolvimento da reprodução gráfica e algumas das obras que produziram podem ser apresentadas ainda hoje como paradigmas.


Convém salientar, porém, que a arte gráfica não pode e não deve ser confundida com o trabalho de artistas plásticos. Enquanto estes, via de regra, produzem um exemplar ou um reduzido número de exemplares, os tipógrafos e impressores devem ser avaliados pelo conjunto das reproduções que nos legaram.


A seu modo, a reprodução gráfica é também um trabalho artístico, mas de características diferentes daquilo que se entende como arte. A confusão que existe advém do fato de que muitos artistas famosos também produziram (e ainda produzem) obras em série, utilizando os recursos da arte gráfica. E aí pode-se citar como alguns exemplos dos mais notáveis a Albrecht Dürer e Goya.


Estes artistas usaram para a reprodução em série de suas gravuras a xilografia, a água-forte (gravação com ácido sobre placas de cobre), o talho-doce (gravação a fundo com buril em placas de cobre) e a litografia, além de outras técnicas. Muitos artistas fazem hoje em dia uso intenso da serigrafia e do próprio off-set, além das técnicas tradicionais.

O DESENVOLVIMENTO DA IMPRENSA


Pouco tempo depois de sua invenção, a Imprensa, ou Tipografia, estava disseminada por vários lugares, em muitos dos quais foi estabelecida por tipógrafos que haviam aprendido a técnica com o próprio Gutenberg. Até o ano de 1500, toda a Europa conhecia a Imprensa e seus benefícios começavam a ser sentidos. No início do século XVI cerca de 1.100 tipografias estavam instaladas no continente. A Imprensa foi a primeira atividade do homem desenvolvida em série a partir de uma matriz, sendo, assim, uma atividade industrial propriamente dita, com a implantação de uma linha de produção. Por esta razão, a criação da Imprensa é assinalada como o início na Europa da Era Moderna.


No resto do mundo, o primeiro país a ter a Imprensa foi o México, onde uma tipografia estabeleceu-se em 1539. Em 1583 a Imprensa chegou ao Peru; em 1610 à Bolívia; em 1639 aos Estados Unidos (Cambridge). Na América do Sul, deve-se ressaltar o esforço desenvolvido pelos missionários jesuítas, cuja presença em algum lugar sempre era acompanhada pela existência de impressoras.


No Brasil, embora uma tentativa em 1706 no Recife e outra em 1747 no Rio de Janeiro, a Imprensa só veio a ser estabelecida em 1808 com a vinda da Família Real.


Desta forma, o Brasil foi um dos últimos países do mundo a conhecer e desfrutar dos benefícios da reprodução gráfica. Há algumas indicações de que também em nossa país a Imprensa teria sido utilizada pelos jesuítas (num colégio do Rio de Janeiro e nos Sete Povos das Missões), iniciativas que teriam malogrado, como em outros lugares, devido a perseguições das autoridades coloniais.


O atraso na introdução da Imprensa no Brasil, que nos deixou na frente apenas das nações mais atrasadas da África e da Ásia, evidentemente acarretou prejuízos ao desenvolvimento cultural do país, produzindo reflexos que se podem, sentir ainda hoje.


A explicação para a diferença de tratamento, quanto à introdução da Imprensa entre a América espanhola e a portuguesa é dada por Nélson Werneck Sodré de maneira muito simples: enquanto os espanhóis, fosse no México ou no Peru, precisavam sufocar uma forte cultura nativa de arraigadas tradições, os portugueses não tinham este problema, por serem os indígenas do território brasileiro muito atrasados e primitivos, não havendo, portanto, necessidade de grande esforço cultural para a imposição de novos hábitos e costumes. Tanto isto é verdade que foram os portugueses os introdutores da Imprensa na Ásia, com a instalação de uma tipografia na sua colônia de Goa, na Índia, ainda no ano de 1556.


A criação da Imprensa foi um elemento importante, decisivo mesmo, para o desenvolvimento da sociedade a partir de meados do século XV. O obscurantismo da Idade Média, vencido com o Renascimento, só foi derrotado graças à difusão de conhecimentos proporcionadas pela reprodução tipográfica de escritos dos mais diversos. Há até quem garanta que os grandes movimentos de renovação religiosa não teriam sido possíveis sem este instrumento.


A produção em série de obras literárias, didáticas e mesmo religiosas alargou os horizontes culturais, deu uma nova dimensão às ambições da elite da época, tendo se constituído numa poderosa alavanca de progresso, condição, aliás, de que continua revestida hoje em dia. Por mais que se fale em meios eletrônicos de comunicação, uso de computadores até para as mais prosaicas atividades domésticas, etc., a palavra imprensa continua sem um substituto e nem se vislumbra tal possibilidade. O jornal, o folheto, o livro, o simples volante, são de manejo muito mais simples que qualquer geringonça eletrônica; eles estão sempre disponíveis, não é preciso ligá-los; não gastam energia que é cada vez mais cara e escassa; num disco, numa fita magnética ou noutro sistema eletrônico de armazenamento de informações, estas, para serem consultadas, precisam ser localizadas espacialmente, dentro
da seqüência em que foram registradas; no impresso, um livro por exemplo. vamos direto à página desejada, seja ela qual for. Além do mais, a durabilidade do impresso é superior. Todos sabem que para se recuperar qualquer registro eletrônico feito há poucas décadas, é preciso muita habilidade e estrutura técnica, sendo os resultados comumente muito pobres. Mas há livros do tempo de Gutenberg que, descontada a evolução da linguagem, não oferecem a menor dificuldade de leitura. E isto sem que tenham sido guardados neste tempo todo com os mesmos cuidados exigidos pelos registros eletrônicos.


Certamente hoje em dias os métodos de preparação da Imprensa já pouco têm em comum com aquilo que nos legaram os mestres, mas o seu resultado final continua sendo o mesmo. As letras, as ilustrações aplicadas sobre um suporte plano, geralmente papel. Este resultado final do trabalho da Imprensa vai perdurar. E para que ele seja cada dia mais acessível ao maior número de pessoas no menor espaço de tempo possível e com a maior eficiência está a se exigir dos profissionais que atuam no setor uma capacitação muito elevada, de certa forma uma volta aos hábitos do passado quando não existia a especialização tão comum nos últimos tempos, mas cujas limitações precisam ser ultrapassadas em face das facilidades oferecidas pelos equipamentos modernos e que devem ser aproveitadas na sua plenitude, tanto como forma de utilização racional como de elevação do nível cultural dos profissionais como integrantes de uma sociedade progressista, onde cada um possa exigir o respeito a sua individualidade mas em troca ofereça uma contribuição valiosa aos semelhantes.


A introdução acelerada dos meios eletrônicos nas técnicas de produção editorial conduziu nos últimos anos a uma verdadeira revolução tecnológica neste setor. Mas se é verdade que por um lado tal modernização trouxe vantagens, por outro lado também tem seus aspectos negativos. Entre estes, o mais importante é sem dúvida o surgimento de uma dependência tecnológica do exterior, agravada pelo obsoletismo programado dos equipamentos e o uso de matérias-primas importadas cujo preço cresce em proporções assustadoras. Esta dependência é particularmente aguda no caso da fotocomposição eletrônica. Ainda no tempo das linotipos, estas máquinas, americanas em sua maioria, eram adquiridas pelos clientes nacionais que passavam a não mais depender do exterior. A manutenção era feita até pelos próprios linotipistas que muito se orgulhavam disto. Uma peça avariada podia ser fabricada por qualquer bom artesão. E é comum encontrarmos trabalhando por aí linotipos importadas nas primeiras décadas do século e dando a impressão de que poderão operar ainda por muito tempo. Mesmo as matrizes utilizadas nas linotipos apresentam grande durabilidade e a variedade de fornecedores sempre foi uma garantia de tranqüilidade para os usuários. Nos equipamentos de fotocomposição, qualquer empresário poderá falar da sua pouca durabilidade, do obsoletismo assustador e da enorme dificuldade de conserto em caso de pane até por causa da multiplicação das caixas negras cujos segredos só o fabricante conhece.


Um outro aspecto a ser examinado é o da qualidade do trabalho produzido. Apesar de toda a sofisticação dos equipamentos eletrônicos, uma de suas vantagens aparentes é a possibilidade de manejo por pessoal de reduzida habilitação. Assim, hoje em dia, de um digitador que produz fitas perfuradas, laudas óticas ou injeta informação diretamente na memória de um computador, exige-se apenas que alcance tantos ou quantos toques por minuto sem qualquer preocupação sobre seu nível de cultura geral ou se ele sabe ou não algo de Linguagem.



Sobre os tempos áureos da linotipo e seus operadores, vale reproduzir o texto de uma reportagem publicada alguns anos atrás pelo Jornal da ABI justamente sobre este profissional: "... a função de linotipista era mais do que uma especialização profissional: conferia um status todo especial àqueles que a exerciam." Na mesma reportagem, baseada num depoimento do velho linotipista carioca Zaca Netto, à época chefe de oficina do Jornal do Commercio, lembra-se que décadas atrás o linotipista não era um simples copiador de textos. Ele ia além, fazendo o trabalho dos copidesques de hoje, ou seja, corrigindo e até mesmo reescrevendo os originais que recebia. E não importava quem fosse o autor. De acordo com o depoimento de Zeca Netto não podiam passar sem correções jornalistas de tanta nomeada como José Lins do Rego e Assis Chateaubriand. E isto era feito pelos linotipistas porque estes possuíam acurados conhecimentos de Português e não era por acaso que trabalhavam nas oficinas muitas vezes de "colete, colarinho duro e gravatinha borboleta".


Pois, profissionais deste tipo, que enriquecem qualquer atividade, foram substituídos por gente absolutamente despreparada, que realiza as operações que lhe são atribuídas de forma mecânica, com o agravante de que uma máquina pode repetir centenas, milhares de vezes uma operação sem errar, mas o ser humano, este sim, haverá de cometer muitas falhas cujo custo é extremamente difícil de avaliar por se confundirem com as eventuais deficiências previstas. Trata-se de pessoas que, evidentemente, não podem ter amor pelo trabalho que realizam, o que leva à frustração pessoal, um dano social irreparável e contaminador.


Tudo isto tem sido conseqüência de um sonho tecnocrata que primeiro produz as máquinas e depois vai tratar de fazer com que as pessoas se adaptem a elas. E aí de quem não se adaptar. É simplesmente descartado pelo sistema. Só que, na verdade, a adaptação surgida é apenas aparente e estéril.


Estas afirmações, é claro, não devem ser encaradas como uma condenação à modernização dos equipamentos e técnicas gráficas. Lidando com as técnicas de produção gráfica já há muito tempo, o autor do presente trabalho tem sido um entusiasta do progresso por entender, o que é óbvio, que se trata de uma imposição do próprio desenvolvimento. A introdução do computador, dos sistemas automáticos é inexorável e desejável. Só que ela deve ser feita para valorizar ainda mais o trabalho humano e não de forma a produzir indivíduos desprovidos do mais elementar senso de iniciativa e criatividade.


Aliás, o objetivo maior da presente obra é justamente o de motivar todos os interessados, o autor inclusive, a aperfeiçoarem seus conhecimentos de forma a garantirem satisfação íntima, alto nível de contribuição à sociedade e a busca de caminhos de engrandecimento do ser humano.

A IMPRESSÃO


A impressão é um conjunto de técnicas que permitem a multiplicação de uma mensagem, entendendo-se hoje em dia como a reprodução em grandes quantidades de exemplares uns iguais aos outros, acessíveis a uma massa de receptores da mensagem.


Talvez a primeira impressão praticada pelo homem tenha sido ainda no tempo das cavernas quando um indivíduo, para assinalar sua presença num local, sujou a mão de barro e aplicou-o sobre uma rocha. Com o passar do tempo, foram aumentando as necessidades de comunicação entre os seres humanos e, evidentemente, foram surgindo ouras maneiras de fazer uma mensagem passar de um indivíduo a outro sem contato pessoal. Foi esta necessidade de comunicação que, primeiro, levou à fala, em conseqüência, à escrita.


A evolução da Humanidade e da atividade de comunicação foi continuando, até chegar ao século XV, quando o estágio da civilização impôs a criação de técnicas mais ágeis que anteriormente aplicadas. Foi quando surgiu a Imprensa, que não é apenas a criação das técnicas de Gutenberg mas também de outros pioneiros, e que vão desde a fabricação dos tipos móveis até o desenho de letras e a preparação de diferentes tipos de matrizes de impressão. Basicamente, o trabalho das Artes Gráficas é dividido em duas fases distintas: a da criação de uma forma impressora e da multiplicação através da impressão, atividade esta definida como a transferência da imagem da matriz para o suporte (geralmente papel) através de pressão em equipamento apropriado.

OS SISTEMAS DE IMPRESSÃO


Atualmente, são reconhecidos quatro sistemas de impressão, caracterizados pelo tipo da forma ou matriz impressora:

Figuras  Pág. 19

1) Relevografia - Sistema no qual os elementos de imagem que recebem a tinta e a pressionam sobre o papel, estão em relevo, sendo exemplos à xilografia, a tipografia e a flexografia.

2) Planografia - os elementos de imagem estão gravados sobre uma superfície plana. Exemplos: litografia, off-set e Di-Litho.

3) Encavografia - Impressão por meio de uma matriz na qual os elementos de imagem são formados por sulcos e pontos em baixo-relevo. Exemplo: talho doce, rotogravura.
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4) Permeografia - Impressão através de uma matriz permeável, isto é, em que a tinta passa através das áreas com imagens. Exemplo: serigrafia (silk-screen).


Em vários países estão em andamento pesquisas que poderão modificar o quadro acima. Prevê-se que no decorrer dos próximos anos poderão surgir revolucionários sistemas de impressão. Um deles seria baseado na cópia eletrostática, como nas atuais máquinas xerox, e outro permitiria a formação de imagem no suporte (papel, etc), através de jatos de tinta cujos fluxos seriam controlados por um computador. Ambos os sistemas representariam uma revolução na Imprensa, do ponto-de-vista técnico, pois nestes não existirá, como nos quatro atuais sistemas, e prensagem do papel para receber a imagem, deixando de existir a "impressão " propriamente dita.


TÉCNICAS DE REPRODUÇÃO GRÁFICA


A xilografia


Para a confecção de placas xilográficas, primeiro se desenhava sobre a madeira a imagem a ser reproduzida; depois, com um buril ou outro instrumento apropriado, desbastava-se a chapa nas zonas sem imagem. É um tipo de impressão que não permite traços muito finos devido à fragilidade do material da matriz. Este procedimento, complementado com o uso de folhas de papel serviu na China para a impressão de gravuras e alguns textos e tornou-se muito popular na Europa a partir do início do século XV. Foi o primeiro método capaz de fornecer um razoavelmente elevado  número de reproduções iguais umas às outras, embora com limitações notáveis.


Na Europa, a xilografia foi usada, inclusive, para a impressão de livros, mas tratava-se de procedimento demorado, que exigia letras muito grandes e frágeis, não suportando um alto número de impressões, como seria desejável para a edição de livros. Na Europa, como já havia acontecido no Oriente, a xilografia teve maior uso para a reprodução de imagens. Muitos xilógrafos europeus chegaram mesmo a usar a xilografia como forma de reproduzir gravuras toscas mostrando lugares famosos para venda em grande quantidades, como se faz hoje com os cartões postais.


Foi a xilografia o método, embora rudimentar, que impulsionou o progresso da reprodução gráfica, e seu princípio serviu a Gutenberg para a criação, definitivamente, dos caracteres móveis, invenção que foi o primeiro processo viável de produção em série de um artigo igual ao "molde" e que marcou o início da idade Moderna, poderoso impulsionador que foi do rompimento com as trevas da Idade Média.


Os tipos móveis


Os tipos móveis, ou isolados, foram usados pela primeira vez no Oriente. Tanto na China como na Coréia, houve a utilização deste material, mas a idéia foi abandonada em seguida devido às dificuldade fabulosa de sinais diferentes. Seja como for, chineses e coreanos criaram o tipo móvel, esculpindo-o em blocos de madeira e tentando o uso de ligas metálicas. Muito interessante foi a utilização da porcelana para produção destes tipos. Outro problema enfrentado na época foi com as tintas, que não aderiam perfeitamente aos tipos, com o que o produto final apresentada deficiências.


A idéia dos tipos isolados renasceu com Johannes Gensfleisch zum Gutenberg, ourives de Mogúncia (Mainz), uma cidade perto de Frankfurt-sobre-o-Meno. Ali, entre 1445 e 1453, ele criou os tipos de imprensa, como são conhecidos hoje, inaugurando uma fase nova e promissora quanto à reprodução gráfica.


Inicialmente, Gutenberg esculpiu seus tipos em blocos de madeira, mas em pouco tempo concluiu pela inviabilidade do uso deste material, passando a pesquisar a fundição dos tipos em liga metálica. Finalmente, encontrou uma liga adequada, à base de chumbo, antimônio e estanho, que é quase a mesma usada hoje em dia. Um outro mérito de Gutenberg foi a criação de um prelo, baseado numa prensa usada para espremer uva, e a fabricação de tintas eficientes.
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Caracteres móveis coreanos, que se acredita tenham sido elaborados nos primeiros tempos do atual milênio.

Caracteres semelhantes aos que foram fundidos por Gutenberg.


Não há informes mais esclarecedores sobre a atividade de Gutenberg, pois antes que saísse a público sua primeira obra, ele enfrentou desavença com seu sócio, Johann Fust, e terminou por perder sua oficina, tendo, mesmo, de abandonar a cidade natal. É geralmente aceito que o primeiro trabalho impresso por Gutenberg foi a Bíblia de 42 linhas, magnífica obra tipográfica, da qual se conservam ainda alguns exemplares.


Como uma das principais preocupações dos primeiros impressores era a de mascarar seus trabalhos como obras reproduzidas à mão, para escapar às acusações de cumplicidade com o Diabo, a Bíblia de 42 linhas foi composta em letras góticas, em grande voga nos manuscritos da época, e possuía iluminuras coloridas desenhadas uma a uma pelos chamados miniaturistas.
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O prédio do Museu Gutenberg (Museu Mundial da Arte Tipográfica) em Mainz.


Os prelos


Durante mais de 150 anos, o prelo de Gutenberg, permitindo cerca de 300 impressões diárias, foi o instrumento utilizado pelos impressores, e alguns aperfeiçoamentos só foram introduzidos depois de 1620.


Nesta época, surgiu o chamado Prelo Holandês, no qual a introdução do carro móvel com a matriz tipográfica e outros melhoramentos permitiram que se ultrapassasse a 600 impressões diárias. Nestes prelos, a tintagem e a colocação do papel sobre a matriz (ou forma) eram feitas manualmente, bem como o ato de prensar, exigindo grande dispêndio de força muscular.
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Detalhe do Prelo Holandês, inovação introduzida no século XVII para substituir a velha prensa criada por Gutenberg.


Outros aperfeiçoamentos no equipamento impressor só vieram a ocorrer no início do século XIX, com a criação por Friederich Koenig do prelo cilíndrico, isto é, em que o papel era pressionado sobre a matriz por um rolo, aumentando sensivelmente a velocidade de produção. Ademais, partes de madeira foram substituídas por metal, tornando as impressores mais resistentes e elevando a qualidade do trabalho. A primeira destas impressoras começou a funcionar em 1814 imprimindo o The Times de Londres.


Poucas décadas mais tarde surgiam as primeiras rotativas. Depois de muitas experiências frustradas para criar um sistema rotativo de impressão proporcionando maiores velocidades de trabalho, foi inventada a estereotipia, processo pelo qual a matriz tipográfica plana é transformada numa matriz cilíndrica que pode ser adaptada aos rolos da impressora. Com as rotativas chegou-se a velocidades de impressão de até mais de 50 exemplares por hora, além  de garantir a produção completa de exemplar de um jornal, por exemplo, com a impressão nas duas faces do papel e a dobra e corte do papel em bobina formando cadernos.


IMPRESSORAS TIPOGRÁFICAS


De acordo com as características de trabalho, as máquinas impressoras tipográficas, ou seja, que usam matrizes impressoras com os elementos a serem reproduzidos em relevo, obedecem a três classificações:
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PRESSÃO
PAPEL  MATRIZ

1) Plano-contra-plano - Sistema usado nos primeiros prelos impressores, em que o papel é pressionado sobre a matriz plana por uma outra superfície plana. Atualmente, tem emprego nas chamadas impressoras Minerva, das quais há modelos manuais, semi-automáticos e automáticos;

2) Plano-contra-cilindro - Foi o sistema idealizado por Friederich Koenig e é chamado também de plano-cilíndrico ou, simplesmente, cilíndrico. Neste caso, a matriz comum tem o papel pressionado sobre ela por um cilindro, o que permite maiores velocidades de trabalho;

3) Cilindro-contra-cilindro - É o sistema adotado nas rotativas, nas quais se usa como matriz o estéreo ou o galvano, curvados e adaptados a um cilindro, sendo o papel pressionado por um outro cilindro.


CLICHERIA


Na impressão tipográfica desempenha papel importante a clicheria, que permite reproduzir ilustrações de todos os tipos. São placas de zinco onde a imagem, tanto de traço como de meio-tom, são fixadas permitindo que, na impressão, sejam transferidas para o papel. No capítulo sobre Fotomecânica abordaremos com mais detalhes o assunto.


ESTEREOTIPIA


Procedimento intimamente ligados à Tipografia, e que se constituíram em importantes melhoramentos, são a Estereotipia e a Galvanotipia ou Eletrotipia.


Nestes processo, a forma tipográfica plana, composta por uma infinidade de elementos é transformada numa chapa inteiriça, que pode ser curvada adaptando-se aos cilindros de uma máquina impressora.
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Na máquina de fundição o flan (na mão do operário) serve para produzir a telha (ou estéreo) de chumbo que será colocada na rotativa tipográfica (Jetterpress).


A Estereotipia, sistema usualmente empregado para impressão de jornais em rotativas tipográficas, consiste em obter uma cópia em relevo da matriz tipográfica em uma folha de papelão especial, chamada flan, e que é obtida através de uma prensa com cilindro aquecido (calandra). Este flan é colocado numa fundidora especial que fornece os estéreos ou telhas curvados (ou planos se desejar). Caberá aos estéreos, quando na impressora, receber a tinta e transferi-la para o papel.


A Galvanotipia é um sistema pouco usado hoje em dia e consiste em transformar a matriz tipográfica original numa chapa metálica inteiriça à base de cobre. Possibilita melhor qualidade de impressão que a estereotipia, mas é uma processo de preço elevado e de demorada preparação, não sendo viável seu uso nos jornais diários.


FLEXOGRAFIA


No caso da Flexografia, a matriz de impressão é também uma chapa inteiriça e flexível, que pode ser obtida de diversas maneiras, confeccionada em borracha e, mais recentemente, em plásticos fotopolímetros. Possibilita uma impressão de baixo custo e de qualidade inferior a outros processo, tendo utilização ampla na produção de papéis de embalagem.


LITOGRAFIA - OFFSET


O princípio da impressão mediante o uso de uma matriz plana foi descoberto por acaso pelo artista gráfico Aloys Senefelder. Ele se dedicava à gravação de matrizes em placas de cobre e em determinada ocasião, por volta de 1796, em Munique, onde passara a residir, utilizou uma pedra porosa para fazer anotações com tinta de imprimir. Curioso com o resultado obtido, passou a dedicar sua atenção à pedra como matriz impressora, pesquisando maneiras de transcrever textos na superfície e depois rebaixando as áreas que não deveriam ser impressas. Neste processamento, interessou-se pelo fenômeno de repulsão existente entre a água e a substâncias gordurosas, chegando, logo, à feitura de uma matriz em que as áreas de imagem eram graxosas e as demais recebiam uma camada de água. Nas áreas graxosas colocava-se tinta que não se espalhava na superfície plana devido à presença da água no restante da pedra. O papel era pressionado sobre a matriz e obtinha-se uma reprodução cuja nitidez superava a obtida nos processos tipográficos e xilográfico, a um custo inferior. Nos primeiros tempos, a litografia, como ficou conhecido o processo de Senefelder, teve muita utilização para a impressão de partituras musicais.


Tempos depois, a pedra litográfica foi substituída por uma chapa metálica, que apresentava na superfície as mesmas características graças a um tratamento prévio. Além de se tratar de uma matriz bem mais fácil de manipular, nem que fosse simplesmente pela redução de peso em relação à pedra, havia a possibilidade de usar o sistema rotativo de impressão, curvando-se a matriz.


A transferência da imagem para a matriz era feita inicialmente, através de desenho invertido. Mais tarde, foi encontrada maneira de desenhar a imagem em papel especial e transferi-la por pressão para a matriz tanto de pedra como metálica. A vitória do processo planográfico só ocorreu de forma definitiva, porém, quando com o desenvolvimento da fotografia, encontrou-se 

maneira de fixar a imagem na matriz através de processos fotográficos e químicos, denominados fotomecânicos.


off-set - Se a litografia rotativa obteve uma posição definida no setor de artes gráficas, foi com o off-set que a planografia se consagrou, principalmente de alguns anos para cá, com o desenvolvimento das técnicas fotomecânicas e da fotocomposição. O processo, também por casualidade, surgiu em 1904, em Nova Jersey, EUA, na oficina de Ira Rubel. Trabalhando com a litografia rotativa, num momento de descuido ele permitiu a rotação do cilindro impressor sem a passagem do papel. A imagem entintada transferiu-se para a superfície de borracha do cilindro de pressão e mostrou ter muita nitidez.

Figura pág 30


Esquema da impressão off-set: 1 - Rolo com a matriz. 2 - Rolo com a blanqueta. 3 - Rolo de pressão  4 - Rolos de entintamento 5 - Rolos de umidecimento 6 - Papel.


Em experimentos sucessivos, Rubel convenceu-se de que a imagem que podia ser transferida para o verso da folha de papel pelo padrão de borracha apresentava vantagens sobre a imagem direita. Daí para a construção de uma impressora com um cilindro intermediário destinado a receber a imagem e passá-la para o papel foi apenas um passo.


Uma tradução literal de off-set seria fora de sede, fora do lugar devido. Na realidade, significa em termos práticos a impressão indireta, em que a matriz não tem contato com o suporte que vai receber a imagem. Desta forma, nas impressoras off-set temos três cilindros principais que permitem a impressão: o cilindro da matriz; o intermediário (recoberto com uma borracha chamada de blanqueta, cauchu ou frisa); e o cilindro de pressão.
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Os cilindro da matriz e da blanqueta de uma impressora off-set.


O off-set é atualmente o processo de impressão que mais se expande no mundo, por apresentar muitas facilidades para a preparação das matrizes e oferecer uma boa qualidade de reprodução, o que o torna interessante do ponto de vista técnico e econômico para a realização dos mais diferentes tipos de trabalhos impressos.


No off-set são utilizados como matrizes lâminas de alumínio, principalmente, mas máquinas de pequeno porte permitem usar matrizes de material plásticos e mesmo papel. Estas matrizes são preparadas de forma a terem a superfície porosa, receptiva às áreas gordurosas de imagem e ao umedecimento.


Entre as muitas vantagens apresentada pelo off-set, uma delas merece especial atenção. O uso do sistema planográfico, com a impressão final feita por uma superfície de borracha, permite a utilização de qualquer tipo de papel, pois a borracha no processo de impressão amolda-se às variações na superfície do papel, assegurando a transferência das necessárias quantidades de tinta. De outra parte, o uso de papéis inferiores pode acarretar prejuízos à qualidade da impressão, pois o papel deixa muitos resíduos sobre a blanqueta. Como se trata de um sistema em que simultaneamente são aplicados na matriz tinta e água, estas impurezas afetam o equilíbrio necessário, entre os dois elementos, podendo ocorrer emulsão da tinta com a água, obrigando à limpeza de todos os cilindros e mesmo substituição da matriz e da blanqueta.


IMPRESSORAS OFFSETE


As impressoras off-set, de acordo com os tamanhos produzidos e a forma do papel usado, podem ser divididas em três grupos:

Figura pág. 32

Pequena impressora off-set que pode ser instalada num escritório.


1) Pequeno off-set - São máquinas de pequeno porte, no máximo para imprimir num formato duplo ofício e que podem, alguns modelos estar localizadas até dentro de um escritório. Na verdade, podem ser consideradas como um mimeógrafo de alta qualidade. Usam matrizes de alumínio, de plásticos ou de papel.
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Uma impressora off-set bicolor. Possui duas unidades de impressão cada uma das quais imprime uma cor. Com o uso de um equipamento intermediário entre as unidades, a máquina pode imprimir simultaneamente, a uma cor, as duas faces da folha de papel.

Impressora off-set para quatro cores. Estão numeradas as unidades de impressão. À medida que a folha de papel passa por estas unidades vai sendo imprensa sucessivamente até formar o colorido completo.


2) off-set industrial - É o equipamento básico das gráficas que utilizam o off-set. São fabricadas em diferentes formatos de impressão e utilizam papel cortado em folhas. Sua capacidade de impressão pode ir até dez mil exemplares por horas com alta qualidade. Muitos fabricantes oferecem variantes para uma cor, duas cores, quatro cores ou duas cores em cada lado do papel. Alguns tipos destas máquinas são produzidos no Brasil.

Foto 34

Uma pequena rotativa off-set para impressão especial,ente de jornais. No caso, uma Goss Communnity com cinco unidades de impressão, cada uma das quais imprime quatro páginas standard ou oito tablóide. Cada unidade é abastecida por uma bobina de papel e as tiras impressas são reunidas na dobradeira que fornece os cadernos prontos.


3) Off-set de bobinas - São máquinas de grande porte, abastecidas por papel em rolo, destinadas à impressão de jornais, livros e revistas. Como nos outros tipos, uma vantagem extraordinária das impressoras rotativas off-set é a possibilidade de impressão simultânea das duas faces do papel, o que reduz o tamanho do equipamento em relação aos similares que utilizam outros processos. Esta possibilidade é conhecida como blanqueta-a-blanqueta. Fica eliminado o cilindro de pressão e esta é exercida pelas próprias blanquetas, no exato momento em que transferem para as duas faces do papel a imagem transportada dos cilindros da matriz.


LETTERSET


Um novo processo de impressão que chegou a ter bastante aceitação é o Letter-set, em que são combinadas as vantagens da planografia e da relevografia. A matriz impressora é uma chapa plástica inteiriça preparada com material fotopolímero, isto é cujas partes expostas à luz ultravioleta endurecem. Estas são as áreas de imagem, enquanto as demais sofrem ação de um produto revelador que dissolve a acamada plástica da chapa. Esta chapa pode ser usada indistintamente em máquinas tipográficas ou off-set. No primeiro caso, a imagem deve ser gravada invertida. No segundo, é uma imagem direta a ser transferida para a blanqueta. No caso de uso das máquinas off-set, deve-se desligar o sistema de umedecimento da chapa, pois, como a imagem terá um leve relevo não há necessidade de isolá-la da área sem imagem. Por esta razão, o letter-set muitas vezes é chamado de off-set seco.


As matrizes letter-set são de grande durabilidade, convenientes, por razões técnicas e econômicas, para tiragens elevadas. Seu uso em impressoras off-set permite altas velocidades e o empreso de tintas tipográficas, mais baratas que as para off-set. Registra-se, ainda, uma diminuição no gasto de tinta e menos danos na matriz durante o processo de impressão. O custo das matrizes, ao lado de outros fatores, levou, porém, a uma pequena difusão do processo, cuja tendência é a de desaparecer em prazo relativamente curto.


DI-LITHO


Direct Litography (Litografia Direta) é um processo surgido há alguns anos nos Estados Unidos e já empregado em algumas gráficas brasileiras. Na verdade, é um processo litográfico simples, em que se utilizam chapas de alumínio que têm contato direto com o papel. O Do-Litho vem sendo usado adaptando-se rotativas tipográficas convencionais, com o que os jornais podem se valer economicamente dos benefícios da fotocomposição e outros recursos fotomecânicos para a preparação das matrizes, sem necessidade de investir somas elevadíssimas na compra de um novo equipamento impressor.


FOTOGRAVURA


Este processo nasceu do antigo método do talho-doce, usado já na Idade Média, em que placas metálicas (de cobre) têm entalhada uma imagem com finos traços. Impropriamente se diz que é uma gravação em baixo-relevo. Esta matriz recebia uma camada de tinta e depois tinha sua superfície limpa, deixando a tinta depositada apenas nas cavidades. No caso da Rotogravura, a imagem e decomposta em pequenos pontos que têm o mesmo diâmetro, mas que na matriz terão profundidades diferentes, dependendo a intensidade da impressão justamente da quantidade de tinta depositada em cada uma das pequenas cavidades.
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Uma punção de aço serve para preparar matrizes em baixo relevo.


A Rotogravura é o sistema comercial de impressão de melhor qualidade, razão pela qual é utilizada para a impressão de quase todas as grandes revistas de atualidade no mundo inteiro, Seu uso para impressão de jornais é prejudicado pelo alto custo e preparação demorada das matrizes.


Quanto ao talho-doce, também chamado de processo calcográfico ainda é usado hoje em dia para preparação de matrizes destinadas à impressão de papéis representativos de valores, pela inigualável qualidade que oferece.
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Prensa antiga para impressão com matrizes calcográficas.


SERIGRAFIA


Surgindo com expressão industrial apenas nos últimos anos, a Serigrafia, muito conhecida por silk-screen, usa como matriz uma tela de seda ou tecido sintético, tratada quimicamente, sendo a transferência da tinta para o papel feita através das malhas da tela. A serigrafia é muito praticada artesanalmente, mas existem máquinas semi-automáticas e automáticas que alcançam produção elevada.


A impressão serigráfica é de alta qualidade e uma de suas vantagens mais notáveis é a possibilidade de imprimir sobre os mais diversos tipos de materiais, não importando a forma que têm. Assim, a serigrafia serve para estampar garrafa de vidro ou plástico, envoltórios de plásticos dos mais diversos, etc. A serigrafia é muito usada também para a preparação de circuitos eletrônicos impressos.


O PAPEL


Evidentemente a Imprensa não poderia ter se desenvolvido se não existisse um suporte adequado para receber as reproduções dos originais contidos nas matrizes. Este suporte é o papel,  introduzido na Europa no século XII. Inventado na China, o papel teve seu segredo de fabricação obtido pelos árabes - ou através da Índia ou de prisioneiros chineses - e levado para a Espanha, onde se localizou a primeira fábrica européia. Em meados do século XIII o papel começou a ser fabricado na Itália (Subiaco), tendo em seguida a invenção se expandido por todo o continente.


A fabricação do papel era feita à base de trapos e algumas fibras vegetais, sendo produzido folha por folha, técnica aplicada ainda hoje em dia quando se deseja papéis de altíssima qualidade. Foi só no século XVIII que o francês Louis Robert criou a máquina contínua para fabricar papel, fornecendo-o em longas tiras, acondicionadas sob a forma de bobinas. esta máquina foi aperfeiçoada pelos irmãos Henrique e Sealy Fourdrinier, que a introduziram na Inglaterra por volta de 1804. Até hoje este tipo de equipamento é conhecido como máquina Fourdrinier. Também no século XIX o alemão Keller encontrou uma forma econômica de transformar a madeira em pasta mecânica, premissa para que se fabricasse o papel como hoje em dia.


Os principais tipos de papel são para escrita, impressão e embalagem. Eles se distinguem por diferenças no processo de elaboração, a partir da matéria-prima usada, que tanto pode ser a pasta mecânica como a pasta química, e da inclusão ou retirada de algumas substâncias.


O papel destinado à impressão, é apresentado em diferentes qualidades, formatos e pesos. O uso de cada tipo será determinado pelo processo de impressão empregado e as características do trabalho a ser produzido. Em relação aos formatos, há muitos tipos, embora já há tempo se tente implantar um sistema de acordo com as normas da ABNT (Associação Brasileira de Normas Técnicas), mas até agora sem êxito notável. Quanto ao peso, a qualificação é dada em função do peso em gramas de uma folha de papel com um metro quadrado. Assim, se fala em papel de 75g, significando que as folhas deste papel possuem, cada uma, o peso de 75 gramas numa área de um metro quadrado. Ainda é comum a denominação por quilograma / resma, mas é imprecisa e vem caindo em desuso.


No mais, a classificação do papel obedece a questão de aparências, embora muito importantes, como a opacidade da folha, a coloração, o índice de reflexão, a resistência ao rasgo e à tração, o índice de absorção da tinta, etc. Em geral os papéis são conhecidos pela denominações comerciais que recebem nas fábricas como acetinado (papel alisado por calandra numa ou nas duas faces); couchê ou gessado (com camada de produtos minerais numa ou nas duas faces para torná-lo mais branco e, portanto, mais apropriado para impressão de ilustração coloridas), etc.


MEDIDAS GRÁFICAS


Nas artes gráficas em geral, os sistemas de medidas nada têm em comum como sistema métrico. Utilizam-se sistemas duodecimais, partindo-se do Ponto Tipográfico, que foi estabelecido pela primeira vez por Pierre Simon Fournier, em 1737 e décadas mais tarde perfeitamente definido por François Ambroise Didot, razão pela qual é chamado ainda hoje de Ponto Didot. Este Ponto Didot equivale a 0,3759 milímetro, cabendo dois pontos e dois terços num milímetro. Outra medida básica é o Ponto Paica (Pica em inglês), que equivale a 0,351 milímetro. Adotado há muito tempo na Inglaterra e nos Estados Unidos, seu uso está se alastrando pelo mundo depois do advento da fotocomposição, cujo maior fornecedor mundial é justamente os EUA. É também chamado de Sistema Anglo-Americano.


Em ambos, os sistemas, os pontos agrupam-se de 12 a 12, formando, no primeiro caso o Cícero (4,512 milímetros), e no segundo a Paica (4,218 milímetros). Assim, uma paica é igual a 11,22 pontos do Sistema Didot.
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Régua com cíceros - paicas - centímetros.


Para facilitar o trabalho prático, existem réguas especiais com as marcações nestes dois sistemas, bem como no sistema métrico, auxiliando a percepção dos valores reais.


A importância de se observar um ou outro sistema pode ser avaliada pela necessidade de haver uniformidade nos trabalhos gráficos, para o que é fundamental existir coerência nas medidas. Na tipografia, especialmente, deve-se dar muita atenção a isto pois nesse processo estamos tratando com material sólido, em três dimensões, em que é preciso harmonizar mais elementos, inclusive aqueles que não se destinam a fornecer imagem, mas apenas forma o que no impresso serão espaços em branco.


Um elemento de medida muito importante é o quadratim. Trata-se de um espaço que tem altura igual à dos tipos que se utilizam em determinado texto, sendo sua largura a mesma. Em fotocomposição é mais comum a denominação Em, pronúncia em inglês do M, letra que, via de regra, possui as duas medidas de face iguais. Existe também o meio quadratim, que na altura possui a mesma medida das letras que estão sendo usadas e a metade na largura. O quadratim e o meio quadratim não possuem medidas absolutas, mas sim relativas, pois correspondem à medida das letras que estão sendo utilizadas numa composição. Assim, pode-se ter o quadratim de corpo 6, de corpo 8, de corpo 12, de corpo 18, etc.


O TIPO


O Tipo, ou  a Letra Tipográfica, foi criada por Johannes Gutenberg, e a construção deste elemento em unidade isoladas, permitindo agrupá-los conforme as necessidades de cada trabalho, é ainda hoje de ampla utilização. E mesmo nos sistemas em que não é usado, como na fotocomposição, por exemplo, é ele que serve de base para os tamanhos e medidas.
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O corpo da letra é a medida da altura da face superior do tipo. O olho é o desenho da letra, a parte que recebe tinta e pressiona sobre o papel.


O Tipo é um bloco sólido, construído em liga metal, no qual são importantes os conceitos de corpo e olho do caráter (letra, algarismo, sinal de pontuação, etc.). O olho é justamente a superfície destinada a receber a tinta e prensá-la no papel, transferindo sua imagem para o suporte. O corpo é a medida da altura da superfície do tipo, que inclui a altura do caráter e mais um espaço em branco, destinado às partes ascendentes ou descendentes de algumas letras ou para recursos de desenho e ao entrelinhamento (separação vertical das linhas do texto). Este corpo é medido em pontos tipográficos. O material tanto pode ser confeccionado em pontos do Sistema Didot como do Sistema Paica. Evidentemente são incompatíveis entre si. Desta forma, os tipos, de acordo com seu tamanho, são chamados de corpo 6, corpo 18, corpo 72, etc. Tudo são indicações em ponto tipográficos e se referem à medida da altura da face do tipo.
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Elaboração manual de um tipo, como no tempo de Gutenberg. A partir dele se confeccionava um molde que permitia a fundição em série dos caracteres.


Com o agrupamento dos tipos em linhas, usamos para medir a largura das linhas o Cícero ou a Paica. Então, temos linhas de 12 cíceros, 14 paicas, e assim por diante.

OBSERVAÇÃO: Tanto o Dicionário de Artes Gráficas de Frederico Porta, de 1958, como o Dicionário de Comunicação de Carlos Alberto Rabaça e Gustavo Barbosa (Edição Codecril), de 1978, além de outras fontes, registram caráter para o singular e caracteres para o plural.


COMPOSIÇÃO TIPOGRÁFICA


A composição manual


A composição é o ato de transformar um texto original em um material que possa ser usado como matriz nas máquinas impressoras. Na composição é feita a armação de linhas e páginas, com os símbolos (caracteres), fios, vinhetas, etc.
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Caixas de tipos colocadas sobre um antigo cavalete, móvel existente nas tipografias justamente para receber as caixas e tornar mais fácil a manipulação dos caracteres.


Na composição manual este trabalho é feito juntando-se todos estes elementos um a um, da mesma forma como era executado há mais de 500 anos por Gutenberg. Este material para a composição é armazenado em caixas tipográficas, onde cada sinal diferente possui um escaninho. A reunião do material é feita manualmente pelo tipógrafo, ou caixista, que para tanto utiliza uma régua de texto na medida desejada. Estas linhas vão formando blocos de composição denominados paquês.


A caixa tipográfica usada no Brasil é a caixa francesa, a mais difundida no mundo, e na qual os caracteres maiúsculos estão colocados na parte superior e os minúsculos na parte inferior, tendo nascido daí as denominações de caixa alta para letras maiúscula e caixa baixa para letra minúsculas. Embora na composição mecânica e na fotocomposição não exista, como na caixa tipográfica, esta diferença de localização entre caixa baixa e caixa alta ambas as denominações estão consagradas e são usadas independentemente do sistema de composição.

Foto 43

Tipógrafo recolhe no componedor os tipos que vai retirando da caixa.

Componedor tipográfico, régua na qual o tipógrafo vai juntando os caracteres.

Uma caixa de tipos Francesa, notando-se claramente a divisão entre a caixão alta, onde ficam as maiúsculas, e a caixa baixa, onde se localizam as minúsculas.

Uma linha montada com tipos móveis.


Os blocos de composição ou paquês, após convenientemente preparados e colocados na rama (moldura metálica onde a composição é fixada através de sistemas de pressão) podem ser levados para a máquina de impressão, que pode ser um simples prelo de provas ou o equipamento impressor que vai produzir o impresso acabado. A fixação inicial dos paquês é feita através do uso de cordões, o que facilita o transporte do material dentro da oficina gráfica e permite até a feitura de provas de qualidade inferior, a partir das quais se pode fazer a revisão dos textos, determinando-se as eventuais correções necessárias.
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Uma matriz de página de jornal amarrada com cordões serve para se obter uma prova num prelo de provas.


Um dos inconvenientes da composição manual é que, após a impressão o material utilizado - para permitir posterior uso em outra composição - deve ser distribuído, isto é, desenvolvido aos devidos lugares na caixa tipográfica, tarefa demorada e que deve ser executada com cuidado para evitar os pastéis (mistura dos sinais).


A composição mecânica


Já em meados do século passado a composição manual apresentou entraves ao desenvolvimento das artes gráficas, especialmente quando se tratava da edição de jornais e livros. Na composição manual, um bom tipógrafo pode manipular cerca de mil caracteres por hora, não se contando o tempo necessário para a distribuição dos tipos.


As últimas décadas de 1800 foram pródigas em invenções de máquinas e equipamentos para os mais diversos fins, o mesmo acontecendo quanto às artes gráficas, daí terem surgido inúmeras tentativas de construção de uma máquina de composição que permitisse vencer os limites impostos pela vagarosa e pouco produtiva composição manual.

Foto pág 46

A Blower Linotype de 1886

Um modelo da máquina Linotype do início do século.


Várias destas máquinas chegaram a ser construídas e foram utilizadas em oficias gráficas, mas apenas uma delas obteve amplo êxito sendo usada até hoje. Trata-se da Blower Lynotipe, apresentada em 1886 pelo mecânico alemão emigrado para os Estados Unidos, Otomar Mergenthaler. Como o próprio nome diz, tratava-se de uma máquina que produzia linha de tipos. É um equipamento engenhoso, que consta, basicamente, das seguintes partes:


1 - Magazine com matrizes onde o sinal está gravado a fundo. O magazine conta com 90 canais e em cada canal há diversas matrizes com um determinado sinal;


2 - Teclado, com 90 teclas, que, ao serem acionadas, movimentam as matrizes desejadas;


3 - Componedor, onde se reúnem as matrizes selecionadas até completar a linha no tamanho desejado ( de quatro a 28 cíceros). A justificação (ajuste à medida) das linhas é feita com o auxílio de espaçadores automáticos;


4 - Molde, para onde a linha de matrizes é levada para receber um jato de chumbo derretido que se depositará nas concavidades do desenho dos caracteres. Após a fundição, o bloco de chumbo é imediatamente resfriado e se solidifica;


5 - Caldeira, onde o chumbo é mantido em alta temperatura para abastecer o molde. A caldeira é abastecida com lingotes de chumbo (chumbo mais outros metais);


6 - Braço elevador, que recolhe as matrizes utilizadas para a fundição de uma linha;

Foto pág 47


7 - Distribuidor, elemento rotativo que vai devolvendo as matrizes aos seus devidos canais, de acordo com as ranhuras (código) existentes na parte superior das mesmas.


A Lynotipe, ou simplesmente linotipo, provou em pouco tempo ser o equipamento ideal para a composição destinada a jornais, revistas e livros, podendo chegar com facilidade a uma produção de sete mil caracteres por hora. Máquinas modernas de operação manual, manipuladas por linotipistas de elevado nível profissional, chegam aos 14 mil caracteres.
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Há também versões automatizadas da linotipo, que fazem a composição obedecendo ao comando de uma fita perfurada previamente. Estas máquinas oferecem o dobro do rendimento das operadas manualmente.

Foto pág 49


A linotipo de operação automática não possui magazine auxiliar que na versão manual serve para o operador da máquina retirar caracteres que não existem no magazine. Possui, porém, uma unidade para leitura de fitas perfuradas onde, previamente, foi codificada a composição a ser executada.


Apesar de suas excepcionais qualidades, a linotipo não foi feita pacificamente nos meios gráficos da época. Mesmo algumas décadas após sua introdução, ainda se registravam manifestações de ceticismo quanto ao futuro da linotipo, justamente porque ela produzia linhas de tipos obrigando a uma nova composição da linha inteira quando existisse algum erro. Na composição manual, bastava trocar um sinal, na mecânica precisava-se fundir a linha inteiro, sendo isto apontado como uma desvantagem do equipamento.
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Depois de procedida a revisão e composição de uma nova linha na linotipo, o tipógrafo faz a emenda trocando a linha onde havia erro.


O certo é que apesar destas reservas - algumas feitas até por estudiosos de muitos respeito das artes gráficas - a linotipo de Mergenthaler se impôs pelo revolucionarismo que representava em termos de composição, mecanizando o trabalho de reunião dos caracteres e também sua distribuição e proporcionando a imediata reutilização do material sem necessidade de qualquer intervenção manual.


A linotipo representou o aumento da capacidade de produção das oficinas gráficas e Mergenthaler logo teve seguidores, que obedeceram aos mesmos princípios de funcionamento da Blower de 1886. Aliás, até a aparência das máquinas linotipo fabricadas hoje em dia é muito semelhante à concebida por Mergenthaler.


Com o advento da fotocomposição, especialmente os modelos colocados no mercado a partir do início da década de 70, a linotipo perdeu sua composição, e sua fabricação passou a ser progressiva e rapidamente reduzida. Mantém-se, porém, um ativo mercado de equipamentos usados e de peças de reposição.

Foto pág 51

Armazenamento dos paquês de composição antes de serem usados na paginação.


As máquinas linotipo possuem um teclado assemelhado ao das máquinas de escrever, com a diferença de que há uma tecla para cada caráter, isto é, há uma tecla para cada letra minúscula, uma para cada letra maiúscula, uma para cada uma das letras acentuadas, uma para cada um dos algarismos, uma para cada um dos sinais de pontuação e outros, habitualmente usados na escrita. Noventa caracteres diferentes constituem um bom parque para uma composição normal de textos, mas é uma quantidade insuficiente se levarmos em conta todos os sinais utilizados na escrita. A linotipo com operação manual oferece, porém, a possibilidade de inclusão de caracteres que não existem no magazine. Para tanto, há um, magazine auxiliar, com várias matrizes diferentes, que são colocadas no componedor manualmente pelo linotipista. Por outro lado, há fontes (famílias de tipos de determinado corpo) especiais, como, por exemplo, para trabalhos de Matemática ou para idiomas que não utilizam o mesmo alfabeto que o nosso.


Monotipo - Outra máquina muito comum para composição mecânica é a Monotipo, que produz caracteres isolados, sendo muito usada, em alguma gráfica, para a composição de livros. A monotipo, na verdade, é constituída por duas máquinas diferentes: um teclado que produz uma fita perfurada e uma unidade de fundição, que obedece comando da fita codificada. A grande vantagem da monotipo é que pode ser usada numa gráfica como uma fundidora de tipos, permitindo que para a composição manual, a oficina conte sempre com tipos fundidos recentemente e em perfeito estado, isto é, sem o desgastes que advém do uso repetido.


Tituleiras - Há que referir, ainda, as máquinas dos tipos Ludlow e APL. Ambas são utilizadas para a composição de tipos de tamanho grande, principalmente títulos para jornais, daí serem comumente chamadas de tituleiras. nestas máquinas já uma conjugação dos sistemas manual e mecânico de composição: matrizes são compostas manualmente e colocadas numa máquina fundidora que fornece linhas-bloco.


ORIGINAIS PARA OFFSET


São muito amplas as possibilidades de utilização de originais para impressão pelo processo off-set. As matrizes plásticas e de papelão podem até ser preparadas diretamente, isto é, desenhando sobre elas ou datilografando um texto que se deseje reproduzir, como se fosse uma matriz para mimeógrafo. Estas matrizes também podem ser preparadas por métodos eletrostáticos (xerox e outros), com o que são extramente práticas para a multiplicação rápida de documentos, circulares e outros impressos nos quais não se requeira uma qualidade apurada. Também fotografias podem ser reproduzidas através desta matrizes.


Quando se trata do uso de composição convencional (com tipos móveis, linotipo, monotipo, Ludlow, APL) há duas maneiras. A mais prática consiste em obter-se uma prova da composição em papel celofane ou em plástico (acetato) a partir da qual se pode gravar a matriz. O sistema mais usado, porém, é o de obter a prova em papel branco e fotografá-la sobre filmes gráfico, o qual permitirá a gravação da matriz. Em ambos os casos, existe a necessidade de que a composição fique contida num suporte transparente.


Quando se usa fotocomposição, a cópia fotográfica do texto deve ser refotografada utilizando-se o negativo ou uma cópia positiva em filme para a gravação da matriz. O mesmo deve ser feito em relação a fotografias, ilustrações, gravuras, desenhos que se deseje reproduzir. É preciso obter uma cópia transparente que permita a gravação da imagem original numa chapa metálica que será colocada na máquina impressora.


COMPOSIÇÃO A FRIO


Quando vimos a Composição Tipográfica, tratávamos de um tipo de composição preparada com metais fundidos (também podem ser plásticos), cuja elaboração inicial é feita em altas temperaturas, razão pela qual pode ser chamada composição a quente, o que ocorre na prática.


Quando se fala em composição a frio, estamos falando de qualquer tipo de composição que não seja a quente, isto é, que não utilize materiais fundidos, o que pode ser uma composição desenhada, datilografada, transferida por adesão ou fotocomposta.


Em termos de composição mecânica, temos a composição datilográfica comum, que pode ser aproveitada para a reprodução gráfica fotografando-se um texto batido à máquina. Em termos práticos, usa-se mais as máquinas datilográficas elétricas. São máquinas de escrita datilográfica comum que utilizam fita de polietileno que proporciona grande nitidez aos caracteres. Há modelos mais avançados, nos quais os caracteres possuem largura variável de acordo com o desenho da letra. Assim, o m é mais largo do que o a, da forma que o b é mais largo que o i.
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Outros modelo de fotocomposição simples. Esta compõe de corpo 14 a 72, fornecendo os textos em uma linha sem fim. É ideal para realização de títulos, textos para anúncios, etc.


Todos estes tipos de máquinas datilográficas apresentam sérias deficiências, e não permitem a composição harmônica de um texto a ser multiplicado. Lamentavelmente, têm sido muito usadas para a composição de textos até em largas tiragens, principalmente de obras didáticas, com evidente prejuízos do ponto de vista estético que se refletem na própria maneira em que determinada obra é encarada pelo leitores.
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As máquinas do tipo IBM Composer podem ser instaladas com facilidade dentro do estúdio de produção gráfica.


Um sistema intermediário entre a composição com máquinas de escrever e equipamentos mais sofisticados são as máquinas do tipo IBM Composer e Varytiper. São máquinas de escrever com letras cujo desenho imita o da composição gráfica e que permitem com facilidade a troca das fontes, oferecendo uma boa variedade de famílias diferentes de tipos. A produtividade destes equipamentos, porém, é limitada e sua utilização restrita a agências de publicidade, pequenas gráficas, jornais de bairro, de escola, de pequenas cidades, de empresas, estúdios de produção gráfica, etc.


FOTOCOMPOSIÇÃO


Depois de anos de desenvolvimento vertiginoso e sucessivos lançamentos que tornavam obsoletos os equipamentos construídos pouco tempo antes, a fotocomposição parece ter chegado a um ponto de estabilização, em que não mais devem ser esperados - pelo menos por um período mais ou menos longo - aperfeiçoamentos revolucionários.


O principío da fotocomposição é extremamente simples e usado desde 1925. Trata-se de fotografar letras e sinais a partir de um negativo. Evidentemente, se este negativo for de boa qualidade, a reprodução em papel também o será. Os primeiros equipamentos destinados à prática da fotocomposição eram verdadeiros monstrengos, constituindo-se em ampliadores modificados. A qualidade da reprodução era ótima, mas a produção era lenta, e por esta razão o sistema não obteve aceitação, salvo para aplicações especiais.


Já na década de 50, porém, com melhorias nos sistemas ótico, mecânico e eletrônico, a fotocomposição começou a se desenvolver. Mesmo assim, os equipamentos ainda eram muito volumosos, pouco práticos e a velocidade de produção deixava a desejar, bem como a qualidade dos textos como um todo. Havia problemas com o alinhamento das linhas, com o espaçamento lateral entre as letras e a justificação (alinhamento nas duas margens) das linhas.


Todos estes problemas só foram superados graças à eletrônica, com os transistores e os circuitos integrados. Os equipamentos diminuíram de tamanho, os programas puderam se tornar mais complexos, permitindo que as fotocompositoras oferecessem uma composição de boa qualidade a velocidades elevadas, reduzindo a participação de operador nos processos de produção.


Os equipamentos de fotocomposição existentes hoje em dia são de diferentes tipos, com aplicações especializadas. Assim, temos equipamentos para produção (em termos ideais) de textos para livros, jornais e revistas, para obras didáticas, para anúncios, para impressos fiscais, etc.


É claro que há equipamentos de grande versatilidade, mas sempre serão mais interessantes, do ponto de vista técnico e econômico, para apenas uma aplicação.


Foto pág 56

Esquema de funcionamento de uma fotocompositora pelo sistema direto. O disco negativo com os caracteres roda em alta velocidade e à medida em que chegam os impulsos de comando a fonte de luz é acionada fazendo a imagem dos caracteres chegar ao papel fotográfico. O corpo das letras é determinado pela colocação das letras.


Há dois sistemas de fotocomposição:  


1 - Sistema direto, no qual as letras são fotografadas uma a uma, em velocidade que varia de acordo com o equipamento, a partir de um negativo fotográfico;


2 - Sistema indireto em que os sinais são gerados por um computador e formam-se num tubo catódico, A própria luminosidade dos caracteres impressiona o papel fotográfico.


No sistema direto, há limitações de produção, por volta de cem mil caracteres fotografados por hora, de acordo com o sistema de alimentação. No
 sistema indireto, ainda não se descobriu o limite de produção mas a capacidade de alguns equipamentos anda por volta de milhões de caracteres por hora, restringida apenas pela impossibilidade de alimentar o sistema a velocidade mais altas.


Alimentação das fotocompositoras eletrônicas

 
A capacidade de produção das fotocompositoras, de acordo com as características de cada modelo, depende da forma de alimentação do equipamento com o texto a ser processado (composto).


Nas máquinas do sistema direto, há uma matriz (negativo fotográfico) que é atravessado por um feixe de luz que irá impressionar a emulsão do papel.


Desta forma, a fotocompositora necessita pelo menos dos seguintes dispositivos:


1 - Tradutor do sistema de alimentação;


2 - Matriz negativa com os caracteres;


3 - Objetiva;


4 - Sistema de armazenamento de papel fotográfico virgem;


5 - Sistema de armazenamento do papel fotográfico exposto.
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Modelo de fotocompositora que produz letras com tamanhos entre corpo 6 e 36, fornecendo o texto em blocos justificados automaticamente. É uma unidade que opera isoladamente, isto é, estão acoplados o teclado de comando, o sistema da direção e os dispositivo fotoóticos. É uma máquina de produção reduzida, sendo recomendada para títulos, pequenos textos, correções.


Em equipamentos simples de produção limitada, devemos acrescentar o sistema de alimentação, constituído por um teclado, semelhante ao de uma máquina de escrever elétrica. Pressionando-se as teclas apropriadas, desencadeia-se o movimento que vai levar a que um determinado caráter seja fotografado. É claro que a velocidade de produção depende da velocidade do operador do teclado e das características do trabalho a ser composto.
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Detalhe de uma fotocompositora com a matriz em forma de tira transparente colocada num tambor. À esquerda, vê-se o dispositivo com a fonte de luz que atravessará o negativo sensibilizando o papel fotográfico.


Funcionando neste sistema há uma diversidade bastante expressiva de equipamentos para diferentes finalidades. Os mais simples, fornecem as letras fotografadas numa linha sem fim. Para se compor um bloco de texto é preciso recorrer ao recorte e montagem dos pedaços da tira de papel fotográfico. São máquinas usadas principalmente para a composição com letras grandes, utilizadas para títulos.


Com funcionamento semelhante, há equipamentos mais sofisticados que permitem a composição automática, de blocos, efetuando-se no decorrer do trabalho as operações de separação das linhas, com hifenização correta, mediante instruções de programa colocado no cérebro da fotocompositora. São máquinas que permitem trabalho de alta qualidade, por oferecerem possibilidade de intervenção do operador. Estas fotocompositoras são de baixo preço e muito úteis para a composição em pequenos jornais e revistas, editoras de livros, agências de publicidade e pequenas gráficas.


Na fotocompositoras onde há pretensão de alta produtividade, o grande problema é como alimentá-las. Todas são máquinas cegas, isto é, sozinhas não têm utilidade, E a alimentação deve ser preparada previamente em outros equipamentos.


Esta alimentação, na maioria dos casos, é feita através de fitas perfuradas, em que as perfurações formam um código que é lido por um dispositivo de decodificação da fotocompositora. Estas fitas são elaboradas em teclados especiais, e vários deles abastecem cada uma das fotocompositoras, numa proporção que depende da capacidade destas últimas.
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Teclado destinado à preparação de tiras perfuradas para composição automática.


Um sistema mais avançado nos é proporcionado pelas computadoras de leitura ótica (sigla em inglês: OCR), que podem ler uma página datilografada, num sistema que, teoricamente, permitiria num jornal, por exemplo, que as laudas preparadas na redação fossem encaminhadas diretamente à fotocomposição, sem outro manuseio. Os equipamentos atualmente disponíveis do sistema OCR podem processar mais de dez mil 
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Parte fronteira de um computador de fotocomposição alimentado com fitas perfuradas.

O computador OCR é um scanner que lê laudas datilografadas, produzindo sinais eletrônicos que alimentarão o computador de fotocomposição diretamente ou através de fitas perfuradas.

caracteres por  minuto, o que representa a  produção de 50 datilógrafos dos mais rápidos. Na prática, a proporção não é esta, porque além de datilografar o texto, o datilógrafo terá se inserir códigos, usando os caracteres da máquina de escrever, para estabelecer determinados comandos à leitura e à futura composição. Assim mesmo, trata-se de uma proporção elevada, que reduz custos e acelera a produção de um impresso. A leitura OCR produz, tendo em vista as operações subseqüentes, uma fita perfurada, uma gravação em fita magnética ou, ainda, podes estar on-line (ligada por cabo) com o equipamento de fotocomposição, o que, aliás, também pode ser feito com o sistema de teclados. O sistema OCR, de grande expansão nos últimos anos, tem se revelado de muita utilidade nos jornais para a preparação de anúncios classificados, os quais, na composição convencional, apresentam sérios problemas de elaboração.


Nas máquinas que funcionam pelo sistema indireto, chamadas de CRT (Cathode Ray Tube), a alimentação pode ser feita das mesmas maneiras, com a diferença de que a velocidade de abastecimento precisa ser incrementada várias vezes, a fim de tornar o equipamento economicamente interessante.
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Terminal de vídeo para revisão e emenda de textos armazenados numa memória central ou codificados em fitas perfuradas.


O sistema mais em uso atualmente na fotocomposição eletrônica é o VDT (Vídeo Display Terminal). Consiste em um vídeo de TV acoplado a um teclado. A composição, à medida que vai sendo datilografada no teclado, surge no vídeo, desaparecendo, assim, a folha de papel. Estes terminais de vídeo possuem uma pequena memória que pode armazenar o texto para, depois, encaminhá-lo a uma fotocompositora ou, como acontece na maioria dos casos, a um computador central, em cuja memória o texto fica depositado para processamento no momento em que assim se desejar. É o sistema mais em uso nos jornais, pois facilita a manipulação dos textos para sua correção, edição e preparação gráfica.
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Os VDTs para diagramação permitem também a montagem de anúncios, fornecendo em papel fotográfico o conjunto dos elementos a serem reproduzidos.


Todos estes equipamentos requerem para sua operação e manutenção profissionais especializados. A operação, é claro que pode ser feita por pessoal de nível inferior, mas a médio prazo isto se refletirá no estado de conservação do equipamento e na qualidade do produto final. Uma das primeiras preocupações que se deve ter é a de não levar muito em conta as informações sempre otimistas dos fabricantes a respeito da capacidade de produção, pois estes dados sempre se baseiam em condições ideais de operação, o que é muito difícil de conseguir principalmente levando-se em conta as condições objetivas existentes nos países não altamente desenvolvidos.
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Revelação da fotocomposição numa processadora. O papel fotográfico é uma tira que vai surgindo do equipamento com o texto que foi composto.


Revelação da fotocomposição


O papel processado nas fotocompositoras e depositado num cassete especial deve ser revelado. Isto pode ser feito como em qualquer operação normal de revelação de papel fotográfico ou utilizando um equipamento especial para fotocomposição, a qual muitas vezes é necessária no menor espaço de tempo possível.


Estes equipamentos são chamados processadores e neles em questão de alguns segundos é obtida a cópia revelada. Esta revelação, porém, não é durável e se for preciso guardar por tempo prolongado a cópia torna-se necessária uma operação adicional de fixação.


PAGINAÇÃO


Em artes gráficas, use-se qual seja o tipo de composição, é preciso dar aos elementos um ordenamento que assegure a feição que ele terá quando impresso.
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A paginação feita com tipos isolados, linhas de linotipo e clichês. Estes elementos são primeiro mantidos juntos com o suo de cordões e depois fixados com elementos de pressão no cofre da máquina impressora ou da calandra para feitura de estéreos.


Com o uso da composição tipográfica, faz-se a paginação. Sobre uma superfície bem plana, os diferentes elementos da composição devem ser agrupadas e, posteriormente, pressionados dentro da rama, que é uma moldura metálica que permite a fixação da matriz na máquina impressora.
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A montagem do paste-up é feita acompanhando-se o projeto do diagramador. Sobre uma folha de papel branco do tamanho do futuro impresso vão sendo colocados os textos, títulos, vinhetas, etc.


No caso da utilização de composição a frio, bem como de provas de composição tipográfica, a paginação é feita sobre uma folha de papel, colando-se os elementos necessários. Esta montagem é denominada, via de regra, paste-up, termo americano sem uma correta tradução para o português, que seria a arte-final, embora, na maioria dos casos, não tão bem acabada como as destinadas a trabalhos publicitários. Este paste-up é o original que será transformado na fotomecânica até se chegar à matriz de impressão.
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O montador de  paste-up trabalha com réguas, tesoura, canetas de nanquim, esferográficas de ponta fina, hidrográficas, cola ou outro tipo de adesivo, fita adesiva, estilete e outros instrumentos de desenho. O seu trabalho pode ser feito sobre uma mesa comum de desenho ou uma mesa de luz.


No caso da reprodução fotomecânica, podemos, inclusive, misturar diferentes tipos de composição (manual, linotipo, máquinas de escrever, fotocomposição, letras adesivas, desenhos, etc), desde que todos estejam estampados sobre uma folha de papel. Eventuais falhas podem ser eliminadas através do retoque, retirando-se indesejável ou acrescentando algo.


Paginação eletrônica


Com o desenvolvimento acelerado dos equipamentos eletrônicos de produção gráfica, surgiu um sucedâneo para a paginação, com o uso de computadores acoplados, a vídeos através dos quais se poderá fazer eletronicamente a diagramação, que é o projeto do futuro impresso, e a própria paginação. Praticamente, só com manipulação dos comandos do computador, a idéia surgida na mente do planejador gráfico vai se plasmar em papel (paste-up) ou na própria chapa de impressão, dispensando uma série de etapas dos procedimentos tradicionais. Há projetos, mesmo, de que as imagens serão formadas no papel através de jatos de tinta comandados por um computador.


O desenvolvimento do uso dos computadores na produção gráfica conduz, assim, ao desaparecimento de funções tradicionais no setor. Enquanto ainda hoje temos os originais em papel, as provas de composição de diferentes tipos, os paquês com a composição a quente ou as tiras de papel com composição a frio, com o uso do computador tudo pode ser armazenado na memória do equipamento, isto tudo só existirá sob forma de sinais eletrônicos gravados em suporte magnético e, embora reais e concretos, invisíveis, a não ser quando chamamos o material num terminal de vídeo ou determinamos a obtenção do produto final. Trata-se do corolário da revolução eletrônica nas artes gráficas, reflexo neste setor da revolução científico-tecnológica dos nossos dias.


LETRAS ADESIVAS


Recurso que vem sendo muito utilizado em publicidade é o uso das chamadas letras adesivas ou de transferência por pressão (Letraset, Alfac, Mecanorma, etc). Sua utilização é válida também para alguns tipos de impressos, pequenas revistas e jornais, confecção de logotipos. As letras adesivas são fornecidas pelos fabricantes em folhas de diferentes tamanhos, com uma quantidade de caracteres que depende do tamanho da letra. Elas são encontradas em corpos que vão de 6 ao 216 (0,25 cm a 8,1 cm). Uma das vantagens das letras adesivas é que a um custo relativamente baixo pode-se dispor de uma variedade de caracteres de várias centenas. Aparentemente de fácil aplicação, as letras adesivas às vezes têm um uso lamentável. Pela falta de conhecimentos mínimos de grafia de quem a utiliza o resultado é um amontoado de letras, desajustadas entre si e dentro do conjunto do trabalho. Como em outros setores das artes gráficas é algo que qualquer um pode fazer, mas que, para bons resultados, deve ser feito por pessoa especializada.
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Demonstração do uso das folhas de letras adesivas que são transferidas para o papel através de pressão exercida com um instrumento apropriado.


Dentro do mesmo sistema das letras adesivas, são encontrados diferentes símbolos, ilustrações prontas, elementos de códigos, havendo, ainda, a possibilidade de se encomendar folhas especiais com imagens determinadas pelo interessado.
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As fábricas de letras adesiva pode, fornecer, mediante encomendas, folhas especiais para cada cliente com elementos de seu interesse.


REVISÃO


Operação indispensável é a revisão dos textos compostos, O trabalho de composição, seja em que sistema for, apresenta uma série de possibilidade de aparecimento dos chamados erros de imprensa. No caso da composição com tipos móveis, estes podem estar em lugar errado ao serem selecionados pelo tipógrafo; na linotipo, a matriz, por defeito no seu código de localização, pode ter caído em canal trocado; na composição em teclados perfuradores o erro é tão fácil como o erro na máquina de escrever; na composição on-line com diferentes tipos de equipamento, a mesma coisa; na preparação das laudas da leitura ótica, além do erro comum de datilografia, há erros causados pela má adaptação deste sistema criado para o idioma inglês aos idiomas que utilizam acentos e os erros nos códigos que contêm o programa da composição a ser feita. O melhor sistema de composição parece ser mesmo com o uso de VDTs, mas não deve prescindir do trabalho de revisão, sendo recomendável que isto seja feito por outra pessoa que não o autor do texto, pois é muito fácil que um erro até bem grave passe despercebido por ele.


Ainda há poucas décadas atrás, embora a utilização já ampla da linotipo, o trabalho de revisão feito sobre provas do material composto parecia obra de iniciados. De fato, as instruções para as correções eram feitas com o uso de sinais específicos, de aparência insólita para os leigos. Na verdade, baseava-se no princípio da troca do caráter errado, como se faz  com os tipos móveis. Na linotipo, porém, quando há erro é preciso trocar uma linha inteira. Na composição a frio com máquinas de escrever, pode-se datilografar novamente o trecho onde há erro e colá-lo sobre o bloco de composição. O mesmo pode ser feito quando há o uso de fotocomposição alimentada por fitas perfuradas ou on-line. No caso da composição para leitura ótica, a revisão pode ser feitas sobre as laudas que são lidas pelo equipamento OCR. Quando se dispõe de um sistema de composição controlador por um computador central, pode-se abastecê-lo com os textos e depois "chamá-los" num vídeo de correção ou através de provas fornecidas por uma impressora conectada ao sistema.
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Revisão de texto fotocomposto diretamente sobre a tira de papel fotográfico ou uma cópia xerox. As correções são compostas separadamente e colocadas sobre a prova fotográfica.


AS LETRAS DE IMPRENSA


Os tipos, caracteres ou letras de imprensa, de acordo com as características do seu desenho, dividem-se em seis grupos:


1 - Gótico


2 - Romano


3 - Egípcio


4 - Etrusco ou grotesco


5 - Manuscrito


6 - Fantasia
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Uma das variantes menos complicadas das letras góticas.


Gótico


É um caráter tipográfico que imita a escrita gótica, gênero em que as letras são cheias de traços carregados e angulosos, e que se difundiram muito na Europa a partir do século XII. Foi o tipo de letra usado nas primeiras impressões. O gótico foi utilizado e mantido na Alemanha quase como um símbolo nacional e ainda hoje é muito usado naquele país, embora sem a característica massiva existente até as primeira décadas deste século.
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Exemplos de Romano Antigo e Romano Moderno.


Romano


É a designação dos caracteres habitualmente usados na composição dos textos de livros, jornais e revistas, distinguindo-se pela diferente espessura de seus traços, que se dividem em grossos e finos, e pela existência de remates ou serifas (acabamento das extremidades dos traços).


O romano é a divisão mais importante na classificação das letras de imprensa e surgiu como um caráter de grande força em 1470, graças ao trabalho desenvolvido pelo francês Nicolau Jenson, dono de uma tipografia em Veneza e que estudara a arte gráfica com Joahannes Gutenberg, junto a quem passou três anos. Já havia tentativas anteriores de se fugir ao uso do gótico, mas uma nova letra - no caso o Romano - só apareceu graças às pesquisas de Jenson.


O Romano é dividido em dois subgrupos: o romano antigo e o romano moderno, havendo quem se refira a um romano de transição.


O romano antigo tem como características a pequena diferença de espessura entre os traços grossos e finos e a liberdade no traçado dos remates, o romano moderno tem traços grossos e finos bem definidos e os remates são bastantes regulares.
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Uma das páginas do Manual tipográfico (Parma, 1818) de Giovanni Battista (1740-1813). Pela sua obra maravilhosa ele é conhecido como o "Rei dos Tipógrafo dos Reis)".


Exemplo clássico do romano antigo são as letras desenhadas por Claude Garamond, em 1503, ainda hoje muito usadas com reduzidas variação em relação ao traçado original.


O exemplo clássico do romano moderno é o Bodoni, criado por Giambattista Bodoni pouco antes da metade do século XVIII.

Foto pág 72

O Egípcio é uma letra de traços muito regulares.


Egípcio


São caracteres de traços uniformes, sem contraste de finos e grossos e com remates regulares. Justamente pela excessiva regularidade há poucas variações do Egípcio, sendo um dos tipos de letras menos usados.
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Exemplos do Grotesco no qual não há serifa.


Etrusco ou Grotesco


São caracteres de difusão crescente nos últimos anos sendo sua característica ser formados por traços de espessuras variáveis ou não, sem a existência de serifas. Hoje em dia, a maior parte dos desenhistas de letras no mundo dedicam-se à pesquisa de variantes do Grotesco que possam ter a mesma legibilidade do Romano com as vantagens decorrentes do fato de serem caracteres mais simples de fabricar em qualquer sistema de composição.
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O Manuscrito é uma letra difícil de ser trabalhada.


Manuscrito


Aqui se incluem todos os tipos de letra que procuram imitar a escrita manual. No caso de tipos móveis, são caracteres de difícil fundição e difícil utilização devido à existência de muitas saliências e reentrâncias, tornando necessários o recurso do creno, o que leva o tipo a ser de manipulação muito delicada. Neste caso, algumas partes do olho da letra sobressaem da superfície da parte superior do bloco metálico, encaixando-se sobre os tipos que estão nas laterais. O Manuscrito, por causa disso, não pode ser reproduzido em matrizes para composição mecânica a frio ou a quente. Seu emprego deve ser feito apenas com tipos móveis ou com letras adesivas. Há uma variação, porém, denominada Manuscrito Americano, em que o desenho foi bastante simplificado justamente para permitir a gravação de matrizes.


Fantasia


Neste grupo se incluem todas as letras que não estão classificadas nas primeiras cinco divisões.


VARIAÇÕES DOS TIPOS


Cada tipo de letra possui suas próprias variações, a partir de um desenho básico, denominado redondo ou normal.


Assim, os traços podem ser mais carregados, tornando a letra mais escura, a ela passa a ser denominada de negrito ou preto, como, aliás, estas denominações estão grafadas aqui. Os traços também podem ser mais leves, chamando-se a letra de fina, clara. Nos casos de letras de tamanho grande, pode haver uma variação intermediaria que seria o meio-preto, chamado, em muitos catálogos de demi-bold, servindo o bold para identificar o negrito. Para o claro, é comum encontrar-se a denominação light.


Outras variações possíveis são a expansão e a condensação. No primeiro caso, a letra torna-se mais larga e, no segundo, mais estreita.


As letras podem ser, ainda, grifadas, isto é, como no exemplo, terem os seus traços inclinados para a direita. É também chamada de itálico e igualmente pode receber as variações de negrito, expandido e condensando.
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Nos modernos computadores de fotocomposição, a partir da imagem registrada eletronicamente de uma letra, pode-se obter as mais diversas variações. Assim, partindo de um desenho normal ou redondo, pode-se obter, mediante o correto uso das possibilidades do equipamento, letras com traços mais grossos (preto, negrito), traços inclinados (grifo, itálico), traços mais largos (expandido) ou mais estreitos (condensado). pode-se, também, combinar estas variações, por exemplo: grifo com preto, grifo com preto e expandido, etc. Num equipamento que componha entre os corpos 5 a 72, com incremento de um em um ponto as possibilidades de variações são quase incalculáveis, pois se pode determinar a composição de um texto em corpo 24, negrito, grifo, condensado para corpo 12 ( A letra terá a altura de corpo 24 mas a sua largura será de corpo 12). Esta condensação poderá ser para qualquer corpo entre o 23 e o 5. Querendo fazer a expansão do texto, poderíamos ter a composição em corpo 24 expandida desde o corpo 25 até o 72.


Estas variações representam recursos de produção gráfica, cujo bom uso é alcançado através do contaste manejo do planejamento, devendo-se, porém, assinalar que o abuso na utilização das variações num mesmo texto pode conduzir a resultados até mesmo desastrosos.


Da mesma forma, deve-se evitar na composição gráfica o uso das letras maiúsculas, preferindo-se outras maneiras de destacar uma palavra ou frase em caso de necessidade. AS LETRAS DE CAIXA ALTA, DEVEDO ÀS CARACTERÍSTICAS DE SEU DESENHO, SÃO DE LEITURA BASTANTE DIFÍCIL E DE USO DESACONSELHÁVEL.


LETRAS DISPONÍVEIS


Atualmente, existem no mundo cerca de seis mil desenhos de alfabetos latinos. Muitos deles são usados com freqüência, enquanto outros são oferecidos pelas fundições de tipos e fornecedoras de matrizes para fotocomposição apenas de forma limitada. A maioria, porém, permanece sem utilização prática, devido às dificuldades que representaria tanto para fornecedores como para consumidores a existência de uma oferta tão elevada de caracteres diferentes.


Em conseqüência deste fato, a maior parte das pessoas que lidam com as artes gráficas desconhecem todas as possibilidades de variação na utilização de letras, permanecendo, via de regra, presas às informações contidas nos catálogos das fábricas e das grandes fornecedoras.


Esta situação leva a uma certa limitação da expressão gráfica e provoca modismo na utilização de letras. A cada nova leva de letras oferecidas, elas passam a ser utilizadas por sua característica de novidade, com algumas letras tendo uso tão grande que chegam a cansar, o que pode ser notado especialmente quando se observa os anúncios produzidos em cada temporada. Ocorrendo a saturação, troca-se a letra de maior uso e assim o processo vai se repetindo.


A aparente carência de material tipológico de certa forma uniformiza a produção gráfica, tornando-a fria e impessoal, prejudicando a criatividade e, em última análise, a qualidade do produto gráfico. Esta uniformidade, porém, é desejável até um certo limite pois justamente a intimidade do leitor com determinado desenho de letra favorece a legibilidade do texto.


É claro que tal restrição não deve ser levantada em relação, por exemplo, aos jornais e revistas, onde uma certa uniformidade é não só desejável como necessária, para manter a feição de um determinado veículo de comunicação, auxiliando a marcar sua personalidade através de determinados padrões.



Nos trabalhos, porém, onde a feição gráfica coloca-se em primeiro lugar como forma de atrair a atenção do receptor da mensagem, a identidade de formas com outros materiais pode levar à indiferença do alvo.


Para enfrentar tal problema, a recomendação que se pode fazer aos interessados é que tratem de colecionar todos os alfabetos que encontrem - em catálogos novos e antigos, reproduções de revistas, obras de arte, etc., - por mais extravagantes que possam parecer. Mais dia menos dia, frente a um problema específico a resolver, a tal letra virá à lembrança como solução estética e funcional ideal.


Recursos gráficos


Ainda para superar os problemas advindos da pequena disponibilidade de letras, as existentes podem ser modificadas através de recursos gráficos bastantes simples, mas de efeitos às vezes até surpreendentes.


A utilização de reticulados, por exemplo, é uma das possibilidades que, inclusive, tem sido pouco explorada pelos nossos chefes de arte e produtores gráficos. Outros recursos simples são os sombreados e o uso apenas dos contornos das letras.


FUNÇÃO PSICOLÓGICA


Uma outra possibilidade a explorar no uso das letras de imprensa é a sua função psicológica. A utilização de determinadas letras em determinadas mensagens reforça, através da imagem gráfica da palavra, o significado desta palavra ou conjunto de palavras. É algo que pode apresentar resultados animadores principalmente no campo da publicidade.


EVOLUÇÃO DA COMPOSIÇÃO


Nos últimos anos nota-se em todo o mundo uma necessidade de tornar a leitura cada vez mais fácil. E assim está se tratando de estabelecer e reunir algumas normas básicas para o uso das letras de acordo com o seu tamanho.


Desde os tempos de Gutenberg até bem recentemente, a tendência foi a de reduzir progressivamente os tamanhos das letras, conseguindo-se com isso dar maior aproveitamento aos espaços disponíveis. Desta forma, de uma letra de tamanho aproximado ao atual corpo 24 usada por Gutenberg chegou-se ao uso de caracteres de corpos 6 e 5 e até mesmo 4. Esta tendência, porém, esbarrou contra dificuldade crescente na legibilidade dos textos, entendendo-se isto como a velocidade de leitura e a facilidade de compreensão.


Em livros, como igualmente em jornais e revistas, as tendências atuais têm levado a uma mais ampla utilização de letras de corpo 8 até 12, respeitadas as características especiais de alguns trabalhos a requererem letras maiores, como no caso de publicações infantis ou destinadas a pessoas de idade avançada e que têm dificuldades de visão. Letras de tamanhos menores são aplicadas nas chamadas obras de consulta (dicionários, listas telefônicas, etc), onde, é comum, o tempo de leitura é mínimo e o corpo reduzido das letras não chega a ser obstáculo intransponível para algumas pessoas, sendo que, em troca, o benefício econômico de produção é notável.


HARMONIA NA COMPOSIÇÃO


Como o olho humano ao percorrer um texto não fixa letra por letra, mas sim palavras, grupos de palavras ou mesmo de linhas, é preciso que haja harmonia em todo o trabalho de composição, o que só se alcança com a observância de rigorosas normas tipográficas. Elementos que destoem dentro da composição serão fatores de perturbação, que chamarão a atenção do leitor para a forma do texto, enquanto que o objetivo é concentrar o seu interesse no conteúdo.


Por outro lado, deve-se levar em conta também que o leitor apreciará o todo de qualquer trabalho de acordo com suas características gerais. Assim é que o mesmo leitor verá um jornal de uma maneira e uma revista ilustrada de outra. Fará uma determinada apreciação sobre um livro de bolso e outra para a mesma obra desde que editada de forma luxuosa. É uma posição que o leitor adota inconscientemente e que se deve levar em conta ao planejar qualquer trabalho gráfico.


Em face destas necessidades todas, a moderna tipografia busca alcançar um equilíbrio entre o aspecto prático e a estética. Por isso, a cada dia surgem novos tipos de leitura mais fácil e traçado mais elegante, buscando tornar a leitura mais agradável e amena, resultado, porém, que não será alcançado a partir do esquecimento de que quanto mais simples for uma obra mais bela ela será.


UMA BOA COMPOSIÇÃO


Para uma boa composição, deve-se levar em conta sempre a finalidade do trabalho, isto é, quem vai ler os impressos, com que intensidade e qual a sensação que deve provocar.


Problema dos mais sérios a examinar nos casos de textos corridos é o da largura das linhas em função do tamanho de letra utilizado. Deve ser sempre mantida uma proporcionalidade entre estes dois fatores, pois se torna difícil ler linhas longas com tipos pequenos ou linhas curtas com tipos graúdos. Os mais renomados especialistas mundiais em planejamento gráfico recomendam que a largura das linhas seja de 1,5 vez a largura do alfabeto minúsculo do tipo utilizado, com pequena variação para mais ou menos, esta dependendo também do maior ou menor entrelinhamento, ou seja, maior ou menor espaço entre as linhas.


É preciso cuidar igualmente as distância entre as palavras e entre as próprias letras dentro da composição. Não havendo harmonia nestes fatores, criaremos elementos de perturbação, prejudiciais ao trabalho gráfico.


Em última análise, a boa composição é algo assim como o trabalho de um cirurgião ao praticar uma sutura: o paciente não vai morrer se os pontos forem grandes e espaçados, mas é lógico que a boa técnica manda que eles sejam pequenos e mais próximos, ainda que em número maior e de execução mais apurada.


JUSTIFICAÇÃO DAS LINHAS


Desde os primórdios da Tipografia, uma regra rígida para a composição corrida foi o alinhamento (justificação) nas duas margens da linha, só se admitindo linhas com tamanhos diferentes em casos especiais.


Claro que a justificação à esquerda nunca foi problema em nenhum tipo de composição, seja manual ou mecânica. Mas quando se trata de ajustar a composição na margem direita, o caso é outro e bem complicado, mesmo com uma simples máquinas de escrever.


A solução mais racional até agora encontrada, é a da utilização de sistemas de computadores, que automaticamente procedem à justificação, cortando as palavras e sílabas de acordo com regras gramaticais contida no programa. Aliás, esta é uma das razões que tornam caros os sistemas de composição automática, seja nas linotipos ou na fotocomposição. E mesmo com os mais recentes aperfeiçoamento, o automatismo na justificação ainda apresenta algumas falhas. E em termos de composição manual, mecânica, a quente ou a frio com equipamentos não-automáticos, a justificação à direita, imprecisa e demorada.


Uma nova tendência


Uma nova tendência que se observa nos últimos anos é a da abolição da justificação à direita, deixando-se a composição desalinhada, com o que se consegue maior rapidez no trabalho e bons resultados estéticos, desde que feita com cuidado e bom gosto. Uma das regras básicas a serem observadas é a de não fazer em hipótese alguma divisões silábicas de uma linha para outra. Este tipo de composição tem sido muito usado em revistas e se estende também aos jornais e livros.


PREPARAÇÃO DE ORIGINAIS


Uma das maiores preocupações hoje no setor gráfico refere-se à produção e composição dos textos. Aumenta dia a dia a quantidade de material a ser reproduzido, exigindo-se que isto seja executado com maior rapidez e precisão.


O primeiro passo para se atingir este objetivo é a preparação adequada dos originais, textos que depois serão compostos para posterior impressão.


Para todos os trabalhos editoriais (livros, revistas, jornais, folhetos, etc.), deve-se obedecer a algumas regras básicas que certamente produzirão resultados econômicos e técnicos apreciáveis.


Assim, os originais devem ser datilografados em laudas (folhas de papel), usando apenas uma das faces, com espaço duplo entre as linhas. Estas laudas possuem um padrão impresso na forma de um retângulo interno, permitindo apenas um determinado número de toques da máquina de escrever e de linhas. Fora do retângulo, geralmente na parte superior, haverá espaço para as determinações destinadas à composição.


Em todo o mundo, há tentativas de normatização desta lauda-padrão, mas na prática cada empresa do setor editorial possui a sua própria com especificações exclusivas.


Ao datilografar os originais deve-se evitar ao máximo riscar palavras. Quando isto for inevitável, deve ser feito de maneira clara, que não deixe margem a dúvidas sobre a correção. Operações de acrescentar ou eliminar partes de textos requerem cuidados redobrados.


É preciso enfatizar que a operação de composição de qualquer texto é uma fase da produção do impresso, é uma operação industrial, realizada em linha de produção. Desta forma, é necessário que o trabalho flua sem interrupções. Qualquer pessoa afeita à atividade industrial sabe o quanto é prejudicial, técnica e economicamente, a ruptura de cadeia produtiva. Um elo que se rompe atinge a todo o complexo com conseqüências danosas imediatas e a médio e longo prazos.


Para facilitar as operações industriais, os originais devem ser reunidos no máximo mediante um clipes. As folhas nunca devem ser grampeadas, costuradas ou coladas. Deve-se evitar a dobra das folhas; no máximo, dobrá-las ao meio, dependendo do formato que tenham.


Títulos e entre-títulos devem ser destacados claramente dentro do texto, facilitando as marcações diferenciadas para a composição. Em muitos sistemas de composição, estes elementos e outros anexos ao textos são processados separadamente para depois serem encaixados nos lugares determinados.


Quando o trabalho possui ilustrações, elas devem ser indicadas também com toda clareza no texto. Desenhos, fotos, gravuras são executados separadamente pela Fotomecânica e devem estar claramente indicados o tamanho em que serão feitos e sua ordem de colocação (indicação numérica, alfabética ou por número de página, etc).


Uma boa providência ao preparar o original, embora não indispensável, é fazer uma entrelinha maior entre dois parágrafos sucessivos. Na parte superior direita das laudas deve constar a numeração consecutiva das laudas. No lado esquerdo, pode-se convencionar a colocação de uma retranca, ou seja um elemento de identificação comum a todo o trabalho e que será colocado também nas laudas com títulos, entre-títulos, ilustrações, legendas, notas de pé de página. (A palavra retranca tem também outras acepções em produção gráfica).


Estes cuidados também devem ser observados quando é feita a utilização de laudas em branco, isto é, sem um padrão impresso. Quanto menos uniforme for o original, mais difícil será o planejamento gráfico do futuro impresso e o seu processamento. Tais problemas se refletem, em última análise, na qualidade do produto final, daí ser do maior interesse do autor do original que obedeça os princípios aqui traçados.


Com o uso de laudas padronizadas, pode-se, também, elaborar tabelas de conversão do original datilografado em texto composto. Estas tabelas facilitam o trabalho do diagramador ou produtor gráfico, permitindo a feitura de um projeto o mais aproximado possível do impresso, com as vantagens técnicas e econômicas já referidas.


Em face das diferenças existentes entre as laudas-padrão e das diferenças entre os diferentes desenhos de letras gráficas, o ideal é confeccionar tabelas para cada caso específico. Quer dizer, para um determinado tipo de lauda e para uma determinada família de tipos.


Não existe nenhum tipo de tabela universal para conversão do original datilografado em texto composto. Muitos especialistas já se dedicaram a um tal empreendimento, mas, mesmo com o uso de computadores, o máximo que conseguiram foi estabelecer valores médios, com expressiva margem de erro em muitos casos.


Assim, para preparar uma tabela, partimos do original datilografado e dos corpos de letras disponíveis (é preciso lembrar que nos equipamentos mais modernos de composição é enorme a variedade de corpos disponíveis).


A partir de um catálogo com os tipos disponíveis, faz-se um cálculo do número médio de caracteres em determinadas medidas, sempre lavando-se em conta que os caracteres gráficos possuem larguras diferentes e que também são diferentes estas larguras quando se trata de letras maiúsculas ou minúsculas.


Assim, se temos um original com linhas de 68 toques e queremos fazer a composição em um determinado tipo de letra de corpo 8, na medida de 19 paicas, que nos dá uma média de 55 caracteres por linha de composição, devemos proceder à seguinte operação.

- 1 linha (68 toques) = 2 linhas de composição (55 caracteres, mais 13 caracteres na segunda linha, ou seja uma altura de duas linhas de corpo 8).


- 1 linha e meia (102 toques) = 2 linhas de composição (55 caracteres, mais 47 caracteres na segunda linha).


- 5 linhas (340 toques) = 7 linhas de composição (330 caracteres em 6 linhas, mais 10 caracteres na sétima linha). A altura deste bloco de composição será de 7 linhas de corpo 8, ou maior, dependendo do entrelinhamento.


A partir deste tipo de cálculo é que se elabora uma tabela de conversão do original datilografado em texto composto. A mesma tabela pode ser eventualmente utilizada para diferentes tipos de letras, mas esta versatilidade deve sempre ser aferida caso a caso. Deve-se considerar, quanto à precisão da tabela, que o resultado final (texto composto) está sujeito a muitas outras variáveis que não podem ser levadas em conta quando da elaboração das tabelas. Caso existam muitas letras maiúsculas ou muitos mm minúsculos, diminuirá o número médio de caracteres em cada linha. Da mesma forma, a necessidade de mais ou menos espaço entre as palavras para justificar (alinhar corretamente) as linhas também ocasiona diferenças na tabela, daí o cálculo da composição sempre ter uma pequena margem de erro, mas que eventualmente pode ser muito alta no caso de maus operadores dos equipamentos de composição ou falhas nos próprios programas de computadores destinados à fotocomposição eletrônica.


Para facilidade de cálculo, o que acrescenta mais um fator de erro às tabelas de conversão, é costume usar para medida da altura dos blocos de composição valores em centímetros. Assim, por exemplo, um texto qualquer, em qualquer medida, que tivesse em corpo 9 a altura de 29 linhas nos daria na tabela o valor da altura como 9 cm 3 mm.


O sonho de muitos gráficos desavisados e especialmente dos administradores do ramo sem preparação técnica é que o trabalho de diagramação fosse preciso, exato. E até pode ser, mas a um custo insuportável na etapa de elaboração dos originais, pois só com originais perfeitos se poderá fazer uma diagramação quase perfeita.


A solução para tal problema reside na utilização de terminais de vídeo para elaboração dos textos e diagramação. Com o uso dos VDTs, que já se espalha dos textos e também entre nós, é o próprio redator que compõe a sua matéria, pois o computador transformará em composição exatamente aquele texto preparado pelo autor, teoricamente isento de erros e com as eventuais correções feitas pelo próprio interessado. A massa de texto lançada na memória do computador é que será manipulada pelo diagramador, aparecendo no vídeo exatamente o tamanho final que terá de acordo com a escolha do profissional. Ainda assim, poderão se registrar pequenas diferenças havendo a utilização de equipamentos diferentes mesmo que compatíveis.


Um ângulo importante do trabalho do planejador gráfico é o da escolha do corpo de letra a ser usado em determinado impresso. Além das considerações estéticas e psicológicas, é preciso levar em conta a idade do leitor e o tipo de trabalho a ser produzido. Temos, assim, que para trabalhos com textos longos (livros, jornais, revistas, folhetos) recomenda-se o uso de caracteres de corpo 24 ou maior para leitores com menos de sete anos; para leitores de sete a dez anos, de corpo 18 a 14; entre os dez e 14 anos, corpos de 14 a 12. Acima desta idade, de corpo 10 a corpo 7. Esta escolha também depende de intensidade da haste, isso é, da espessura do traço principal da letra, observando-se, porém, que o uso dos caracteres em negrito reduz a legibilidade. Também o entrelinhamento é importante, mas sempre em função da largura da linha.


TÍTULOS


Para o cálculo da largura e da altura dos títulos, deve-se utilizar o catálogo de tipos. A partir das medidas das letras no corpo escolhido, tem-se o espaço a ser ocupado pelo título, espaço este que pode estar sujeito sempre a pequena alterações para se adaptar ao espaço disponível e compensar possíveis erros no cálculo do espaço do texto. Há diferenças no uso de composição a frio pois neste último caso a possibilidade de alterações é maior, já que no paste-up, usando-se tesoura e cola, é muito mais fácil aumentar ou diminuir os espaços, enquanto no caso da tipografia ficamos presos aos limites impostos pelo material sólido.


Materiais necessário


Para o trabalho de planejamento gráfico (diagramação), são necessários os seguintes instrumentos e materiais:


. Catálogo de tipos


. Tabela de conversão


. Tipômetro (régua com medidas gráficas)


. Régua de conversão ou régua linha a linha


. Disco de proporções


Já nos referimos aos dois primeiros elementos. Cabe, portanto, explicar o que são os demais.
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Reprodução de um tipômetro.


Tipômetro - É uma régua contendo as medidas gráficas, que se vai utilizar para marcar as áreas impressas do trabalho a ser produzido ou as manchas tipográficas. Geralmente são encontrados em versões com medidas em centímetros e cíceros ou centímetros e paicas. Instrumentos mais bem elaborados juntam as duas principais medidas gráficas, incluindo, ainda, o centímetro e a polegada. Estes tipômetros podem estar divididos só em cíceros e paicas ou ponto por ponto.


Régua de conversão - É uma régua que nos permite obter a equivalência na altura em ponto (ou cíceros e paicas) por centímetros. Assim, por exemplo, uma composição com 33 linhas em corpos 6 (sistema paica) tem a altura de 16 paicas e 16 pontos o que nos dá aproximadamente 7,1 centímetros. Evidentemente, este valor não depende da largura da composição. O uso adequado desta régua nos permite, como se pode depreender do exemplo acima, conhecer com facilidade e rapidez a altura de uma composição do tipo linha a linha, como tabelas, relações, listas, etc. No caso de uma lista de nomes, sabendo-se quantos são temos imediatamente a altura do bloco de composição no corpo que for escolhido. Por exemplo: uma lista de 33 nomes teria 7,7 cm de altura em corpo 6; 8,2 cm (10.03 paicas) em corpo 7; 9,4 cm (22 paicas) em corpo 8. Se em cada um desses exemplos a composição for feita com entrelinha de um ponto, calculamos a primeira como se fosse em corpo 7; a segunda como se fosse em corpo 8; e a terceira como se fosse em corpo 9, o que nos daria 24,9 paicas ou 10,6 cm. Estes exemplos foram preparados com réguas utilizadas no trabalho diário de diagramação, não havendo, portanto, a exatidão de instrumentos de precisão.
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Régua linha-a-linha.
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Disco de proporções.


Disco de proporções - É um instrumento que nos permite definir valores de ilustrações, por exemplo, a serem reduzidas ou ampliadas. Baseado no princípio da regra de três, nos assegura exatidão nos cálculos de diagramação quando há o uso de fotos, desenhos, tabelas prontas, etc. É recomendável, porém, substituir o seu uso pela aplicação da diagonal sobre a ilustração. Embora sem a precisão rigorosa do disco, o uso da diagonal é bem mais rápido e prático, além de permitir uma visualização da redução ou ampliação possíveis de se obter. É bom lembrar que nos casos de redução e ampliação é sempre importante conhecer os limites do aumento ou redução permitidos pelo equipamento disponível, que, em geral, são o dobro para ampliação e a metade para redução.


Algumas normas para composição


O diagramador deve ter ainda uma série de outros cuidados ao planejar o trabalho gráfico, tratando-se especialmente de melhorar a aparência do impresso, dando o adequado destaque aos elementos do conjunto.


Assim, deve-se evitar a mistura de famílias de tipos. Quando acontecer esta mistura, é recomendável a procura da obtenção de contraste, usando, por exemplo, Romano com Grotesco, Egípcio com Grotesco, etc.


É preciso valorizar os espaços em branco, aproveitando-os em benefício da estética do trabalho.


Em toda a composição gráfica (o conjunto do trabalho) há sempre um elemento de destaque maior, se dermos a outros elementos o mesmo tratamento dado àquele, estaremos anulando qualquer efeito que se tenha pretendido. Atribui-se peso idêntico àqueles elementos que assim o exijam, No caso de um jornal, por exemplo, acontecendo no mesmo dia a morte do Presidente da República e um acidente aviatório de grandes proporções e intensa repercussão na comunidade, será válido colocar na capa duas manchetes com a mesma força. Ou, então, no caso de uma disputa qualquer - política, esportiva - quando não se deseja dar maior atenção a uma das partes. Evidentemente, este é um recurso que pode ser manipulado. Havendo uma disputa entre um partido de Direita e outro de Esquerda, mesmo dando-se o mesmo destaque gráfico às duas posições, uma delas pode ser desvalorizada pelo conteúdo, utilizando-se como resposta ao adversário um argumento de ordem secundária, irrelevante. Mas a quem desejar manipular a opinião pública, o uso de peso gráfico idêntico serve como garantia de imparcialidade. Este tipo de recurso, aliás, tem sido abundante na imprensa brasileira dos últimos 20 anos. Isto ficou perfeitamente caracterizado nas ocasiões de disputa eleitoral, quando, ao tempo em que havia apenas dois partidos políticos, ambos recebiam o mesmo tratamento gráfico, mas enquanto de parte da Situação o noticiário era de conteúdo, ainda que não verdadeiro, para a Oposição restava ver noticiados os acontecimento de segunda ordem que a envolviam, deixando-se de lado especialmente os grandes argumentos que poderiam sensibilizar o público.


O ideal para o bom diagramador é que conheça princípios de organização de espaços, tão comum na Arquitetura, embora neste se trate de uma organização tridimensional e na diagramação apenas bidimensional. No fundo, porém, os princípios são os mesmos e em todo o mundo há uma grande quantidade de bons diagramadores que são também arquitetos ou, pelo menos, chegaram a estudar Arquitetura. Pode-se, por outro lado, fazer algumas restrições ao trabalho do diagramador com formação em artes plásticas. É comum que desenvolvam um trabalho estético de alta qualidade, mas pequem pela forma de organização totalmente desligada dos conteúdos tratados. Quer dizer, o trabalho de diagramação não deve ser apenas bonito, agradável à vista, mas esta sua beleza deve servir ao objetivo de tornar mais fácil e atraente a ação do leitor, permitindo-lhe racionalidade e rapidez na absorção do material impresso. O olhar do leitor deve fluir naturalmente de um para outro elemento constitutivo da mesma unidade (do título para o subtítulo, do subtítulo para o texto, do texto para as ilustrações, etc). Da mesma forma, devem ficar claramente delineados os limites entre um e outro conjunto de informação. A separação deve ser eficiente, ainda que sem a existência de elementos estranhos à informação como fios, vinhetas, espaços em branco exagerados, etc.


A propósito disto, parece-nos da maior utilidade o conhecimento por parte dos planejadores gráficos do conjunto de leis elaboradas pelos adeptos da chamada Teoria da Gestalt baseadas na organização perceptual dos elementos e acontecimentos que cercam o ser humano. Estas leis estão enumeradas a seguir e o leitor poderá observar sem muita dificuldade o quanto sua aplicação pode auxiliar o trabalho do planejamento gráfico:
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1 - Lei do contraste - Num conjunto de elementos, se salientará aquele que for diferente dos demais. Se tivermos, por exemplo, um conjunto de círculos brancos com um preto, percebemos com mais intensidade a existência do último;


2 - Lei da boa forma - É a tendência de enquadrarmos mentalmente uma forma incompleta numa completa. É o caso da caricatura em que, com alguns traços sumários, se consegue esboçar a essência da forma através da qual identificamos a forma completa do objeto caricaturado;


3 - Lei da proximidade - Pontos próximos tendem a ser vistos como um grupo, isto é, constituindo uma unidade. Quanto maior a proximidade, mais acentuada a identificação;


4 - Lei do fechamento - É uma variante da Lei da boa forma e designa a tendência de complementarmos ou fecharmos formas abertas a fim de que adquiram maior estabilidade ou regularidade;


5 - Lei da semelhança - A igualdade de forma ou de cor de elementos desperta a tendência de se constituírem em unidade. Assim, na seqüência de um grupo de dois pontos e outro de dois traços, percebemos um grupo de dois pontos seguido de um grupo de dois traços e não um grupo de traço e ponto seguido por um grupo de ponto e traço;


6 - Lei da área - Quanto menor for uma região fechada, tanto mais tende a ser vista como uma figura;


7 - Lei da simetria - Quanto mais simétrica for uma região fechada, tanto mais ela tende a ser vista como figura;


8 - Lei da boa continuidade - Toda unidade linear tende a se prolongar na mesma direção e com o mesmo movimento. De acordo com esta lei, uma linha senóide daria uma melhor impressão estética que uma seqüência de semicírculos justapostos porque em cada justaposição há uma quebra de continuidade;


9 - Lei da simplicidade - Percebemos, no mundo formal, dentre os arranjos possíveis, aquele que for o mais simples. Assim, se contarmos um retângulo com uma reta será esta figura que perceberemos e não dois trapézios justapostos. Este exemplo é bem mais evidente quando tratamos de representar um cubo. Dependendo da perspectiva dada, perceberemos um cubo mesmo ou simplesmente um hexágono com três diagonais;


10 - Lei da similaridade ou da igualdade - Elementos semelhantes são mais facilmente apreendidos que os diferentes;


11 - Lei da pregnância - Esta lei, de certa forma, engloba todas as demais. Segundo ela, as forças de organização da forma tendem a se dirigir tanto quanto o permitam as condições dadas, no sentido de clareza, da unidade, do equilíbrio.


Analisando estas leis com certa profundidade, chega-se a uma conclusão: na formação de imagens, o equilíbrio, a clareza, a unidade, finalmente, a simplicidade, constituem uma necessidade para o ser humano. No caso, simplicidade não quer dizer redução de elementos, pois uma forma pode ser rica pelo número de elementos que a compõem e simples pela perfeita articulação do conjunto. Não é por acaso, aliás, que muitos dos grandes tipógrafo foram apontados como "mestre da simplicidade" embora já passados alguns séculos suas obras continuem sendo exibidas como exemplos de arte gráfica.


A boa aplicação destes princípios, que se consegue através do exercício e da meditação sobre os trabalhos realizados pode abrir perspectivas novas e até revolucionárias para o planejador gráfico, tornando a diagramação uma atividade independente e cada vez mais respeitada.


PROCESSOS FOTOMECÂNICOS


Os processos fotomecânicos nos dão a possibilidade de transferir para uma matriz de impressão  qualquer tipo de original e apresentam uma grande variedade de procedimentos, de acordo com a etapa e a finalidade da transformação.


Na tipografia, a fotomecânica (no caso conhecida como fotogravura) é que nos permite obter os clichês, indispensáveis para a reprodução de ilustrações nas máquinas impressoras. Em off-set, litografia, serigrafia e rotogravura, a fotomecânica nos dá inicialmente um original transparentes (em filme) para posterior gravação da matriz impressora.


Para todos os processos de impressão, o início do procedimento é o mesmo: uma câmara fotomecânica (uma máquina fotográfica de grandes proporções), o original é fotografado de acordo com as suas próprias especificações e o tamanho da forma impressora. Como em qualquer operação fotográfica, pode-se reduzir ou ampliar o original, dentro dos limites da objetiva da câmara.


O resultado da operação é um negativo que, dependendo de algumas características, poderá ser um elemento intermediário até outras cópias em filmes, ou, então, elemento definitivo para obtenção de uma matriz impressora.


No caso da impressão tipográfica, o negativo é usado para a gravação do clichê, que é uma placa metálica (zinco ou microzinco) com uma das faces recoberta por uma emulsão sensível à ação da luz e de ácidos.


Esta emulsão é exposta à luz intensa tendo sobre ela o negativo. Aplica-se, depois, uma solução ácida que vai corroer as partes não expostas, deixando um relevo as zonas de imagem. A placa assim obtida (clichê) é que permite no processo tipográfico a reprodução de fotografias, desenhos, ilustrações, etc.


Na impressão em off-set, o negativo pode ser usado diretamente para a gravação da chapa de impressão. também neste caso a chapa metálica (alumínio) é recoberta por uma emulsão sensível à luz. Após a exposição à luz, as zonas de imagem tornam-se endurecidas, enquanto o restante da emulsão é retirado com a aplicação de produtos especiais. A zona de imagem fica receptível à tinta, enquanto o resto da superfície de alumínio, de textura porosa, é mais sensível ao umedecimento.
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Mesas de luz para montagem de fotolitos, nas quais o trabalho é facilitado pela transparência do material.


Para o off-set também se pode, a partir do negativo, obter um positivo em filme e este ser usado para a gravação da chapa, neste caso, é recoberta com uma emulsão diferente.


O filme (ou fotolito) positivo é indispensável para a preparação das matrizes para serigrafia.


No caso da rotogravura a operação fotomecânica realiza-se da mesma maneira, mas com o emprego de um filme de características diferentes. Enquanto nos exemplos anteriores usa-se o filme gráfico (lito ou lith0, isto é, um filme que permite contraste acentuado entre as zonas de semelhante aos filmes fotográficos comuns, usando-se o positivo e uma retícula para gravação dos cilindros de impressão.


Para as operações fotomecânicas, utiliza-se a câmara fotográfica que pode ser de três tipos diferentes:


1 - Horizontal


2 - Vertical


3 - Autovertical
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Câmara para fotomecânica, aparecendo o porto-original, a objetiva, o fole e o sistema de iluminação. O bastidor com o filme fica dentro de um quarto escuro.


A de mais ampla utilização é a horizontal, por ser o modelo mais versátil quanto às possibilidades de redução e ampliação do original. A vertical é usada, principalmente, como câmara auxiliar ou equipamento para pequenos laboratórios, pois possui dimensões reduzidas. A autovertical é uma câmara que procura reunir as vantagens dos dois primeiros modelos.
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Câmara vertical para fotomecânica. O filme (e a retícula) é colocado no bastidor que está na parte superior do equipamento e o original fica na parte inferior.


FILMES GRÁFICOS


Nas artes gráficas utilizamos, na maioria dos casos, os chamados filmes gráficos, cuja emulsão é de baixa sensibilidade mas que assegura perfeita reprodução da imagem a ser multiplicada. Como os demais filmes fotográficos, estas películas possuem diversas camadas. Um filme deve possuir pelo menos uma capa protetora (para proteger a emulsão contra a abrasão e prevenir aparecimento de deformações óticas causadas pela elevação da umidade do ar); a emulsão (em forma de gelatina contendo substância sensíveis à luz); substrato (que garante a aderência da camada sensível ao suporte durante os processos de revelação); base ou suporte (material sobre o qual se coloca a emulsão e que deve possuir estabilidade dimensional). Nas películas comuns usa-se como suporte o triacetato de celulose, enquanto nos filmes gráficos dá-se preferência ao poliéster. Uma última camada é a anti-halo, aplicada no dorso dos filmes gráficos e destinado a absorver os raios de luz que atravessam a emulsão e que poderiam ser refletidos, voltando ao filme, provocando velaturas.


O filme, de acordo com as características, pode possuir muitas outras camadas. Apenas para exemplificar, lembra-se que os filmes coloridos (como os de slides) possuem nada menos de 17 camadas diferentes, que devem ser colocadas uma sobre as outras totalizando uma espessura que é de fração de milímetro.


Como os filmes comuns, também os filmes gráficos possuem diferentes sensibilidades à luz, exigindo mais ou menos tempo para que a emulsão seja impressionada com a imagem. Porém, quanto à sensibilidade sua característica mais importante é que pode haver tipos sensíveis apenas a uma parte do espectro de luz.


Quanto a isto, os filmes gráficos dividem-se assim:


1 - Pancromáticos - Filmes cuja emulsão é sensível a toda a radiação visível, portanto, a todas as tonalidades de cor, registrando-as na cor natural ou em tonalidades de cinza;


2 - Ortocromáticos - Filmes com emulsão sensível a apenas uma parte da radiação visível, não registrando as tonalidades alaranjadas. Este filme é usado para as reproduções de um original de uma só cor (fotografia preto e branco, por exemplo) e para cópia de negativos ou positivos obtidos com filmes pancromático. Como o pancromático transforma em tonalidades cinza as diversas cores, o ortocromático pode reproduzi-las perfeitamente. A manipulação do filme ortocromático pode ser feita com luz de segurança de tom alaranjado, enquanto o pancromático deve ser manipulado em escuridão total.


ORIGINAIS PARA FOTOMECÂNICA


Quanto à reprodução, os originais para fotomecânica, dividem-se em:


1 - Transparentes, que permitem a passagem de luz, como diapositivos (slides), filmes, originais sobre acetato, celofane, papel vegetal;


2 - Opacos, que refletem luz, como fotografias em papel, quadros, desenhos, gravuras, figuras impressas, etc.


Os originais em papel vegetal podem ser fotografados tanto como transparentes como opacos, sendo, por isto, chamados de translúcidos.


Quanto ao seu aspecto, estes originais apresentam-se como:


1 - traço, imagem de composição sólida, espaços negros sobre área branca ou transparente. Exemplo: linhas, letras, pontos, chapados, 

Fig. 96 e 97

Um original e traço, isto é, constituído por linhas e áreas sólidas sobre o fundo branco.

Um original fotográfico de meio-tom alterado na fotomecânica com o uso de maior ou menor tempo de exposição.


2 - Meio tom, imagem formada por tons intermediários entre a cor sólida e a ausência de cor (no caso do preto e branco, as tonalidades de cinza). São exemplos as fotografias, aquarelas, pinturas.


Para a reprodução dos originais a traço, basta uma simples operação fotográfica. No negativo ficará registrada, de maneira, invertida, a imagem do original, isto é, os traços se tornarão linhas transparentes, enquanto as áreas sem imagem se tornarão sólidas.


Quanto aos originais de meio tom, não há nenhum processo industrial de impressão que permita sua reprodução diretamente. É preciso manipular estes originais de tal forma que eles se tornem viáveis para a reprodução, o que é obtido através da retícula.


RETÍCULAS


Em termos simples, a retícula é uma malha formada pela intersecção de linhas paralelas perpendiculares, o que daria uma imagem semelhante a um tabuleiro de xadrez com pontos brancos e negros.


A luz projetada através de um original transparente ou refletida por um original opaco, passa através desta malha e de acordo com sua intensidade produz pontos maiores ou menores sobre o negativo, dando como resultado final a ilusão das variações de tonalidade do original. Esta variação ocorre numa escala de zero a 100, isto é, da cor total até a ausência da cor. A qualidade da reprodução dependerá da densidade dos pontos obtidos, o que é medido em quantidade de linhas de pontos num centímetro (medida linear e não de área).
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Esta ilustração muito ampliada mostra a formação de pontos com porcentagens diferentes. Estes pontos são transferidos para a matriz e devem aparecer nas páginas impressas.


O físico Willian Talbot, descobridor da sensibilidade dois sais de prata à luz, foi quem vislumbrou a possibilidade da reprodução descontínua, ou seja, a decomposição de uma imagem em pequenas partes. Baseado no princípio físico que diz que "um obstáculo opaco interposto num campo de luz de um feixe luminoso forma um cone de sombra", ele chegou à criação da retícula. De acordo com este princípio, a superfície da sombra de cada um destes feixes será proporcional à intensidade de luz da fonte luminosa e à posição do obstáculo. Na câmara escura, Talbot observou que os feixes luminosos que passavam pela câmara escura, eram proporcionais à intensidade luminosa do original. desta forma, no negativo formar-se-ão pontos maiores ou menores dependendo das variações de tonalidade do original.


As primeiras retículas eram fabricadas com laminas de cristal, unindo-se duas placas sobres as quais haviam sido desenhadas a nanquim linhas paralelas. Na câmara de fotomecânica, esta retícula era colocada no bastidor do filme mas a uma certa distância da película sensível, obtendo-se, desta forma, a formação de pontos de tamanhos diferentes no filme. Atualmente, são utilizadas as chamadas retículas de contato, em material sintético e de elevada estabilidade dimensional. Ela é colocada junto ao filme e a formação dos pontos de tamanhos diferentes ocorre quando a luz passa pela trama da retícula de contato cujos pontos são esfumados e não sólidos como na retícula de cristal.
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a) Retícula de contato. b) Retícula de cristal, c) Retícula para rotogravura, d) Retícula de ponto elíptico para uso em scanners.


ASs retículas mais comuns são fabricada em duas tonalidades de cor:


Magenta, cuja coloração permite, com o suo de filtros, alterar o contraste do original. Assim, usa-se retícula com um filtro magenta para aumentar o contraste e com um amarelo para suavizá-lo.


Gris, que possui as mesmas características de funcionalidade da magenta, mas, devido a seu tom neutro, não permite alteração de contraste do original.


As retículas podem ser, ainda:


Negativas, destinadas à confecção de negativos reticulados a partir de qualquer tipo de original;


Positivas, indicadas para trabalhos a partir de negativos de tom contínuo (isto é, não reticulados), principalmente para confecção de positivos reticulados destinados à seleção de cores.


A densidade da retícula deve ser determinada pelas condições oferecidas pelo processo de impressão a ser utilizado para reprodução do original. Assim, para trabalhos tipográficos usa-se, via de regra, uma retícula com densidade de 25 linhas de pontos por centímetro. Dependendo da qualidade do papel usado, pode-se empregar uma densidade um pouco mais alta. Já a impressão off-set oferece boa qualidade de reprodução para retículas de 40, 48 e 54 linhas por centímetro (jornais) e até 60 e 70 linhas (revistas e trabalhos de alta qualidade). No caso da rotogravura, em que as retículas usadas possuem uma estrutura diferente daquelas empregadas para tipografia, off-set e serigrafia, a densidade chega às 80/100 linhas por centímetro, fazendo com que este seja o melhor de todos os processos comerciais de impressão, especialmente indicado para reprodução de originais de meio tom.

Fotos pág 100, 101 e 102


MANIPULAÇÃO DE NEGATIVOS


Os negativos prestam-se a diferentes manipulações, através das quais podemos alterar sensivelmente a imagem original, enriquecendo-a de novos elementos. Com os recursos da cópia por contato de filme contra filme e a obtenção sucessiva de positivos e negativos há possibilidade de combinações muito interessantes, dependendo da capacidade de criação do planejador com formação jornalística, um produtor gráfico de publicidade ou um artista plástico. Neste caso, o adequado conhecimento das possibilidades técnicas é imprescindível para que o resultado final seja dos mais apurados, poupando-se tempo na execução do trabalho em relação a outras formas de preparação do original. Para tal, é também muito importante a colaboração estreita entre o planejador e os profissionais da fotomecânica, pois o bom resultado vai depender justamente do entendimento entre as pessoas encarregadas da execução nas diferentes etapas.


RETÍCULAS ESPECIAIS


Para reprodução fotomecânica de originais de meio tom, dispomos, ainda, das chamadas retículas de efeito ou retículas especiais, as quais, além de decomporem a imagem original em pontos isolados, permitem que o negativo seja impressionado com uma imagem secundária (horizontais, verticais ou inclinadas), círculos concêntricos, linhas onduladas, efeitos metálicos.
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Os bendays são reproduções das imagens de qualquer tipo de retícula, seja em filme ou em papel. No caso das retículas simples obtém-se uma cópia das linhas de pontos e se pode variar tanto a densidade destas linhas de pontos como a porcentagem do ponto, isto é, podemos obter linhas de pontos maiores ou menores, o que nos dá diferentes tonalidades. Quando se trabalha com tinta preta, temos tonalidades cinzentas ou grises, comumente chamados grises. Estas tonalidades geralmente são fornecidas pelos fabricantes nas porcentagens de 10%, 20%, 30%, 40%, 50%, 60%, 70%, 80% e 90%. As tonalidades extremas (especialmente as muitos especiais, pois há o risco, no primeiro caso, de desaparecer qualquer tonalidade de tinta e, no segundo, de chapar a imagem, isto é, ficar uma imagem sólida de tinta. Estas falhas ocorrem devido a deficiências dos próprios filmes, das matrizes de impressão, das tintas e do papel utilizado.


Uma das mais apreciáveis vantagens do uso do bendays ocorre na impressão a cores. Combinando diferentes tonalidades de cores básicas  pode-se formar uma combinação ilimitada de tonalidade coloridas. No caso da impressão a cores de fundos, letras e desenhos a correta utilização da combinação dos bendays evita - e em muitos casos permite reprodução melhor - o uso do dispendioso processo de seleção de cores, que será examinado mais adiante e que é usado quando se precisa imprimir originais coloridos de meio tom como fotografias, gravuras, reproduções de pinturas, etc.


Também as retículas de efeito podem ser transformadas em bendays, obtendo-se a reprodução do desenho próprio destas retículas especiais.


Em qualquer caso, os bendays em filme não podem ser usados para reprodução de originais de meio tom, pois como se trata de material para uso por contato, não possuem o esfumado dos pontos característico das retículas fabricadas sobre suportes plásticos.
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MOARÊ


Se sobre imprimirmos duas ou mais retículas, observaremos que os pontos de cada uma delas não se sobrepõem, mas formam hexágonos e outras figuras geométricas de efeitos variáveis mais ou menos agradáveis. Este entrelaçamento de pontos, que é um fenômeno de distorção ótica, chama-se na prática do trabalho (gráfico de maori. Quando há necessidade do uso de duas retículas (é o caso, por exemplo, da reprodução de uma ilustração já impressa), tenta-se reduzi-lo ao mínimo, embora seja impossível sua total eliminação. A redução na distorção é obtida através do uso de inclinações diferentes entre uma retícula e outra. O ideal é que exista entre uma e outra diferença de inclinação de 30 graus.
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O moarê é especialmente prejudicial quando se trata da impressão de um original colorido, em que temos quatro matrizes impressoras (uma para cada cor) todas reticuladas. Normalmente as folhas de retícula são fornecidas com as linhas de pontos tendo uma inclinação de 45 graus.


PROCESSO DE SELEÇÃO DE CORES


Para a utilização e reprodução de originais coloridos de meio tom, usa-se o chamado processo de seleção de cores. Com o uso de filtros de cores diferentes, a partir de um mesmo original, obtém-se negativos em preto e branco com valores tonais diferentes, os quais, copiados numa matriz impressora e com as imagens entintadas superpostas, nos darão a ilusão da cor original. O processo de seleção de cores é de execução delicada, dispendiosas e exige pessoal com alta qualificação. Para a melhor compreensão deste processo é importante e necessário que se faça uma breve recapitulação sobre a teoria da cor.


Teoria da cor


A luz é constituída por fótons que se transmitem mediante um movimento ondulatório, da mesma forma que as ondas de rádio. A luz é a parte visível das radiações eletromagnéticas e a cor é uma sensação provocada pela luz em nosso sistema visual. A radiação visível situa-se entre os 400 e os 750 milimícrons. Abaixo dos 400 milimícrons temos os raios ultravioletas e acima dos 750 milimícrons os raios infravermelhos, que escapam de nossa percepção mas podem ser registrados por aparelhos fotográfico em filmes especiais. Foi Isaac Newton, em 1666, quem estabeleceu que a luz solar é branca e que sua decomposição, usando-se um prisma, fazia aparecer as cores do arco-íris. Reunindo-se novamente estas cores, voltava-se a obter a cor branca. Partindo destas observações Thomas Young demonstrou, já no início do século XIX, o chamado Efeito Tricromo, de acordo com o qual bastam três cores, primárias para se obter todas as tonalidades coloridas que vemos habitualmente. As diferenças de cor ocorrem em função da freqüência de transmissão dos fótons. Estas cores se diferenciam da mesma maneira como girando o dial de um receptor selecionamos diferentes emissoras de rádio. Cada uma possui sua própria freqüência, havendo um ponto exato de sintonia, com o sinal se esfumando nas laterais.


A sensação de cor é observada por nós porque os objetos absorvem parte da radiação luminosa recebida e refletem apenas uma parte. A cor preta significa, apenas, que o objeto desta cor absorve toda a radiação luminosa, daí se dizer que o preto é a ausência da cor, enquanto o branco seria a cor total, ou seja, a soma de todas as radiações luminosas. Desta forma, quando temos um objeto verde, por exemplo, quer dizer que ele absorve as radiações luminosas de todas as cores, menos as de tonalidades verdes que são refletidas chegando à nossa retina.


Os diversos estudos sobre teoria de cor existentes nos mostram que as três cores primárias são o verde, o vermelho e o azul. Combinando (somando) as radiações destas três cores obtemos o branco. Fazendo combinações aos pares e/ou em combinações de tonalidades diferentes de cada cor, podemos recompor todas as tonalidades a que estamos habituados.


Esta combinação das três primárias - verde, vermelho e azul - seja as três juntas ou aos pares, é o que é percebido pela visão humana, num processo de soma de radiações chamado de síntese aditiva.


A combinação das três cores primárias aos pares nos dá o seguinte resultado:


verde
+ 
vermelho
=  amarelo


azul
+
verde
=  cian


azul
+
vermelho
=  magenta

O cian é uma tonalidade cor-de-rosa forte. Como o cian, trata-se de denominação normatizada internacionalmente. Se no caso do cian pode haver confusão com o azul, o magenta, porém, não pode em hipótese alguma ser chamado de vermelho.


Síntese subtrativa


No trabalho de reprodução através dos processos de impressão ocorre o oposto, pois trabalhamos com cores naturais, os pigmentos que constituem as tintas. Neste caso, parte-se da cor total, que é branco do suporte (papel) e a função das tintas é justamente a de reduzir a quantidade de cor refletida por este suporte. Quando o branco do papel é totalmente coberto, temos o preto, que é justamente a ausência da cor, deixando de haver qualquer reflexo de luz do suporte. Esta é, portanto, a função das tintas de impressão: subtrair radiação. Na síntese subtrativa, as cores básicas são o magenta, o caem e o amarelo. A combinação delas através de superposição de impressões é que nos permite recompor as tonalidades originais, dando-nos a ilusão da cor natural.
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 A seleção de cores


Para a reprodução de um original colorido de meio tom, parte-se, evidentemente, de um original na qual as cores estão combinadas, seja um diapositivo (slide), uma fotografia colorida, uma gravura, etc. A primeira etapa é obtermos a decomposição deste original nas tonalidades das três cores básicas.


Isto é feito através do uso de filtros adequados. Desta forma, se fotografamos o original através de uma filtro vermelho, as tonalidades vermelhas do original são retidas pelo filtro que permite a passagem apenas das radiações correspondentes ao azul e ao verde. O negativo assim obtido será usado para gravação de uma chapa impressora que será entintada com tinta de cor caem.


Usando o giltro verde, retemos as totalidades de verde e deixamos passar as de azul e vermelho que formam o magenta.


Com o filtro azul, são retidas as radiações de azul, passando as verdes e vermelhas, que formam o amarelo.


Isto também pode ser explicado de maneira mais simples:


. Filtro vermelho nos dá as tonalidades de cian (verde + azul)


. Filtro azul nos dá as tonalidades de magenta (vermelho + verde)



. Filtro verde nos dá as tonalidades de magenta (azul + vermelho)


Repetindo: a utilização dos filtros nos permite a obtenção de três originais com a mesma imagem, mas com tonalidades diferentes. Na impressão é feita a superposição destas tonalidades, recuperando-se a cor original da imagem reproduzida.


Em face das deficiências existentes nos materiais utilizados (filmes, tinta, papel), a simples superposição das três impressões coloridas não nos dá uma reprodução fiel do original. Assim, a partir dos três negativos para que as cores magenta, cian e amarelo, faz-se mais um negativo que será utilizado com tinta preta. A sua aplicação é que dará ao impresso mais vida, com o aumento do contraste entre as tonalidades e um perfeito delineamento das imagens.


O trabalho de seleção de cores é uma operação demorada e que requer conhecimentos especializados dos profissionais do setor, até por exigir uma série de operações em que é preponderante a percepção individual. É, desta forma, um trabalho caro.


Evidentemente, na seleção de cores os filmes destinados à gravação das chapas de impressão devem ser reticulados, isto é, as imagens devem estar decompostas em pequenos pontos, devem ser originais de tom descontínuo. A aparência final semelhante ao original é obtida com a superposição das chapas entintadas com as diferentes tintas.
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Como vimos anteriormente, quando ocorre superposição de retículas surge o fenômeno ótico do moarê. Para evitar conseqüências indesejáveis na seleção de cores, as linhas das retículas utilizadas possuem diferentes inclinações, buscando-se que ele seja no mínimo de 30º entre uma cor e outra. Assim, imprimiríamos o preto com a inclinação normal de retícula de 45º; o magenta com 15º e o cian com 75º. Fica sobrando o amarelo, que, por ser uma tonalidade muito clara, é colocado a uma inclinação de 90º, com diferença de 15º para o magenta e o cian, registrando-se um moarê quase imperceptível.


O SCANNER


Também para a seleção de cores a intervenção da eletrônica tem sido importante no sentido de reduzir custos e facilitar a operação. Com o uso dos aparelhos scanner, os mais recentes com aplicação de raios laser, o trabalho de seleção de cores foi extremamente simplificado. O scanner nada mais é que um aparelho que lê uma imagem transparente ou opaca e a reproduz em filme com as cores primárias separadas. Este princípio já havia sido aplicado há bastante tempo em máquinas para fabricação de clichês. Simplificadamente, o scanner é composto por uma cabeça de leitura, que esquadrinha o original e uma de reconstituição que através da luz ou do laser imprime a imagem lida num filme, realizando esta operação em tempos maiores ou menores de acordo com a especificação de cada equipamento. Também no que se refere às possibilidades de ampliação e redução dos originais há variação de possibilidades de uma máquina para outra.
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O uso dos scanners a raios laser, permite, ainda, maior qualidade na seleção de cores compensando nas imagens obtidas em filmes as deficiências dos materiais utilizados.


As separações de cor obtidas através de alguns scanners não têm  reticulados (em outros a retícula é colocada junto ao filme), com inclinações diferentes pois a trama é obtida de forma digital, chegando-se a uma estrutura de imagem descontínua um pouco diferente da tradicional mas com resultados finais amplamente satisfatórios.


CÓPIA DE CHAPAS


Após a preparação das transparências (fotolitos), parte-se para a feitura das chapas de impressão. São elas que colocadas na máquina impressora receberão tinta para posterior transferência ao papel.


Para sua confecção, os fotolitos são colocados sobre a chapa (geralmente de alumínio) cuja superfície é recoberta por uma substância sensível à luz. Ambos os elementos são colocados numa prensa a vácuo para perfeita aderência e submetidos a uma exposição de luz de grande intensidade. Como já vimos anteriormente, dependendo do tipo de chapa utilizada (para exposição com fotolito positivo ou negativo) certas áreas da chapa de alumínio ficarão endurecidas enquanto outras poderão depois ser retiradas com o uso de produtos adequados.


As chapas elaboradas desta maneira é que serão colocadas nas máquinas off-set, variando o seu tamanho de acordo com as especializações da impressora.


No caso da impressão em mais de uma cor, cada uma delas terá uma chapa separada, fazendo-se impressões sucessiva para se chegar à combinação desejada.


Uma possibilidade intermediária muito interessante do ponto de vista técnico e econômico é apresentada por alguns fabricantes de equipamentos gráficos, especialmente europeus, na área de gravação de chapas off-set. Trata-se de transferência direta da imagem do paste-up (onde podem estar colocadas também as ilustrações de meio tom previamente reticuladas) para a chapa, eliminado uma etapa do processamento que é a fotolitagem, o que diminui os termos de preparação e reduz os preços apreciavelmente, além de diminuir a dependência de um material importado e fornecido quase em regime de monopólio internacional que é o filme gráfico.


ACABAMENTO


Uma terceira fase da produção do impresso é a do acabamento. Com exceção dos jornais, fornecidos pelas rotativas já em cadernos prontos para distribuição, os demais impressos necessitam uma série de operações antes de sua difusão junto ao público.


Entre estas operações, podemos anotar as seguintes:


Corte - Com o uso da guilhotina, o impresso é cortado no tamanho certo, fazendo-se a separação de outros elementos iguais que foram impressos na mesma folha de papel aproveitando o formato disponível na máquina impressora:


Corte-e-vinco - Operação usada especialmente nos casos de impressão de embalagens, fazendo-se os cortes necessários no papel e fincando-se as linhas onde deverão ser feitas dobras;


Envernizamento e plastificação - Aplicação de uma película de verniz ou plástico para melhorar a aparência do impresso e aumentar sua resistência;


Encadernação - Ordenamento do impresso em cadernos para posterior colocação de capas.


Entre muitas outras operações pode-se citar igualmente as de colagem, dobra, costura, picotagem, feitura de furos, etc.


