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RESUMO

CALDI, Leonardo. Aspectos do design de Miran a luz da cartografia poética. 2018. 155 f.
Tese (Doutorado em Design) — Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Escola Superior de
Desenho Industrial, Rio de Janeiro, 2018.

Miran, ou Oswaldo Miranda, designer grafico, artista grafico, diretor de arte,
ilustrador, cartunista, tipografo, caligrafo e editor, € o profissional de cria¢ao brasileiro mais
premiado no mundo. Nascido no Parand, trabalhou em varias agéncias de publicidade de
Curitiba para depois langar o Jornal de Humor e o tabloide Raposa, referéncias importantes
do mundo do design grafico editorial brasileiro. Nesta tese, adotando o “odémeta” (propondo
a palavra como inversao de método) cartografico-poético, que desenvolvo baseado em
conceitos de Bachelard sobre a fenomenologia da imaginacdo em convergéncia com as ideias
de Kastrup, Passos e Escossia (estes, por sua vez, apoiados em Deleuze e Guattari), observo o
vasto mundo de Miran e sua obra. Rastreando imagens em seus sites de internet oficiais e em
seu perfil da rede social Facebook, me conecto com aquelas que, no sentido da imagem
poética de Bachelard, me tocam. Em um mar imenso de informacgdes, escolho quatro temas
pertinentes a caminhada profissional miraniana de mais de cinquenta anos e discorro sobre
eles em ensaios: as alusdes feitas aos mestres; os motivos graficos mais recorrentes em suas
obras; seus dialogos graficos com fotografos; e suas combinagdes de estilos de ilustragao.

Palavras-chave: Design. Miran. Direcao de Arte. [lustracdo. Cartografia poética.



ABSTRACT

CALDI, Leonardo. 4Aspects of Miran's design in the light of poetic cartography. 2018. 155 f.
Tese (Doutorado em Design) — Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Escola Superior de
Desenho Industrial, Rio de Janeiro, 2018.

Miran, or Oswaldo Miranda, is graphic designer, graphic artist, art director, illustrator,
cartoonist, typographer, calligrapher and editor. He is the most awarded Brazilian creative
professional in the world. Born in Parani, he worked at various advertising agencies in
Curitiba and later published Jornal de Humor and Raposa, important references in the world
of Brazilian graphic design. In this thesis, adopting the cartographic-poetic “hddos-méta”,
which I develop based on concepts of Bachelard on the phenomenology of the imagination in
convergence with the ideas of Kastrup, Passos and Escossia (supported by Deleuze and
Guattari concepts), I observe the vast world of Miran's work. Tracking images on their official
internet sites and their profile on the social network Facebook, I connect with those who, in
the sense of the poetic image of Bachelard, touch me. In an immense sea of information, I
choose four themes pertinent to the professional miranian more than fifty years background
and I discuss them in essays: the allusions made to the masters; the most recurrent graphic
motifs in their works; their graphic dialogues with photographers; and their combinations of
illustration styles.

Keywords: Design. Miran. Art Direction. Illustration. Poetic cartography.
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INTRODUCAO

Dedicar-se a um trabalho de pesquisa de, no minimo, quatro anos como o de um
Doutorado pede, antes de mais nada, gosto pelo tema a ser estudado. Trata-se de uma relagao
onde hé paixao, entrega e descoberta. A apreciacdo da atividade de pesquisa pode ndo se dar a
todo momento, de maneira continua: hd tempos de descrenca nas proprias reflexdes, dividas
quanto aos métodos aplicados, incertezas sobre quais serdo os caminhos a seguir, vontade de
abandonar a empreitada, confusdes com outras esferas da vida e decep¢des com resultados da
propria busca — revelando que, muitas vezes, temos expectativas que ndao cabem no
comportamento do pesquisador. Portanto, penso que quanto maior ¢ a paixdo pelo assunto
escolhido, quanto mais sincero ¢ o envolvimento, mais prazerosa ¢ a continuidade do
trabalho, mais efetiva ¢ a dedicagdo a exploracdo e mais provavel se torna o fechamento da
pesquisa. As reflexdes sobre a obra de Oswaldo Miranda — ou Miran (n. 1947) — e 0 modo de
aproximagado intitulado cartografia poética proposto nesta Tese sdo movidos pela paixdo por
um tema e suas potencialidades, por uma crenca em um modo de se reportar as descobertas.
Sao reflexdes investidas, entregues.

Meu envolvimento com o assunto escolhido teve inicio dez anos apds a conclusdo do
Mestrado. Durante este intervalo, a inteng@o de entrar para um programa de Doutorado nao se
manteve constante. Por anos, ndo houve tema que se desenhasse como possibilidade de
pesquisa, ndo houve assunto que despertasse interesse suficiente e que fosse condizente com a
dedicacdo que pede uma tese. No entanto, o encontro com o trabalho de Miran, sugerido
sensivelmente pelo prof. Almir Mirabeau, acendeu a ideia da candidatura ao Programa de
Pos-Graduagao em Design da ESDI. Miran me foi apresentado por Almir (ndo fisicamente)
como possuidor de um repertorio amplo de estilos e de atividades profissionais ligadas as
artes graficas, como alguém que vem experimentando, ha décadas, o design de identidades
visuais, a direcdo de arte publicitaria, através de diversas propostas estilisticas de utiliza¢ao de
fontes tipograficas, ilustragdes, cartuns, caligrafia, além da editoracdo e da edi¢ao de
catalogos, cartazes, tabloides e revistas. A proposta de abordagem do trabalho de Miran i
me foi feita de maneira aleatoria. Por alguns anos de amizade e convivéncia profissional, o
prof. Almir conhece minhas atividades além da escola, entende minhas particularidades como
professor e sabe de minhas escolhas e argumentos preferidos do design, ja tendo assistido
minhas aulas e participado comigo de bancas de avaliagao de projetos de fim de curso de

graduacao. Almir me sabe designer grafico, diretor de arte, ilustrador, cartunista e com
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experiéncia (ora extensa, ora recolhida) em varios campos, coincidéncias com as atividades de
Miran que fazem com que eu dele me aproxime.

A pertinéncia revelada da escolha pelo trabalho de Miran encontra eco no modo de
pesquisa-intervengao que habita e rege este trabalho. Aquele que se encaixou, de maneira
mais justa e propria neste percurso, foi inicialmente o método cartografico, baseado em ideias
dos franceses Gilles Deleuze (1925-1995) e Felix Guattari (1930-1992), concretizado em uma
coletanea de artigos organizada por professores da area de psicologia da UFF e da UFRJ, e
que rebatizo nesta tese como “oddmeta” (pois como sera evidenciado no correr do escrito,
trata do que ¢ “inverso ao método”). O casamento entre o assunto € a aproximagao também
foi fruto de uma percepc¢do externa e fina sobre meu modo de descobrir e me interessar pelas
coisas, leitura singular estabelecida pela professora Bianca Martins. Conhecendo-me ha mais
de vinte e cinco anos, ela me apresentou o referencial que representa grande parte da base
metodologica para a pesquisa e para seus frutos transformados em ensaios. Nao seria qualquer
pessoa a sugerir, nao seria outro “oddmeta” proposto.

Um pesquisador deve se propor isento em suas observagdes e analises, mesmo envolvido
pela afeicao ao tema estudado. O que ¢ defendido pelo “oddmeta” cartografico, teoria a qual
me rendo, ¢ que o pesquisador-cartografo se vé constituido por sua historia e suas herangas,
carrega consigo suas preferéncias tematicas e metodologicas, suas convicgdes, suas verdades,
sua sinceridade e seus limites. As observagdes e relatos feitos até agora ilustram um pouco do
que sera encontrado nesta Tese: referéncias de afeto, aproximagdes apaixonadas, submetidas a
um procedimento que admite este comportamento e que defende que toda pesquisa investida
em teoria e critica tem sua carga de crenga, de paixdo e de produ¢do de subjetividade, sem
fugir do rigor.

A colecao de artigos citada, organizada em livro pelos professores Virginia Kastrup,
Eduardo Passos e Liliana da Escossia, propde uma forma de aproximag¢dao em pesquisa-
interven¢do e producdo de subjetividade que ¢ explicada aqui segundo minha propria
interpretacdo. Procuro fazer com que esta, a despeito da base pds-estruturalista, dialogue com
minhas visdes sobre os pensamentos de Gaston Bachelard (1884-1962) sobre a imaginagao,
que acompanho desde a graduagcdo em desenho industrial — programagdo visual, cursada na
EBA-UFRJ. Nao raro, fago-as serem acompanhadas por reflexdes de Maurice Merleau-Ponty
(1908-1961) sobre a percepgao e de conceitos da sociologia de microgrupos de origem norte-
americana de nome etnometodologia, ja anteriormente estudada no mestrado. Tais ideias t€ém
o pilar da fenomenologia em comum: Merleau-Ponty desenvolveu a fenomenologia da

percep¢ao; Bachelard criou a fenomenologia da imaginacdo; a etnometodologia nasceu da
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sociologia fenomenologica de Alfred Schiitz (1899-1959); e os escritos sobre o “oddmeta”
cartografico aplicado a pesquisa-intervengdo do livro organizado por Kastrup, Passos e
Escossia fizeram as ideias dos fenomendlogos coexistirem com conceitos deleuzo-
guattarianos.

Embora em outras esferas de discussdo em filosofia sobre estes autores possa haver
discordancias pequenas ou grandes, que os afasta, em maior ou menor grau, uns dos outros, as
ideias que compartilham sdo suficientes e significativas para a construgdo do modo de
aproximacao e de observacao particulares que foi utilizado e proposto para o estudo dos
aspectos da obra de Miran que faco presentes aqui.

Miran e seu universo de trabalhos visuais formam, em diversos ambitos, um campo muito
vasto, em fun¢ao do tempo extenso de carreira e da variedade de aspectos tratados. Terreno
rizomatico (conceito que serd, mais adiante, aprofundado nesta Tese), oferece varios pontos
de acesso, poros por onde ¢ possivel entrar e comecar a tatear, para experimentar sua obra e
refletir sobre ela. Em cada aspecto de seu trabalho, serd possivel uma série de aproximacdes,
exploragdes, comparagdes e desdobramentos.

A descoberta do mundo grafico de Miran se fez, a principio, acompanhada de incertezas
sobre o que observar, onde focar, em que intervalo de tempo se fixar, como categorizar
importancias de obras, sem desvio da linha de pesquisa. Breves contatos por e-mail, leituras
de entrevistas, pequenas analises encontradas em livros sobre sua obra, somadas ao contato
com informagdes graficas que se mostram afins com varias de suas criagdes, me ajudaram a
desenhar os caminhos e os objetivos trilhados e contribuiram para que eu pudesse conhecer
mais profundamente o personagem e sua vida. Assim sendo, na primeira parte deste trabalho
trago um pouco do que entendo ser seu referencial tedrico e imagético.

A partir da absorcdo e da incorporagdo da cartografia ao trabalho, o meta-hodos
(composicdo da qual se origina a palavra “método”) deu lugar ao hodos-meta. Esta inversao
propde que os caminhos tradicionalmente determinados por metas se tornem determinantes
das mesmas. O hodos-metd da cartografia, agora “odometa” cartografico, pede assim
experimentacao e atitude, admitindo o terreno poroso a ser explorado como acéntrico.

As diregOes a serem tomadas para investigagdo sdo, portanto, diversas, como sao 0s poros
de entrada. A cartografia revela um conjunto particular de termos que ajudam a ressignificar o
modo de aproximagdo do campo de estudos e de interagdo com seus seres. Passaram, aos
poucos, a fazer parte dos meus habitos e se tornardo mais evidentes ao longo da leitura. Estas
expressoes ganham entendimento (meu entendimento, oferecido a quem 1€) ao longo do

trabalho: nele, Miran e a parte de sua obra que tive capacidade de alcangar constituem o
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campo-rizoma a ser visitado e rastreado, repleto de historias, escolhas, vertentes e poros
passiveis de entrada.

Visito este campo fragmentado em sites oficiais, revistas, jornais, entrevistas, livros,
catalogos e linha do tempo de perfil oficial de Facebook, para um rastreamento constante; me
abro aos foques que este campo propde, em subitos relevos; e pouso nestas projecdes mais
significativas, que oferecem janelas que se abrem a estudos mais especificos que geraram
ensaios.

O entendimento do “oddmeta” cartografico como um procedimento de possivel
aproximacgao ao processo fluido, descrito por Bachelard em sua obra sobre a fenomenologia
da imaginacdo, se faz pela evidéncia das similaridades dos modos propostos: os livros de
poesias sdo, para ele, aqui nivelados, de alguma sorte, aos terrenos rizomaticos deleuzianos; a
leitura descompromissada da poesia e o olhar despretensioso as fotografias sao comparados
ao conceito de rastreio proposto pela cartografia; a imagem poética bachelardiana (tal qual o
tilt que Barthes cita em A camara clara) ¢ lida como a producdo em instante infimo do toque
cartografico; e as novas imagens que se formam, apos o contato com a ontologia poética desta
imagem, podem ser assemelhadas as janelas da cartografia.

Este dialogo ¢ proposto como substincia dos ensaios que promovem olhares particulares
dedicados a obra de Miran. A aproximagdo, que denomino cartografico-poética, estabelecida
nesta Tese deu inicio a pesquisa-intervencao, que se pretende absorvedora dos toques poéticos
deste rizoma e visitou quatro janelas conceituais (aberturas poéticas que se fazem pelos
subitos relevos do rizoma visitado). Estas, por sua vez, exibem comportamentos de autoria
apreendidos do Miran que observo. Estes comportamentos ganham, por sua vez, o estatuto de
ontologias percebidas, que se constituem em corpos etéreos, ainda que ndo necessitem de
confirmacao por parte do criador: existem porque eu as percebo e percebé-las significa crid-
las.

Partindo dos toques que revelam janelas, os quatro ensaios ganham titulos que buscam
concentrar a esséncia do assunto abordado. Dois deles se voltam a processos de exteriorizagao
das relagdes de criacdo miranianas, enquanto os outros se voltam a processos mais
interiorizados.

O primeiro destes ensaios, nomeado “Alusdes de Miran a quem o constitui”, fala das
homenagens que Miran faz a seus mestres em seus trabalhos, principalmente ao mais citado
em palavras e evidente nas formas graficas, nas escolhas de modos de editorag¢ao, nos jogos
entre imagens em preto € branco e tipografia: o norte-americano Herb Lubalin (1918-1981).

Raposa, tabloide criado por ele, que teve vida no Didrio do Parand nas décadas de 1970 e
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1980, ¢ o suporte principal observado, por sua clara e confessa proximidade projetual com a
criacdo de Lubalin intitulada U&lc (Upper and lower case). Outros grandes nomes do design,
referéncias estudadas nas escolas brasileiras, sdo citados como fortes influéncias,
reverenciadas e homenageadas por Miran em suas obras. Trago as mais significativas a esta
passagem: os norte-americanos Saul Bass e Milton Glaser, e o inglés Alan Fletcher.

O segundo ensaio, intitulado “Recorréncias na obra de Miran”, traz reflexdes sobre
elementos graficos, estilos e formatagdes que se reproduzem ao longo do tempo. Equilibrio,
simetria e rostos sao temas explorados com frequéncia, através de colagens fotograficas,
desenhos, cartuns, pinturas, aplicados em cartazes e em capas e contracapas de catalogos e
revistas.

O terceiro ensaio, “Dialogos de Miran com fotos”, busca exibir aspectos do trabalho de
Miran em interacdo com outros trés criadores que contaram com sua leitura e coautoria, em
parcerias formais ou ndo. Aqui, a fotografia ¢ a poesia que o toca, e a criagdo conjunta forma
a poesia que me toca.

O quarto e ultimo, “Combinagdes: ilustracdes e letras de Miran”, foca no modo como
Miran tira proveito de seus talentos variados em ilustragdo. Aqui, suas vertentes de tracos,
pinceladas e composigdes de figura e fundo, sdo exibidos e observados poeticamente. Por sua
vez, seu traco caligrafico se faz presente em vdrias de suas propostas, mesmo quando ndo ha
letras na composi¢do grafica — folhas de arvore ou a vara de pescar de um personagem
carregam estas propriedades. Miran ¢ ilustrador quando faz caligrafia e caligrafo quando
ilustra.

O ponto de partida desta viagem, que se estabeleceu ao trilhar, estd na tentativa de
evidencia¢do de meu entendimento pessoal sobre Miran e seu mundo grafico que converto em
ensaios. Para que tenham sentido, tento trazer a luz alguns aspectos do design grafico
novaiorquino que, ao comegar a tomar corpo em 1940, estabelece bases no contato com a
publicidade e o encanta. Tocado por uma forma de fazer design que permitia que integrasse
seus multiplos talentos, ele teve sua obra norteada por alguns mestres da profissdo com quem
teve contato nos Estados Unidos, em particular Lubalin, ainda que nao negue o papel
importante de outras influéncias brasileiras, inglesas e suicas. Reunindo livros, entrevistas e
artigos, componho um contexto que evidencia — em imagens, estruturas ¢ modos de utilizagao

de elementos graficos diversos — aspectos ricos que Miran exibe em seus trabalhos.
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1. DESIGNER GRAFICO E DIRETOR DE ARTE MULTIATIVIDADES:
MIRAN

Oswaldo Miranda (1947), conhecido nacional e internacionalmente no meio do design e
da publicidade como Miran, ¢ um profissional de multiplas vertentes da comunicagao visual.
Além de designer grafico, ¢ diretor de arte, artista grafico, caligrafo, ilustrador, cartunista e
editor. Conquistou espago com seu trabalho em renomadas revistas internacionais de design
grafico e dire¢do de arte, tais como a Art Direction, a Art Annual, a CA Annual, a Creativity e
a Graphis. Sua presenca nos campos do design e da publicidade ganha importancia também
pela concepgao e edicao da revista Grdfica, da qual cuida como diretor de arte desde 1983,
exibindo generosamente as obras dos criadores por ele convidados.

Nascido em Porto de Paranagud, no estado do Parand, tem seu primeiro contato com
conhecimentos sobre a técnica da ilustragdo e artes graficas aos 14 anos, pelos livros da

Famous Artists School, fundada nos anos 1940 nos EUA.

Figura 1. Miran aos 18 anos, em 1965. Acervo Figura 2. Luva e contracapa da revista Grdfica n°

pessoal de Miran. 75/76, apresentando o trabalho de Claudio Gil. Edi¢ao
e diregdo de arte de Miran. Acervo de Miran,
Facebook, 2013.

Miran deixou Paranagud para viver em Curitiba em 1962." Largou o curso de arquitetura
para trabalhar como assistente no estidio de arte do artista polonés Casemiro Ambrozewicz,

elaborando embalagens e cartazes promocionais. Um ano depois, foi trabalhar na agéncia

! As informagdes sem fontes bibliograficas expressas sobre a vida de Miran, daqui para o fim do trabalho, foram-
me passadas pelo proprio.
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Procepel e, em 1964, integrou o Grifo Estudio de Zeno J. Otto e Nilson Machado. Quatro
anos mais tarde, foi contratado pela agéncia S. J. Mello e, em 1970, transferiu-se para a
Associados Propaganda, de Arnaldo del Monte. Em 1975, firmou contrato com a agéncia
PAZ. Ao longo deste periodo, Miran desenvolveu trabalhos, em parceria com outros
criadores, para diversos clientes, em particular regularidade, Zeno J. Otto. Em 1977, montou
em Curitiba seu estudio voltado para os projetos de design.

Da admiragdo pelos trabalhos do designer e diretor de arte norte-americano Herb Lubalin
em U&lc (Upper and lower case), tabloide iniciado em 1974, Miran extraiu a inspiracao para,
em 1977, criar o tabloide Raposa, importante e multipremiada referéncia do design editorial

brasileiro. Do contato entre os dois criadores, surgiram suas viagens aos Estados Unidos.
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Figura 3. Capa do tabloide Raposa n° 0 (zero), com Figura 4. Jogos tipograficos, um traco forte no
texto de Paulo Leminski, 1977. trabalho de Miran. Apresentagao do portfolio de Bil
Donovan na revista Grdfica n° 85/86, 2013.

H4 muitos exemplos de trabalhos de design grafico miranianos que apresentam
caracteristicas que dialogam com as apresentadas por Lubalin, como mostro mais tarde no
ensaio que trata desta relacao e das influéncias manifestas e confessas. No entanto, Miran nao
deixou de experimentar o design grafico em estilo internacional. Em uma fase de seu trabalho

desenvolvido na década de 1970, as tipografias, outrora pretensamente neutras, a exatidao de



16

espacamentos e alinhamentos e figuras geométricas habitaram suas pegas. Ele experimentou
varios talentos, de diversas formas, em varias fases de sua trajetoria profissional e continua a

combina-los.

Figuras 5 (Agua Mineral Natural Da Guarda, anos 1970) e 6 (Café Maracand, anos 1970). Exemplos de pegas
de design de Miran tipicamente modernistas, neutras e impessoais. Nota-se o desprovimento de
experimentacdes com ilustragoes, colagens e jogos tipograficos. Como o proprio Miran diz em seu perfil na
rede social Facebook, sdo da época em que ele “helveticava”.

Miran se enquadra entre os profissionais brasileiros de design e publicidade mais
premiados no mundo. S3o centenas de prémios, cerca de 350, segundo seu repertdrio. Seu
trabalho como designer e diretor de arte aparece, com frequéncia, em catalogos e livros
internacionais,? além das revistas ja citadas. Entre os mais significativos, citado por ele

proprio, estd o AGI - Graphic design since 1950 (2008, Thames & Hudson, Reino Unido).

2 Seus trabalhos foram publicados por importantes revistas internacionais de design e artes graficas, tais como:
Novumgebrausgraphic (Alemanha), Graphis (Suiga), Idea (Japao), Communication Arts, Print ¢ Art Direction
(USA), ARC, AbcDesign (Brasil), Tragco (Argentina), Bat (Franga), Trama (Equador), Chinalnk (Canada),
Workshop (Alemanha), U&lc (EUA), Design Journal (Coreia do Sul), Typographics (Japdo). Em todas as
publicacdes citadas, foram exibidos artigos-portfolios. Seus cartuns foram publicados nacionalmente em O
Pasquim, Ovelha Negra, Raposa, Revista Homem, Playboy, Status, Diario do Paranad, Zero Hora e Jornal do
Brasil, segundo informagdes passadas a mim pelo proprio Miran.
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Toca-o particularmente o fato de ter sido membro da Alliance Graphique Internationale,
apadrinhado por ninguém menos que Saul Bass (MIRANDA, 2008b).

Outra publicagdo importante em que ele se faz presente ¢ o livro Lubalin: american
graphic designer (2013), um ensaio biografico de Adrian Shaughnessy.? E de se remarcar que
um livro dedicado a uma grande referéncia do design norte-americano tenha uma pagina
dupla com as obras do brasileiro. Tal fato mostra a admirag@o profunda de Lubalin por Miran,
que ficou admirado ao descobrir, por mim, sua presenga nestas paginas:

Eu tenho uma pequena historia para contar sobre a minha comunicagdo com o
designer brasileiro Oswaldo Miranda (Miran, para abreviar), alguém tao
desconcertante como a sua assinatura. Alguns meses atras, me deparei com o seu
trabalho, pela primeira vez, na premiacdo anual dos premiados da Society of
Publication Designers e, mais tarde, de novo, no Type Directors Annual Show.

Além da riqueza de grafismos excelentes, seu trabalho me pareceu extraordinario
(LUBALIN apud SHAUGHNESSY, 2013, p. 306).*

Como aprofundo um pouco mais adiante nesta Tese, Miran parece, em alguns momentos,
perder-se em seus proprios registros, quando trata de datas e ordens de acontecimentos, o que
néo classifico como algo fora do esperado, por se tratar de uma carreira tdo extensa. E uma
realidade que fica evidente nos didlogos e nas exibicdes de seus trabalhos, distribuidos em
diversos sites e redes sociais na internet que relato mais a frente. O proprio Lubalin teve a
dificuldade de obter, da parte de Miran, informagdes precisas. No seguimento deste

depoimento, ele diz:

Copiei o seu enderego na parte de tras de uma de suas inscrigdes e prontamente
escrevi para ele no Brasil, solicitando algumas amostras de seu trabalho para um
artigo na U&lc. Pedi igualmente uma breve biografia.

Por correspondéncia, em retorno, recebi um pacote de papeldo ondulado, cheio de
selos, com material suficiente para uma duzia de artigos, além de, em inglés, [a
frase] "uma calorosa saudagdo a Herb Lubalin" — mas nenhuma biografia
(LUBALIN apud SHAUGHNESSY, 2013, p.306)!°

Ainda assim, Miran foi de uma extrema e importante generosidade, quando me passou um
documento com toda a cronologia dos fatos que repertoriou. Através deste, pude ter ideias

mais precisas sobre sua vida e obra.

3 Professor do Royal College of Art, Londres, Inglaterra.

4 I have a little story to tell about my communication concerning the Brazilian designer Oswaldo Miranda
(Miran for short) that is a bewildering as his signature. Some months ago I came across his work, for the first
time, at the annual awards presentation of the Society of Publication Designers, and later again at the Type

Directors Annual Show. Out of a wealth of excellent graphics, his work struck me as extraordinary. Tradugao
minha.

5 I copied his address from the back of one of his entries and promptly wrote to him in Brazil, requesting some
samples of his work for a feature article in U&Ic. I also asked for a brief biography. By return mail, I received a
stamp-laden, corrugated package, with enough material for a dozen articles, plus, in English, "a warm greeting
to Herb Lubalin" — but no biography! Tradu¢do minha.
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Sao varios os titulos publicados dedicados a obra de Miran: Miran, um rapaz de fino traco
em 1982 (2* edigdo em 1991), pela editora Casa de Ideias; Miran — 20 anos de design
grdfico, um livro-portfolio lancado através da Secretaria de Estado, Cultura e Esporte do
Parana (Governo do Parand), em 1987; Miran — Arte y disefio, pela editora Modulo '3, em
1988 (para o mercado argentino) e A pequena mulher nua, minilivro pela Modulo '3, em
1989. Estdo ainda em preparacao os seguintes livros de humor: 4h, Ah, Ahrquitetura (sobre o
urbanismo e “a febre ecologica que domina o mundo”) pela editora Comix; Humor da pesada,
pela editora italiana Belvedere, € Que venga el toro, pela editora italiana Officina da Vinci.

Alguns destes livros exibem a obra de cartum de Miran, uma ferramenta que se torna
parte de pecas de projetos de comunicagdo visual e design grafico. Seu comentario sobre o
quarto livro citado, em uma postagem feita em 2007 em um site-portfolio, me deixou mais
seguro de que um dos ensaios que proponho ao fim deste trabalho, onde abordo suas
combinagdes entre letras e ilustracdes, pudesse apresentar bastante riqueza de informacgdes e
interpretacdes: “Na verdade, fiz este livreto em especial para explorar a minha habilidade na
ilustragdo quase “caligrafica” [...]” (MIRANDA, 2007). Minha observacao sobre o trago

caligrafico presente nas ilustragdes tem, assim, a chancela do proprio autor.
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Figura 7. Cartum “Verborragia de politico”, acervo de  Figura 8. Capa de livreto promocional para Editora
Miran, 2016. Modulo 3, 1985. Caligrafia representando a fumaca do
charuto de Orson Welles.

Miran participou, poucos anos antes, de algumas coletdneas com seu trago humoristico:
Antologia brasileira de humor (L&PM, 1976), em dois volumes, cujas capas foram por ele
projetadas e ilustradas; O novo humor do Pasquim (Codecri, 1977); e Pra mim chega —
antologia com cartunistas paranaenses (Beija-Flor, 1979).

Transparente, confessa em entrevista ndo ter paciéncia para os softwares graficos e se vé
limitado para o uso, passando assim algumas tarefas de execucao de trabalhos a seu genro,
mais familiarizado com estas ferramentas. De fato, tais programas significaram uma realidade
de dificil aceitacdo que os designers experimentaram no inicio dos anos noventa: editores de
imagens e programas de ilustragcdo para computador pessoal comecaram a se fazer presentes
nas casas ¢ escritorios brasileiros (os de editoracdao tiveram o processo iniciado na década
anterior). Este fato significou uma mudanga enorme para aqueles que estavam acostumados
com uma técnica muito refinada com esquadros, réguas, compassos e tintas: pecas que pediam
calculo, cuidado para ndo borrar o papel e um prazo consideravel para execugdo, eram entao
desenvolvidas em um clique. O mergulho de varios de nos para dentro do computador,
buscando a adaptacdo a tecnologia, ndo foi tarefa facil. Miran teve que viver for¢osamente

esta mudanga. Como qualquer mudanga, ela gerou nele resisténcia.
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Ainda assim, Miran ndo abre mao da pesquisa, da geragdo de alternativas ou de qualquer
outro aspecto da criagdo, mas a proximidade com a tecnologia digital, que ndo nasceu com
sua geragao, o incomoda. Felizmente, isso ndo o paralisa, o que mantém sua criacao viva. Em
entrevista a Ana Lucia Vasconcelos,® ele evidencia o talento de delegar e a humildade de
acessar quem o ajude a construir com propriedade técnica suas propostas (MIRANDA, 2009).

Minha geracdo também ndo nasceu acionando mouses, teclados, monitores e afins. No
entanto, entrei neste mundo com menos idade, vivi a época da democratizagdo dos softwares
graficos com a faculdade, me familiarizando com eles, talvez com mais facilidade do que a
geracdo de Miran. Os trabalhos de pesquisa ainda se faziam fisicamente, in loco, acessando
livros em papel nas bibliotecas, gravando entrevistas em gravadores que hoje ndo existem
mais, anotando as contribuigdes dos professores... Por sorte, j& ndo contdvamos com a
maquina de escrever, o que facilitou a transcri¢do e o salvamento de arquivos em disquetes,
zip drives e discos rigidos externos, todos ainda muito distantes do armazenamento que
conhecemos hoje.

Tendo me submetido as novas ferramentas, admiro ainda mais os designers e diretores de
arte das geracdes anteriores a minha. Fascina-me ainda mais a realidade tecnologica de Miran
e de seus mestres, que produziram pegas de referéncia, contando com ferramentas ora

obsoletas.

1.1 Aproximacdes entre o pesquisador-interventor e Miran

Se, por um lado, minha intimidade com os softwares graficos, de alguma sorte, me
distancia de Miran, pelo outro, a internet ¢ tdo nova para mim quanto para ele, principalmente
no que concerne as redes sociais. As diferentes técnicas graficas produzem entre ndés um
abismo de geragdes. A internet, por sua vez, ndo ¢ um fator distanciador. Pelo contrario, a
maneira que encontrei de discorrer com propriedade sobre Miran foi, em principio, a de me
aproximar de sua obra através de sites diversos que ele mesmo atualiza postando seus
trabalhos. Neles, apresenta e comenta brevemente, sem muitos detalhes, as produgdes das
quais mais se orgulha.

Ha outros sites de propriedade de Miran que, héd alguns anos, ndo recebem atualizagdes.
Dois portfolios de pegas selecionadas: de direcdo de arte e design no primeiro; de cartuns e

ilustragdes no segundo. Ha também uma pagina onde retne videos (ndo de sua autoria)

® Ana Lucia Vasconcelos é cientista politica pela PUC-Campinas e Mestre em Filosofia da Educagdo pela
Unicamp.
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embedados do site YouTube, que exibem algumas preferéncias por alguns processos de
impressao. Os tipos de madeira (woodtype), por exemplo, fascinam Miran.

Estudar Oswaldo Miranda significa visitar seus diversos mundos, a partir do design. De
sua multiplicidade de talentos e atividades que se combinam, nasceu meu aprego. Como
citado na introdugdo deste trabalho, a identificagcdo e a relacdo de afeto e carinho com o tema
de pesquisa me parece ser de importancia vital para que o mergulho profundo no terreno se
consume e para que a busca aplicada, comprometida, se faca. Esta aproxima¢do cria uma
espécie de atividade de reflexividade, conceito essencial para o desenvolvimento desta

pesquisa e que explicarei, mais a frente.
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Trabalhos de ilustragdo
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Figura 9. Teia demonstrativa dos sites de Miran, com seus conteidos e atividades concernentes.

Meu contato com Miran ndo se fez, inicialmente, de forma facil, permanecendo virtual
durante todo o periodo da pesquisa. Por ter um comportamento reservado, ele me deu a
entender ser avesso ao encontro formal, frente a frente. Contudo, por meio de e-mails que
trocamos, pude ter acesso a informacdes valiosas que ndo nortearam propriamente meus
ensaios, mas trouxeram um pouco mais de entendimento, de minha parte, em relacdo a sua
histéria, seus dados biograficos, contatos, trabalhos e experiéncias. Deste modo, para o
andamento da pesquisa e das reflexdes, a distancia fisica significou o0 menor dos problemas.
Pude sanar, através das trocas de breves mensagens e de uma generosa lista de atividades

exercidas, algumas duvidas sobre contatos com seus mestres, aprofundamentos em historias
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contadas em entrevistas, correcdes e exatiddes sobre quais foram seus principais parceiros.
Todavia, de alguns episodios de vida e de trabalho que pareciam interessantes nem ele mesmo

lembra os detalhes.

1.2 Construciao intersubjetiva da identidade de Miran

A construgao da identidade do “Miran que estudo e observo” se faz diariamente na rede
social Facebook. Eu e ele construimos a distancia, mesmo que a sua revelia, a identidade
deste Miran que se forma para mim na rede que nem mesmo a minha gera¢do imaginava que
pudesse existir h4 alguns anos. E um papel que ele tem sem saber. Por uma medida ética, sabe
que faco um estudo sobre sua obra. Minhas observagdes e questdes concernentes a minha
aproximacao de meu “objeto vivo” de estudo sdo de ordem pessoal, emotiva, sutilmente
intima e tocam em pontos sensiveis de uma relagdo: cada postagem de imagem de sua autoria,
comentada ou ndo, ajudou a construir nossa intersubjetividade. O germe deste termo existe no
pensamento que extrai de Bachelard sobre a relagdo com os livros e, consequentemente, com

quem OS €SCreve:
Ninguém sabe que, lendo, revivemos nossas tentagdes de ser poeta. Todo leitor, um
pouco apaixonado pela leitura, alimenta e recalca pela leitura um desejo de ser
escritor. Quando a pagina lida ¢ bela demais, a modéstia recalca este desejo. De

qualquer maneira, todo leitor que relé uma obra que ama sabe que as paginas amadas
lhe dizem respeito (BACHELARD, 2007, p. 189).

Maravilho-me com as imagens de Miran e elas, cada vez mais, me dizem respeito.
Contudo, a despeito de toda reveréncia, muitas vezes, me assusto com suas opinides
evidenciadas no Facebook sobre questdes que nada tém a ver com design, direcdo de arte ou
ilustracdo. A elas ndo consigo ser frio nem indiferente. Tais apreciagdes sdo expressas em
charges. As vezes, penso que sio carregadas de intransigéncia, mas ndo posso deixar que isso
me afaste, me distancie da intersubjetividade. E bom deixar documentado o que pode
dificultar uma aproximag¢ao ou uma observacao.

Trago para o pensamento sobre o contato através das redes sociais uma passagem de
Stuart Hall (1932-2014) que, abordando Freud e Lacan, refletiu sobre a “identidade cultural
pos-moderna”:

A identidade ¢ realmente algo formado, ao longo do tempo, através de processos
inconscientes, ¢ ndo algo inato, existente na consciéncia no momento do nascimento.
Existe sempre algo “imaginario” ou fantasiado sobre a sua unidade. Ela permanece

sempre incompleta, estda sempre “em processo”, sempre “sendo formada” (HALL,
2005, p. 38).
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O encontro via Facebook ndo ¢ menos legitimo, importante ou preciso que o encontro
fisico: ¢ de outra ordem. A rede social parece funcionar como uma cortina, uma protecdo que
estabelece um outro meio de relacao, que revela também muitos pontos possiveis de serem
estudados. O Facebook revela o Miran desorganizado em suas catalogacgoes, que desfila sua
obra de maneira até certo ponto intrigante por um descompromisso com a exatidao de datas e
locais. Desta forma, Miran comenta sobre o que posta (sempre uma imagem produzida por
ele) e estes comentarios se reportam a épocas aproximadas (em datas inexatas), a espacos
imprecisos (em lugares perto daqui ou dali) e a veiculos de comunicacdo cujos nomes
escaparam (em uma tal revista). Assim se desenha o Miran do Facebook, assim se desenhou
nossa relagao.

Quando fala do tabloide Raposa, Miran discursa com orgulho. Leva a crer que seja a
época que nele gera mais saudade. Aos setenta anos, ja nao trabalha no mesmo ritmo de
outrora. Nao tem o mesmo desejo de morar nos Estados Unidos, sonho frustrado admitido em
entrevista (MIRANDA, 2009). Miran ¢ nostéalgico, posso afirmar. Sua foto de perfil parece
mostrar sua aparéncia aos cinquenta anos. Parece nao gostar de exibir fotos de si mesmo.

Pois nao ¢ so o desfile das obras que sua linha do tempo oferece. Com menos frequéncia,
abrindo parénteses para que seus fas lembrem que também ¢ alguém que tem familia e
amigos, posta o orgulho que tem das filhas e dos netos. Mas deixa que estes sejam os
protagonistas. Nas fotos, continua sem aparecer.

O Facebook ¢ uma rede onde outros pontos se revelam: podemos saber quem curte o post,
a quantidade de pessoas que apreciam a postagem, quem comenta € 0 que comenta, de que
forma e com que nivel de respeito nas palavras. Se eu comento algo sobre sua postagem, me
sinto corajoso. Se Miran mostra apre¢o por meu comentario, constato que ndo escrevi o que
nao devia. Se comenta positivamente sobre alguma opinido minha, ele se lembra de quem eu
sou. Todo o cuidado se faz porque um objeto, mesmo vivo, € como um tratado historico ou
um arquivo de documentos. Tenho que percebé-lo por varios pontos de vista, em vérias
aproximagdes, varias visitagdes, e aprofundar as buscas em outros veiculos. E essencial
desfazer entraves cronologicos ou esclarecer duvidas sobre influéncias, parcerias realizadas
ou problemas encontrados ao longo do processo.

No Facebook, as postagens sdo acompanhadas de comentarios curiosos: “Na época em
que eu helveticava” e “trabalho feito nos idos dos anos 80 sdo frases imprecisas quanto a
informacao e despreocupadas quanto a época. No entanto, dos parceiros e das pessoas
homenageadas justa e generosamente em sua revista Grdfica, ele ndo esquece: as produgoes,

quem delas toma parte, coautores, assim como os nomes dos apreciados e homenageados nas
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revistas e tabloides, sempre sdo lembrados. Datas precisas e locais de produgdo parecem,
muitas vezes, ndo fazer tanta diferenca, mas Miran se preocupa com as pessoas, em dizer
quem € quem.

O Facebook ¢ um territorio virtual onde as coisas sdo amiude ditas de forma
descompromissada e despojada. Ha que se tomar cuidado com as interpretagdes rasas e com o
que se toma como verdade. Desconfio das superficialidades.

O contato virtual entre mim e Miran deve ser baseado no respeito. Nao posso, como
pesquisador, ser controlado por suas opinides € posicionamentos ou nao havera distancia nem
reflexd@o possivel.

Redes sociais sdo mecanismos de controle. O Facebook ¢ um dos grandes, pela
participagcdo massiva e intensa. Nele, ha um controle da publicidade sobre cada perfil pessoal;
um controle de todos sobre todos, pois posso checar a cada instante a popularidade dos outros;
e um controle de cada individuo ndo s6 sobre suas aparéncias e exposi¢des, mas também
sobre a regularidade das postagens, das repeticdes de opinides e fotos, do lembrar a
existéncia, buscando manter, como diz Bauman, a ordem:

“Ordem”, permitam-me explicar, significa monotonia, regularidade, repeticdo e
previsibilidade; dizemos que uma situacdo estd "em ordem" se e somente se, em
alguns eventos, tem maior probabilidade de acontecer do que suas alternativas,
enquanto os outros eventos sdo altamente improvaveis ou estdo inteiramente fora de
questdo. Isso significa que, em algum lugar, alguém (um Ser Supremo pessoal ou

impessoal) deve interferir nas probabilidades, manipula-las e viciar os dados,
garantindo que os eventos nao ocorram aleatoriamente (BAUMAN, 2001, p. 66).

O virtual ¢ um lugar de troca. A distancia respeitosa que guardo de Miran ndo € para mim
um fator de desconforto, mas sempre de reflexdo. Todos somos perfis e linhas de tempo,
acenando, a todo instante, que estamos vivos para sermos lidos, curtidos, comentados,
compartilhados. Nao hé horario de funcionamento. Tudo estd cambidvel vinte e quatro horas
por dia, sem estar ligado ao fuso especifico de algum pais ou regido. Existimos
corajosamente, nos fundindo com o resto do mundo virtualmente, sem hora, com as melhores
aparéncias, polemizando, desfilando conhecimento e desconhecimento.

Hall diz, de forma profética, inspiradora, sem propriamente ligar tal afirmacdo a nenhuma
rede social, que:

Um tipo diferente de mudanga estrutural esta transformando as sociedades modernas
no final do século XX. Isso esta fragmentando as paisagens culturais de classe,
género, sexualidade, etnia, raga e nacionalidade que, no passado, nos tinham
fornecido solidas localizagdes como individuos sociais. Estas transformagoes estdo
também mudando nossas identidades pessoais, abalando a ideia que temos de nos

proprios como sujeitos integrados. Esta perda de um “sentido de si” ¢ chamada,
algumas vezes, de deslocamento ou descentralizag@o do sujeito (HALL, 2005, p. 9).
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Aquelas pessoas que sustentam que as identidades modernas estdo sendo fragmentadas
argumentam que o que aconteceu com a concep¢do do sujeito moderno na modernidade tardia
nao foi simplesmente sua desagregacao, mas seu deslocamento (HALL, 2005, p. 34). Este
deslocamento se fez na dire¢do de um lugar virtual de ordem sensivel, de onde podem ser
retiradas imagens imaginadas, leituras, interpretacdes oferecidas pela existéncia virtual de
Miran. Diz Emanuele Coccia (1976),” ndo no que concerne as redes sociais, mas em uma

passagem que permite emprestar-se a minha reflexao:

Entre nos e os objetos, ha um meio-termo, um lugar intermedidrio, um espaco onde
o objeto torna-se sensivel, se faz phainoménon. E nesse espago intermediario que as
coisas se tornam sensiveis, € nesse espaco que os viventes extraem as imagens de
que necessitam para alimentar suas almas (COCCIA in: ALLOA, 2015, p. 80).

Nas redes sociais, tenho controle das agdes de Miran até certo grau. De certa forma,
controlo minha aproximagao e percebo, com sua ajuda, como se constréi o Miran do
Facebook.

Ele se mostra cercado de seres que sao, hd muito tempo, minhas referéncias, assim como
0 s3o para outros colegas: Tom Carnase (1939), Seymour Chwast (1931), Milton Glaser
(1929), Saul Bass (1920-1996), outros tantos. E dificil ndo se deixar impressionar pela
presenca destes grandes nomes nas entrevistas, nos comentarios sobre as pecas, nas
homenagens feitas por Miran em seus trabalhos. Sao grandes idolos, povoaram em imagens
os exemplos a que tive acesso, quando cursei a graduagdo em design na UFRJ de 1995 a
2001. Na época, ndo havia esta profusao imagética que temos hoje via internet. Aproximar-
me fisicamente de Miran seria chegar perto dos legados dessas pessoas, das marcas que nele
foram deixadas, da sutil emog¢do, da voz embargada ou da indiferenca. Confio ainda, na
completude entre os encontros fisico e virtual. Mas o encontro fisico foi impossivel, apesar de

minhas propostas.

7 Professor de filosofia na Universidade de Friburgo, Alemanha.
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2. COMO O DESIGN GRAFICO SE APRESENTOU A MIRAN

No inicio desta reflexdo, busco trazer ao leitor minha visdo sobre o que acredito ser o
design grafico que se construiu para Miran. Meu entendimento desta entidade, enquanto uma
composicao complexa de propostas, projetos, atividade e resultados, me leva a dizer que o
design grafico se apresenta aos designers e estes constroem suas visdes, preferéncias e formas
de explora-lo por meio de oportunidades e contextos — geograficos, de relagdo e de época.

Na intencdo de ajudar os que estdo descobrindo este trabalho a se conectarem mais
confortavelmente com minhas ideias, criando um entendimento particular sobre meu discurso,
julgo importante evidenciar como o design grafico se manifestou para Miran neste quadro
geografico e estilistico com o qual teve contato estreito. Nos anos 1980, Miran foi tocado pelo
design grafico nova-iorquino,® que se mostrava indissociavel da publicidade.

Grata e generosamente, Miran cita em uma entrevista a Ana Lucia Vasconcelos (2009)
varios nomes que se tornaram referéncias em livros e em aulas, recebidas e ministradas,
evocando-os como grandes influéncias. Entre dezenas deles, ddo a ideia do nivel de
exceléncia destas trocas os famosos e ja citados Carnase, Chwast, Glaser e Bass. Em uma
troca de mensagens que estabeleceu comigo, Miran citou outros importantes mentores, mais
antigos, que direcionaram suas propostas criativas no inicio da vida profissional: o também
norte-americano Lou Dorsfsman (1918-2008), o queniano naturalizado inglés Alan Fletcher
(1931-2006) e o suigo Kurt Wirth (1917-1996).

A despeito de todas as significancias citadas, Miran faz reveréncia constante, tanto via
Facebook quanto nos dois didlogos citados acima, aquele que indubitavelmente foi, além de

grande amigo, seu mestre maior: Herb Lubalin.

8 A Escola de Nova York, enquanto conjunto de criadores, principios € estilos (Meggs, 2009, p. 484).
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Figura 10. Lettering de Tom Carnase, para capa de Figura 11. O famoso cartaz que Milton Glaser
livro Beards, de Reginald Reynolds, 1976. desenhou para Bob Dylan Greatest Hits, 1967.
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Figura 12. Lou Dorfsman, ADC Annual, 1962.
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Figura 13. Alan Fletcher, Domus Magazine, 1994. Figura 14. Kurt Wirth, capas de livro
Berner Chansons, 1976.

2.1 Sobre definir o que ¢ design

Antes de abordar a importancia de Lubalin, influéncia maior de Miran, ¢ pertinente
abordar algumas reflexdes sobre “de que design estamos falando”. A pluralidade de escolas,
estilos, objetos (e suas consisténcias), ferramentas, recursos e intersegdes com outros campos
¢ uma grande riqueza e, ao mesmo tempo, um dos motivos que fazem o design carregar
consigo os problemas de defini¢do de seu campo.

Propor-se a definir categoricamente o que ¢ design ¢, a meu ver, um ato ousado, porém
temerario e reducionista. Julgando insuficiente toda definigdo taxativa, torna-se impossivel
enquadrar o design como algo que surgiu com a industria ou aproxima-lo da reproducdo de
matrizes. Creio, contudo, que ¢ importante deixar marcado nesta Tese um pouco do que
acredito que o design ndo €. As defini¢des categoricas satisfazem varios colegas. Apesar de
meu respeito as suas visoes, aqui ele ¢ tratado de forma mais fluida, menos imperativa. Victor

Margolin (1941) atenta para a pluralidade de visdes sobre a defini¢do do design e sua histdria:
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Além de questdes de objeto e cronologia, a multidisciplinaridade inerente ao design
dificulta que uma unica comunidade de pesquisa se arrogue dona de sua
investigagdo. Ha historiadores da arte que considerariam o design parte da historia
da arte porque o incluem numa defini¢do mais ampla de cultura visual, enquanto os
historiadores da tecnologia com a mesma facilidade podem concentrar-se nos
aspectos técnicos do design e minimizar o visual (MARGOLIN, 2014, p. 164).

A pergunta feita por Ellen Lupton (1963) e Abbott Miller (1962) em seu livro Design,
escrita, pesquisa (2011) se encaixa bem em meus pensamentos atuais: “O que € esta entidade
cultural e nebulosa a que chamamos de design? Como essa série inconsistente de objetos,
pessoas e praticas pode ser agrupada sob um unico nome (LUPTON; MILLER, 2011, p. 66)?”
Para mim, o design flutua entre o processo projetual, a adequacdo aos propositos e as
necessidades de quem o encomenda e o resultado percebido sobre um produto palpavel ou
ndo. Em meu entendimento pratico, o design fez-se, durante os ultimos vinte anos, em
propostas, processos, fazeres e revisitagdes, vivas e dindmicas, a épocas e estilos. Fez-se em
sucessos € insucessos. Vivenciando particularmente o design grafico, de vitrines a interfaces
digitais, me servi da arte em varios momentos. Busquei a emotividade em outros, estive
presente a publicidade na figura do diretor de arte e proximo do design de informagao, através
de projetos de icones e sinalizagdo. Projetei ilustragdes com as mesmas preocupacoes de
designer, descaracterizei fontes tipograficas, buscando a melhor leitura em alguns momentos e
jogos tipograficos ilegiveis em outros.

Exercendo o design grafico, os designers criam suas formas de comunicar: apresentam
suas estruturas graficas, adotam formas e estilos de acordo com o intuito do projeto,
possibilitam trabalhar com signos evidentes e outros mais sutis, ajudam a comunicar
sentimentos. O design grafico ¢ pedido em outros campos e se faz presente e possivel no
cinema, na fotografia, na arquitetura, na publicidade, ajudando assim a produzir resultados de
diversas ordens — construtivos, desconstrutivos, concretos ou abstratos. A publicidade se
serve disto pelas pecas visuais dos designers graficos que se tornam diretores de arte nas
agéncias.

A professora Zoy Anastassakis, em um artigo escrito com Elisa Nobrega Kuschnir,
defende que, na sociedade contemporanea pds-industrial e sociedades digitais, o design pode
ser também entendido como ideia, planejamento, forma, estrutura e fun¢do de uma ideia,
antes mesmo que esta seja executada no mundo. O design seria para Otto e Smith, citado
pelas autoras, uma “capacidade humana universal” (ANASTASSAKIS; KUSCHNIR, 2013,
p. 111). Tal entendimento me parece propor uma certa flexibilidade em nossas defini¢des e
certezas sobre a tal “entidade nebulosa” que ¢ concomitantemente atividade, proposta,

processo e resultado, corroborando com Lupton e Miller. Para estes ultimos,
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A “historia do design” ndo deve ser compreendida como um catalogo de estilos nem
como um canone de regras formais, mas sim como empreitada complexa que
envolve a cultura politica, economica ¢ intelectual (LUPTON; MILLER, 2011, p.
62).

Os entendimentos diversos e interpretativos sobre o design me parecem mais passiveis de
admissao do que os que buscam uma convergéncia que estabelece tudo que pertenceria ou nao
a seu universo. Em um mundo em que os contextos politicos, econOmicos, sociais,
geograficos, tecnologicos sao tdo dinamicos € se perpassam, ndo posso nao admitir o campo
do design como fluido e hibrido, em expansio, um campo que permite como pede
interpretacdes de parte de quem pratica e pensa a atividade. A visdo que construi do design ¢ a
de um campo que se reinventa constantemente, visita € se mistura com outros dominios,

outros saberes. Neste ponto, concordo com Lupton e Miller:

Um estudo do design orientado para a interpretagao, por outro lado, sugeriria que a
recepgdo de uma imagem especifica muda de um lugar para outro ou de uma época
para outra, construindo sentido a partir de convencdes de formato, estilo e
simbolismo, e a partir de sua associagdo com outras imagens e palavras (LUPTON;
MILLER, 2011, p. 62).

Lupton e Miller lembram como Lubalin abordou e desenvolveu certas caracteristicas em

seus trabalhos de design grafico:
No design grafico, Herb Lubalin ¢ famoso por usar palavras como imagens e
imagens como palavras, e por justapor imagens e textos para construir um contetido

novo. Para ele, ndo havia nenhuma barreira entre comunicagdo visual e verbal
(LUPTON; MILLER, 2011, p.65).

Por misturar e construir propostas graficas auténticas, de fato, Lubalin foi revolucionério.
No livro Herb Lubalin — american graphic designer (2013), Shaughnessy ratifica o que
dizem Lupton e Miller das imagens e textos de Lubalin e evoca seus aspectos de criagdo

distinta dos modernistas e seu cunho interpretativo:

Quando olhamos para a tipografia de Lubalin, vemos um talento indubitavel e uma
execucao impecavel, mas também vemos ideias. Ao contrario de seus predecessores
na escola modernista, que procuraram apenas transmitir a mensagem em termos
puramente neutros, Lubalin tinha o instinto do homem de publicidade para
embelezar e enfatizar a mensagem. Ele até tinha um nome para isso: Expressionismo
Grafico (SHAUGHNESSY, 2013, p. 13).°

Lubalin conjugava formas com a visdo de que a sociedade norte-americana gostava de

reagir a ideias:

® When we look at Lubalin's typography, we see undoubted flair and faultless execution, but we also see ideas.
Unlike his predecessors in the Modernist school, who sought only to convey the message in purely neutral terms,
Lubalin had the ad man's instinct to embellish and emphasize the message. He even had a name for this:
Graphic Expressionism. Tradugao minha.
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Expressionismo Grafico ¢ o meu eufemismo para o uso da tipografia, ou de formas
de letra, ndo apenas como um meio mecanico para distribuir palavras em uma
pagina, mas sim como uma outra maneira criativa de expressar uma ideia contando
uma historia, amplificando o significado de uma palavra ou uma frase, para provocar
uma resposta emocional de um espectador (SHAUGHNESSY, 2013, p. 15).1°

“MEN WOULD RATHER HAVE THEIR
FILLOFSLEEF, LOVE.AND SINGING
AND DANCING THAN OF WAR; SAID
HOMER. THE EDITORS OF AVANT-
GARDE AGREE, AND DO HEREBY
ISSUE A CALL FOR ENTRIES FOR
AN INTERNATIONAL POSTER CON'-
PETITION BASED ON THE THEME:

COtigs !

relax bronchioles, reduce histamine-induced
congestion and irritation throughout the res-

piratory tract, liquefy thick, tenacious mucus. e o e e o Lo,
PYRIBENZAMINE EXPECTORANT with Ephedrine o e, ek KAt S YA S WS

ALSO AVANLABLE: PYRIBENIAMINE EXPECTORANT WITH CODEIME AMD EPHEDRINE
(EXEMPT NARCOTICS!. PYRIBENZAMINE CITRATE (TRIPELENNAMINE CITRATE CIBA)

Figura 15. Nesta publicidade, Herb Lubalin rasga a Figura 16. Na chamada para uma competi¢ao de
palavra tosse (cough) como a tosse rasga a garganta e  cartazes, a bandeira norte-americana grita ¢ a
arranha as vias respiratorias, 1956. exclamagdo cai como uma bomba, 1968.

1 Graphic Expressionism is my euphemism for the use of typography, or letterforms, not just as a mechanical
means for setting words on a page, but rather as another creative way of expressing an idea telling a story,
amplifying the meaning of a word or a phrase, to elicit an emotional response from a viewer. Tradugdo minha.
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Figura 17. Herb Lubalin, logotipos diversos. Exposi¢ao Lubalin Now no Herb Lubalin Study Center (Cooper

Union), Nova lorque, 2009.

A observagao de Margolin ¢ propicia para a reflexdo sobre a dificuldade e, a meu ver, a

impossibilidade de definir o campo do design:

Nem todos os designers graficos trabalham no mesmo tipo de projeto. Alguns se
especializam em cartazes e atuam como artistas. Outros estdo envolvidos em
planejamento estratégico e usam habilidades gerenciais. E outros se especializam em
graficas de informagdo, que exigem um solido conhecimento em ciéncias sociais
(MARGOLIN, 2014, p. 247).

Neste sentido, ratifico, torna-se sem propdsito, sobretudo nesta Tese, a preocupagdo com

qualquer determinagdo limitante do design, assim como faz-se legitimo considerar os

diretores de arte (assim como os tipografos, ilustradores e caligrafos) como designers. A

atividade ¢ ampla, fluida e mutavel, como foi a de Lubalin e ¢ a de Miran.

2.2 Design e direcdo de arte na Escola de Nova lorque a partir de 1940

Os sistemas de comunicagao grafica, de mensagens e emogoes apresentado na publicidade

e no design editorial em Nova lorque, a partir dos anos 1940, foram de extrema importancia

para o estudo do design e, particularmente nesta Tese, para a formagdo das influéncias que

Miran incorporou em sua obra. A criacdo publicitaria local recebeu a contribuicao de

designers graficos de varios paises do mundo que, fugidos das guerras e dos totalitarismos
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politicos, encontraram nos Estados Unidos um refligio. Junto aos colegas j& instalados,
colocaram o design e a publicidade norte-americana em um viés de experimentacdes criativas.
Philip B. Meggs v€ nesta combinacdo, somada ao modo de vida de uma sociedade de fortes
valores capitalistas, uma profusao de estilos e misturas graficas.
Ao emprestarem livremente elementos da obra de designers europeus, os norte-
americanos acrescentaram-lhe novas formas e conceitos. O design europeu era em
geral teorico e altamente estruturado; o design norte-americano era pragmatico,

intuitivo € menos formal em termos da organizagdo do espaco (MEGGS, 2009, p.
484).

Meggs pontua que os Estados Unidos ndo possuiam, até a segunda guerra mundial, uma
grande tradicdo artistica, apesar da diversificagdo étnica. As expressoes pessoais na Escola de
Nova lorque foram valorizadas junto com as inovagdes técnicas e a originalidade conceitual
(MEGGS, 2009, p. 486).

Neste contexto, o design absorveu os talentos particulares para ilustragdes, colagens,
mesclas de fotos e desenhos inusitados, fotogramas, pinturas e letras informais enquanto
recursos graficos, mas, sobretudo, admite as subjetividades e a intui¢do como parte do projeto.
A Escola de Nova lorque foi responsavel, em grande parte, por fazer Miran ser
particularmente apreciado no Brasil — pois, de fato, o design grafico brasileiro crescia nesta
época em outra direcao estilistica, mais proxima ao Estilo Internacional.

Em uma passagem intitulada “Uma revolucdo do design editorial”, Meggs evoca alguns
nomes importantes do design norte-americano para a atividade, atentando novamente para a
baixa qualidade nos projetos graficos (desta vez das revistas) norte-americanos até os anos
1940, com algumas excecoes. As figuras de Alexey Brodovitch (1898-1971), diretor de arte
da Harper’s Bazaar e professor, e de seu aluno Otto Storch (1913-1999), diretor de arte da
revista McCalls, ganham do autor atencdo especial (MEGGS, 2009, p. 500-501). Storch e
suas composi¢des me chamaram a atencdo particularmente pelas colunas, movimentos e

sinuosidades dos blocos de texto, que seguem as formas organicas das imagens inseridas.
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Figura 19. Composicao de Otto Storch para a revista McCalls, 1961. A tipografia ¢é texto e desenha o colchdo,
ao mesmo tempo, de maneira suave, se conectando com a leveza do sono da personagem.
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Discorre ainda Meggs:

A tipografia era unificada com a fotografia, enquanto os tipos eram projetados para
um forte entrelagamento com a imagem fotografica. Os titulos frequentemente se
tornavam parte das ilustragdes. Os tipos se torciam e curvavam ou se tornavam a
ilustragdo (MEGGS, 2009, p. 502).

De fato, algumas destas caracteristicas marcantes das escolhas graficas de Storch podem
ser encontradas em trabalhos editoriais que serdo vistos anos mais tarde (anos 1970 e 1980)
nos tabloides desenvolvidos respectivamente por Lubalin e por Miran. Essas revolugdes, no
design intuitivo repleto de poesia, de Paul Rand a Storch, ganham for¢a nos anos 1950. O
caminho do design grafico nos Estados Unidos parece sempre se entrelacar com o da
publicidade, tendo nela uma espécie de morada extensa e exploravel.

A admissdo destas conexdes graficas e estilisticas ganhou cada vez mais for¢a com os
achados que legitimaram meu pensamento. Em um dos websites em que posta seus trabalhos
e comentarios, Miran expressa o orgulho de ler Steven Heller no livro Magazines inside &

out, comparando seu trabalho tipografico na revista O-Zone'! ao de Brodovitch:

O design da revista e do album foi tdo elogiado que mereceu de Steven Heller, a
reprodugdo de suas capas e paginas no livto Magazines inside & out (PBC
Publisher), no qual este compara o meu trabalho tipografico na revista com o de
Alexei Brodovitch, o russo que revolucionou o design editorial na BAZAAR
americana. Pode (MIRANDA, 2008)?

1 0-Zone — Jornal de Artes foi uma revista editada por Miran nos anos 1990, mas que teve uma vida curta de
apenas quatro numeros. A brevidade de sua existéncia foi suficiente para ser reproduzida no Graphis Advertising
que foi publicado em 1996, bem como para ganhar o prémio de honra ao mérito (distinctive merit award) no 74°
Art Directors Annual da Art Directors Club de Nova lorque.
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Figura 20. Capa da revista O-Zone n° 2. Diregdo de Figura 21. Capa da revista O-Zone n° 7. Dire¢ao de
arte de Miran; Ilustracdo de Wieslaw Walkuski. anos  arte de Miran, anos 1990.
1990.

E no universo nova-iorquino do design que visita a publicidade que Miran se pauta nos
anos 1970, bem antes da revista O-Zone. E este o design do qual se aproxima, nesta época, e €
0 que gosta de fazer. Visita Nova lorque varias vezes, mas ndo se muda de vez em nenhum
momento, apesar da vontade, por questdes pessoais. Trabalha, como ele mesmo define na
entrevista a Ana Lucia Vasconcelos, “de costas para o Brasil™:

Na metade dos anos 70, eu comecei a enviar muitos trabalhos que achava atraente
(sic), principalmente os mais tipograficos ou com ilustracdo, e me inscrevia em
todos os anuarios possiveis, Era uma trabalheira, mas como eu era uma pessoa muito
timida, participar assim por correspondéncia era mais tranquilo e comodo. [...] Eu

também trabalhava meio de costas para o Brasil, sim. Os designers daqui eram
muitos mais competidores entre si, mas nao eram participativos (MIRANDA, 2009).

A despeito de Lubalin ter sido seu grande mestre, Miran citou em um didlogo que
tivemos, somente apds a evocacao de minha parte, um nome que, até entdo, ndo figurava em
nenhum comentario seu — o que, pela importancia que lhe foi atribuida pela historia, me
intrigava: Paul Rand (1914-1996), designer e diretor de arte, além de professor da
Universidade de Yale, teve um papel crucial no direcionamento estilistico que o design
grafico dos Estados Unidos adotou desde o inicio do século XX. Suas ideias aproximam o

processo de design grafico de uma perspectiva intima, intuitiva, aberta aos experimentos e
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misturas de recursos graficos, mas ndo por isso menos rigorosa do que a estética do design
modernista europeu.

Miran citou, nesta ocasido e sem muita intensidade ou paixao, Rand como uma referéncia
em desenvolvimento de projetos de imagens corporativas, sem mencionar suas outras esferas
de atividade. O que explica a mengdo pouco apaixonada talvez esteja na observagdo seguinte:
para ele, Fletcher, um grande mestre que cito no ensaio sobre as alusdes miranianas, era o
“Paul Rand inglés”, me disse ele em uma entrevista. No entanto, mesmo explicada e
justificada esta espécie de transferéncia e de preferéncia, ¢ impossivel ndo citar o
protagonismo de Rand na Escola de Nova lorque.

Tratando, entdo, de uma pesquisa-intervengdo sobre Miran e sua obra, observo e reflito
sobre a atividade de um profissional que, como Rand, vive no mundo do design grafico
mesclado com o da publicidade — ou do design grafico a servi¢o da publicidade, habitando a
mesma. Através de leitura e andlise, um pesquisador pode gerar reflexdes sobre estes campos
afins: onde se interseccionam, quando se separam, qual a necessidade real de buscar esta
separacao. No entanto, a proposta deste estudo afasta estas perguntas, aceitando apenas esta
aproximacao como uma condi¢do que se fez na historia e que se desenhou como uma vertente
forte de um pais.

Miran ¢, no entendimento desta pesquisa-interven¢do e com base no que diz Rand sobre
critérios da comunicagdo visual, um designer grafico em todas as suas atividades: quando
desenha uma marca grafica, quando faz dire¢do de arte publicitaria ou quando ilustra uma
peca da qual se serve para a composi¢ao de um cartaz. O design e os designers t€m seu

proprio campo de atuagdo, mas visitam constantemente outros terrenos.

2.3 Paul Rand e a escola que influenciou Miran

Rand explicou como entende os projetos de design € o que constitui seus processos em um
de seus livros, intitulado Design, form and chaos, incorporando componentes vivos, de
relagdo, interagdo, interpretagcdo e poesia.

Fazer design ¢ muito mais do que simplesmente montar, formatar ou mesmo editar;
¢ acrescentar valor e significado; ¢ iluminar, simplificar, esclarecer, modificar,

dignificar, dramatizar, persuadir e, até mesmo, entreter. Fazer design ¢ transformar
prosa em poesia (RAND, 1993, p. 3).1

12 To design is much more than simply to assemble, to order,or even to edit; it is to add value and meaning, to
illuminate, to simplify, to clarify, to modify, to dignify, to dramatize, to persuade and perhaps even to amuse. To
design is to transform prose into poetry. Tradugdo minha.
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Rand propde a atividade além do funcionalismo, inserindo emogao, paixao, reflexdo sobre
os projetos. Ele se coloca como tendo experimentado esta configuracao e pertencimento aos
mundos do design e da publicidade. Se ¢ conhecido por suas bem-sucedidas identidades
corporativas, que se fazem presentes até hoje, como IBM, ABC, Westinghouse e UPS, também
atuou, com exceléncia, como diretor de arte das revistas Esquire e Coronet (Paul Rand

Official Website, 2016).

The building market in | package
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Figuras 22 e 23. Duas pegas de Paul Rand, partes de uma campanha para a revista The Architectural Forum,
1945.

Considerar a declaragao de Rand me leva a entender o design grafico como uma atividade
de possivel visitacao a publicidade. Temas como iluminar, dramatizar e entreter, presentes em
sua cita¢do, nos permitem imaginar a recep¢ao de espectadores, por exemplo, de uma pega de
teatro com mensagens fortes, roteiro bem definido, ocasido em que experimentam sentimentos
diversos em contato com narrativas e interpretacdes. A observagao sobre o design grafico por
quem vive, a0 mesmo tempo, a direcdo de arte publicitaria voltada aos impressos, como Rand
no contexto norte-americano dos anos 1930 a década de 1990, tem eco em outros

profissionais, ja citados, que influenciaram o trabalho de Miran.
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Em A designer’s art, Rand fala do cuidado que pede a comunicacdo visual, da harmonia
das relagdes entre os elementos graficos, propondo que a atividade do designer — a postura do
designer, desta época e neste contexto — tem lugar no meio publicitario, com legitimidade:

A comunicacdo visual de qualquer tipo, tanto a persuasiva quanto a informativa,
desde as dos outdoors aos faire-parts, deveria ser vista como a personificacdo de
forma e fungdo: a integragdo entre o belo e o tutil. Copia, arte e tipografia deveriam
ser vistas como uma entidade viva. Cada elemento integralmente relacionado, em
harmonia com o todo e essencial para a execu¢do de uma ideia. Como um
malabarista, o designer mostra seus talentos, manipulando estes ingredientes em um
dado espago. Se este espago toma a forma de anuncios publicitarios, periddicos,

livros, formularios impressos, embalagens, produtos industriais, sinalizagdes ou
comerciais de televisdo, os critérios sdo os mesmos (RAND, 1984, p. 3).1

Jessica Helfand (n. 1960), designer, escritora e professora da Universidade de Yale (como
foi Rand) dedica a Rand, em seu livro Screen: essays on graphic design, new media, and
visual culture, um ensaio intitulado “Paul Rand: the modern designer”. Nele, Rand ¢
retratado como o mais celebrado designer de seu pais € como aquele que mais contribuigdes
trouxe a “uma nova linguagem visual que revolucionaria o papel do design como servico e
como arte” nos anos 1930. Ap6s uma década de “insignificante progresso criativo”, Rand e
um pequeno grupo de designers norte-americanos e recém-chegados da Europa,'* combinando
seus saberes, “comegaram a experimentar novos modos de abordagem do design de materiais
impressos” (HELFAND, 2001, p. 138).

Em termos de design de produtos, diferentemente da concepg¢do funcionalista europeia,
onde as tentativas de produ¢do (mesmo as mais frustradas da Bauhaus) eram baseadas em
ideais sociais e democraticos manifestos, nos Estados Unidos, o streamline style, a
aerodinamica e as formas futuristas (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 169) propunham
uma camada espessa de dissimulacdo aos objetos. Esta l6gica do design de formas sugestivas
se estende ao design grafico, que molda seus aportes informacionais, de hierarquia e
distribuicao de elementos, de cores, de tipografia, aos propdsitos de venda da publicidade. O
diretor de arte ¢ o designer grafico dentro da agéncia.

Rand viu o design como uma “ferramenta potencial e estratégica” (HELFAND, 2001, p.

143) e viveu o design na publicidade durante anos, sendo diretor de arte, entre 1936 e 1941,

3 Visual communication of any kind, whether persuasive or informative, from billboards to birth

announcements, should be seen as the embodiment of form and function; the integration of the beautiful and
useful.Copy, art and typography should be seen as a living entity; each element integrally related, in harmony
with the whole, and essential to the execution of an idea. Like a juggler, the designer demonstrates his skills by
manipulating these ingredients in a given space. Whether this space takes the form of adverstisements,
periodicals, books, printed forms, packages, industrial products, signs, or television billboards, the criteria are
the same. Tradugdo minha.

14 A autora cita “Lester Beall, Bradbury Thompson e Alexei Brodovich, entre outros”.
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quando trabalhou para as revistas Apparel Arts e Esquire e, entre 1941 e 1955, quando o fez
para a Weintraub Agency (Paul Rand Official Website).

Da Europa, Rand foi influenciado por artistas como Paul Klee (1879-1940), Pablo Picasso
(1881-1973), Alexander Calder (1898-1976) e Joan Mir6 (1893-1983), usou fotografias e
montagens, aplicou as composi¢des a tipografia de forma assimétrica. “O estilo ¢ ludico, a
mensagem imediata, a comunica¢do inegavelmente direta. Os resultados sdo envolventes,
eficazes e memoraveis”. A Rand, ¢ creditado o aporte da concepc¢do estética modernista a
América pés-guerra (HELFAND, 2001, p. 139).

Se Miran ndo teve um contato significativamente direto com Rand, o teve indiretamente
com seus rastros. Na cultura apreciada por Miran e no cendrio que se desenhou nos Estados
Unidos, principalmente em Nova lorque e a partir do pos-guerra, Rand esta presente, em obra
e em cultura visual e comunicacional construida.

Admitindo que fazer design ¢ dramatizar, iluminar, persuadir e entreter, entre outras agdes
citadas por Rand, na publicidade, o designer ¢ o figurinista, o iluminador, o metteur-en-scene,
o cendgrafo, o contra-regra, o responsavel pelo casting dos elementos graficos que comporao
a cena. E ele que, na figura do diretor de arte, conjugando estes “personagens”, possibilitara a
interpretacdo do discurso da cena.

A vertente norte-americana do design a partir dos anos 1940 se fez, segundo Philip
Meggs, baseada em valores capitalistas somados a limitada tradi¢ao artistica:

A partir de entdo [apos a Segunda Guerra], a énfase foi colocada na expressao de
ideias e na apresentacao franca e direta das informagdes. Nessa sociedade altamente
competitiva, valorizou-se muito a inovagao técnica e a originalidade conceitual, e 0s
designers procuraram solucionar problemas de comunica¢do e simultaneamente
satisfazer uma necessidade de expressdo pessoal. Essa fase do design grafico norte-

americano, com fortes raizes europeias durante os anos 1940, ganhou projegao
internacional nos anos 1950 e continuou até o século XXI (MEGGS, 2009, p. 486).

Os elementos graficos nas composigdes diversas, fossem capas de anuarios ou anincios
publicitarios, eram integrados de maneira ludica por Rand. Fotogramas, tipos, letras escritas a
mao, desenhos, fotos recortadas margeando perfeitamente um corpo ou enquadrando olhares e
camadas com pequenas areas vazadas permitindo a apari¢ao de parte dos elementos que se
encontram por trds: para envolver e comunicar de maneira marcante, “o designer precisava
alterar e justapor signos e simbolos”. (MEGGS, 2009, p. 487)

Outros pioneiros do design grafico de Nova lorque citados por Meggs exibiram trabalhos
ricos em relagdes entre elementos graficos tdo variados e combinados: Alvin Lustig (1915-
1955), Alex Steinweiss (1917-2011), Bradbury Thompson (1911-1995) e o ja citado Saul

Bass foram alguns dos expoentes que ajudaram a definir o caminho intuitivo e ousado do
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design norte-americano, a partir dos anos 1940. Formaram bases que permaneceram e das
quais Miran, décadas mais tarde, também se serviu. Bass inclusive apresenta Miran a Alliance
Graphique Internationale, sociedade de grandes nomes do design e da dire¢do de arte do
mundo, antes baseada na Franca e hoje na Suica. Torna-se seu padrinho na associagao

(MIRANDA, 2009).
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Figura 24. Alvin Lustig, capa do livro The great Figura 25. Alex Steinweiss, capa do LP de Woody
Gatsby, 1946. Herman, 1959.



43

ROCK RO

"™ Muaradarm, that ) 1 7

Figura 26. Pagina dupla de Bradbury Thompson para a revista promocional Westvaco Inspirations, 1958.
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3. PREAMBULO PARA UMA CARTOGRAFIA POETICA EM DESIGN

Rand traz um pensamento, em uma passagem intitulada “The designer’s problem”, que
parece caminhar na mesma dire¢do da defesa da importancia que tém junto a razao, o instinto
e a intuigao:

Como regra, o designer experiente ndo deve comegar [um /ayout] com uma ideia
preconcebida. Em vez disso, a ideia ¢ (ou deveria ser) o resultado de uma
observagdo cuidadosa, e o design o produto desta ideia. Na busca de resolver seu
problema efetivamente, o designer deve necessariamente atravessar uma espécie de
processo mental. Conscientemente ou ndo, ele analisa, interpreta, formula. [...] Ele
desenha sob instinto e intui¢do. Considera os sentimentos do espectador e suas

predilegoes. Brevemente, o designer experimenta, percebe, analisa, organiza,
simboliza, sintetiza. (RAND, 1984, p. 4)

Nao podemos entdo fugir da intuicdo, das sutilezas, da percepcdo fina. Os conceitos da
fenomenologia de Merleau-Ponty, componentes da reflexdo que segue, dialogariam, sem
duvida, com as ideias de Rand. Admito-os no projeto e em sua contemplagdo. O pensar-agir
pode ser estendido: perceber-imaginar-pensar-interpretar-agir. Faz-se o aprendizado por

vivéncia. Para Merleau-Ponty,

Pensar € tentar, operar, transformar, sob a tinica reserva de um controle experimental
onde somente intervém os fendmenos altamente trabalhados, e que nossos aparelhos
produzem mais do que registram. (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 10)

Nao ha entdo, deste ponto de vista, conhecimento verdadeiro que ndo passe pela
experimentacdo. O que ocorre no mundo seria o que acontece no mundo particular de cada
um de noés. Experimentar o mundo para conhecé-lo de maneira singular tornou-se um
pensamento corrente também para parte da sociologia norte-americana do século XX. De fato,
filosofos da fenomenologia como seu criador Edmund Husserl (1859-1938) e seus seguidores
Max Scheler (1874-1928) e Martin Heidegger (1899-1976) desenvolveram trabalhos
significativos entre o fim do século XIX e a primeira metade do século XX. Mas ¢ no livro
Fenomenologia da percep¢ao (1949) de Merleau-Ponty que a sociologia fenomenologica de
Schiitz se baseia, ganhando corpo. A propdsito do papel das ideias de Merleau-Ponty, Schiitz

afirma:
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Merleau-Ponty resume sua propria posi¢ao ao estabelecer que, do ponto de vista
fenomenolodgico, o social ndo ¢ um objeto, mas, antes de tudo, minha situagéo vivida
em um presente vivido pelo intermedidrio do qual o conjunto do passado historico
torna-se acessivel a mim. O social me aparece sempre enquanto variagdo de uma
vida singular da qual tomo parte e cujos termos meu semelhante é sempre para mim
um outro Eu, um alter ego (SCHUTZ, 1998, p. 92).!°

Levando em conta as ideias de Schiitz e de Merleau-Ponty, proponho nesta Tese duas
movimentagdes particulares e marcantes a serem lidas e absorvidas: a experimentagdo de
Miran de seu mundo e a minha experimentacdo do mundo miraniano. As duas, defendo, sdao
da mesma ordem. Aloco assim Miran em uma posi¢ao de um outro Eu.

Em Fenomenologia da percep¢do (1949), Merleau-Ponty diz que: “A ciéncia ndo tem e
jamais tera o mesmo sentido de ser que o mundo percebido, pela simples razao de que dele ela
¢ uma determinagdo ou uma explicacdo” (MERLEAU-PONTY, 1949, p. 3). Encontro em tal
afirmag¢dao um eco importante para meu comportamento na busca que realizo: o mundo de
Miran que visito ¢ fluido e constituido de percepgdes e interpretacdes particulares sobre
interagdes singulares.

Por sua vez, Bachelard, contemporaneo de Merleau-Ponty, defendia, antes de se dedicar a
obra sobre a fenomenologia da imaginacdo, que a ciéncia que aceita as imagens ¢€
constantemente ‘“vitima das metaforas” (BACHELARD, 1996, p. 48), em razdo de um
enorme poder de seducdo. As metaforas e as analogias seriam, a partir desta visdo, uma
ameaga a producgdo cientifica, pois 0o encantamento e a atragdo pelas imagens da imaginagao
conduziriam o cientista ao erro. Passou ele mesmo por esta constatacdo, a maravilhar-se com
o poder das imagens e a mergulhar nas metaforas. Diz Bachelard que

Queremos sempre que a imaginagao seja a faculdade de formar imagens. Ora, ela é,
antes de mais nada, a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcao,

ela é, sobretudo, a faculdade de nos libertar das imagens primeiras, de mudar as
imagens (BACHELARD, 1943, p. 5).!6

Para Bachelard, pontuo com cuidado, “perceber e imaginar sdo tao antitéticos quanto a

presenca e a auséncia. Imaginar € se ausentar, se langar a uma nova vida” (BACHELARD,

5 Merleau-Ponty résume sa propre position en établissant que, du point de vue phénoménologique, le social
n'est pas simplement un objet mais, avant tout, ma situation vécue dans un présent vivant par l'intermédiaire,
duquel l'ensemble du passé historique m'est rendu acessible ; le social m'apparait toujours en tant que variation
d'une vie singuliére a laquelle je prends part et dans les termes de laquelle mon semblable est toujours pour moi,
un autre Je, un alter ego. Tradug@o minha.

16 On veut toujours que l'imagination soit la faculté de former des images. Or elle est plutét la faculté de
déformer les images fournies par la perception, elle est surtout la faculté de nous libérer des images premieres,
de changer les images. Tradugao minha.
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1943, p. 8).!7 Nesta tese, perceber e imaginar caminham lado a lado. Aqui, perceber o mundo
¢ condicdo primeira para um posterior apelo a imaginagdo. Fazer-me presente, perceber as
presencas, para assim abrir-me ao devaneio e a imaginagao.

Os pos-estruturalistas Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992) formam a
base do “oddmeta” cartografico que faco conversar com a fenomenologia da imaginagdo. Os
dois tecem pensamentos e questionamentos sobre as ideias que nos escapam e se perdem:

Pedimos somente um pouco de ordem para nos proteger do caos. Nada ¢ mais
doloroso, mais angustiante, do que um pensamento que escapa a si mesmo, ideias
que fogem, que desaparecem apenas esbocgadas, ja corroidas pelo aquecimento ou

precipitadas em outras que também ndo dominamos (DELEUZE; GUATTARI,
1991, p. 189)'8

Esta reflexdo condiz com a proposta da cartografia, posto que se opde as ideias de metas
pré-definidas para a composi¢ao de caminhos. Os caminhos se fazem de maneira natural e sdo
trilhados segundo as ideias que regem nossos pensamentos. Para a cartografia, hd lugar para a
busca que coloca a trilha em um terreno € o posterior encontro com nossos objetivos ou as
ideias se perdem. E pertinente, portanto, a reflexdo que segue: “Perdemos incessantemente
nossas ideias. E por isso que queremos tanto nos agarrar a opinides prontas” (DELEUZE;
GUATTARI, 1991, p. 189)."

Em uma mistura, para mim até pouco tempo improvavel, de correntes, Bachelard,
Merleau-Ponty, Deleuze e Guattari se encontram, pois compreendem o mundo das interagdes
e da construcdo de conhecimento de forma similar: experimentando a fluidez do que se
apresenta pelo caminho.

Faz-se necessario, a partir desta proposta de encontro entre os filosofos, explicar as bases
do “odometa” cartografico, procedimento que se vale de ideias deleuzo-guattarianas, bem
como seus didlogos com as ideias merleaupontianas e bachelardianas. Admitindo e
absorvendo estas conexoes, pude entrar no terreno da obra de Miran, entendendo minha forma

de interagir com os seres que encontrarei nesta trilha.

17" Percevoir et imaginer sont aussi antithétiques que présence et absence. Imaginer c'est s'absenter, c'est
s'élancer dans une vie nouvelle. Tradu¢do minha.

18 Nous demandons seulement un peu d’ordre pour nous protéger du chaos. Rien n’est plus douloureux, plus
angoissant qu 'une pensée qui s’échappe a elle-méme, des idées qui fuient, qui disparaissent a peine ébauchées,
déja rongées par l'oubli ou précipitées dans d'autres que nous ne maitrisons pas. Tradu¢do minha.

19 Nous perdons sans cesse nos idées. C’est pourquoi nous voulons tant nous accrocher d des opinions arrétées.
Tradugdo minha.
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3.1 “Odometa” cartografico, ou cartografia

A cartografia ¢ uma inversdao do sentido metodologico tradicional: a palavra “método”,
vinda de metd-hodos, que significa “caminho determinado por metas”, no “odometa”
cartografico se faz hodos-metd: as metas sdo determinadas por caminhos (PASSOS et al.,
2015, p. 10). O metodoldgico se torna odometoldgico.

Nao se trata da aplicagdo de um método, mas da experimentacao de uma postura, de um
hodos-metd que s6 pode ser descrito no momento em que o pesquisador vem a concluir um
trabalho escrito. “Nao se abre mao do rigor, mas esse € ressignificado” (PASSOS et al., 2015,
p. 11). Os autores do livro Pistas para o método cartografico dizem, ainda na introdugdo, que
o sentido da cartografia ¢ o do “acompanhamento de percursos” (PASSOS et al., 2015, p. 10).
Estabelego percursos, enquanto acompanho percursos. Portanto, meu caminho nesta Tese
também foi se fazendo de acordo com os achados no Facebook, contando ndo raramente com
entrevistas e das descobertas de sites, livros que citam Miran, acessos aos tabloides e revistas
por ele editados e/ou diagramados.

O terreno abordado na cartografia ¢ admitido como um rizoma: € poroso e de incontaveis
acessos. “Sao multiplas as entradas em uma cartografia. A realidade cartografada se apresenta
como um mapa moével” (PASSOS et al., 2015, p. 10) de um sistema acéntrico. Um mapa
movel e em constante transformagao, num percurso que se faz ao percorré-lo.

“O rigor do caminho, sua precisdo, esta mais proximo dos movimentos da vida ou da
normatividade do vivo” (PASSOS et al., 2015, p. 10). E o que procuro fazer diariamente,
projetando, compondo aulas, me aproximando das coisas e das pessoas, escolhendo,
construindo minha rede de significados da vida. Aqui eu pergunto: sera que podemos ser nos
mesmos nos rendendo as metaforas, as emocgdes, ao afeto, sem nos preocuparmos em sermos
frios? Serd, por outro lado, que o “ser n6s mesmos” pode se concretizar em método? Essas
preocupagdes sdo contemporaneas ja que tudo muda, a todo instante. A cartografia tem suas
aplicagdes, seu momento. Ainda segundo estes autores, seguindo o que dizem sobre o rigor,
“precisdo nao ¢ tomada como exatiddo, mas como compromisso € interesse, como implicagao
na realidade, como intervenc¢ao” (PASSOS et al., 2015, p. 11).

Segundo Eduardo Passos e Regina Benevides de Barros, “a cartografia como método de
pesquisa-intervengao pressupde uma orientagdo do trabalho do pesquisador que nao se faz de
modo prescritivo, por regras ja prontas, nem com objetivos previamente estabelecidos.”
(PASSOS; BENEVIDES, 2015, p. 17). Caminhamos, habitamos o plano, nos colocamos a

escuta, participamos, depois definimos as metas.
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Segundo Passos e Benevides, ao escolher a cartografia como perspectiva, “ndo se pode
orientar a pesquisa pelo que se sabe de antemdo acerca da realidade” (PASSOS;
BENEVIDES, 2015, p. 18). Construimos a realidade, com efeito, sem a neutralidade do
conhecimento. (PASSOS; BENEVIDES, 2015, p. 20) Toda pesquisa entdo desvia, deturpa,
inventa a realidade. “Defender que toda pesquisa ¢ intervencdo exige do cartografo um
mergulho no plano da experiéncia, 14 onde conhecer e fazer se tornam inseparaveis,
impedindo qualquer pretensao a neutralidade” (PASSOS; BENEVIDES, 2015, p. 30).

Rendendo-me a cartografia, me coloco como pesquisador-interventor em uma posi¢ao de
quem constrdi diariamente o conhecimento do trabalho de Miran, mudando focos de pesquisa,
aprofundando olhares, ora concretizando opinides, ora as desconstruindo. Indubitavelmente,
minha visdo sobre ele e sua obra mudou diversas vezes, assim como o assunto ¢ o intervalo de
tempo a ser abordado. “Conhecer o caminho de constituicdo de dado objeto equivale a
caminhar com este objeto, constituir este proprio caminho, constituir-se no caminho. Este ¢ o
caminho da pesquisa-interven¢ao” (PASSOS; BENEVIDES, 2015, p. 31).

No inicio do caminho trilhado nesta Tese, encontrei dificuldades para obter algumas
informacdes da parte de Miran. Passei a obter respostas via e-mail mais enfaticas, a partir do
momento em que ele percebeu que eu conhego sua obra mais profundamente do que ele
pensava. As mensagens trocadas, ainda que de muita valia, ndo tiveram o mesmo nivel de
importancia para a pesquisa que o perfil de Miran na rede social Facebook: sua linha do
tempo se tornou a base principal de aproximacao das minhas observagdes e fonte fundamental
de imagens. L4, Miran coloca o que mais gosta, reproduz postagens antigas, ratifica sua
propria genialidade, brinca com seus proprios erros, se posiciona criticando através de seus
desenhos.

Kastrup fala sobre o funcionamento da atencao no trabalho do cartografo. O trabalho do
cartografo ndo ¢ linear, pois ndo pode se estabelecer assim (KASTRUP, 2015, p. 32), posto
que ¢ um rizoma. Evoca a impossibilidade de neutralidade (meu posicionamento participa e
deve participar da pesquisa) e desfaz-se das regras pré-estabelecidas (KASTRUP, 2015, p.
33).

Ela diz que na coleta de dados ha “producdo de dados de pesquisa”. E interessante
observar, deste ponto de vista, porque somos tocados pelas nossas metaforas, que germinam
independentemente de nossa memoria, segundo Bachelard, mas de algo anterior a isso, e se
somos tocados pelas nossas historias, nossos traumas, nossas paixoes, podemos compreender

a coleta como uma escolha, uma escolha apaixonada (com mais ou menos paixao). E escolher
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é, invariavelmente, preterir, abdicar. Assim nos damos conta dos infinitos accounts:*’ sempre
ha possibilidade de precisdo, descricdo, detalhamento. Porém, somos subjetivos, temos
limitagdes proprias em nossas sensorialidades e em aquilo que estas absorvem, além das
situagdes apreendidas contarem com restricdes de tempo, de luz presente a cena, de ruido
comunicacional, de polui¢do visual e sonora e de compreensdo cultural. Desta forma, o
pesquisador sempre admite seus limites pessoais: se rende ao fato de que a imaginacdo ¢ a
percepcao subjetiva sempre fardo parte de sua pesquisa, se entende como parte do fendmeno

observado e admite que intervém quando pesquisa.

3.2 “Odometa” cartografico e fenomenologia da imaginacao

Minhas ideias sdo regidas pelo afeto e se exprimem pela cartografia poética a qual dou
vida nesta Tese. A curiosidade que ¢ trazida pelo afeto me faz buscar entender quem compde
Miran profissionalmente e me permite admirar sua mistura de talentos, além de perceber suas
preferéncias graficas e decifrar os didlogos presentes em suas parcerias. H4, na pesquisa-
intervengdo, espaco para a poesia e para o afeto além dos dados frios — sem nenhum demérito
a estes.

Esta ultima afirmag¢do se faz admitindo que as imagens de um criador, quando
contempladas, como quando leio um poema, tornam-se minhas. Além da aproximagao feita —
considerando o “oddmeta” cartografico —, esta ideia se completa ainda mais, quando fazemos
apelo ao conceito de imagem poética de Bachelard (1957, 1988).

Bachelard define a fenomenologia da imagina¢cdo como “o estudo do fendmeno da
imagem poética no momento em que ela emerge da consciéncia como um produto direto do
coragdo, da alma, do ser do homem tomado na sua atualidade” (BACHELARD, 2007, p. 2). A
imagem poética ¢ a imagem (pensemos neste termo como fruto da imaginacao) que se forma a
cada vez que nos vemos frente a uma criagdo que admiramos. Em termos filoséficos, ela
ganha um estatuto de ser, uma ontologia — como um percepto ou um afecto de Deleuze e
Guattari, produgdes etéreas que deixam rastro de afeigao.

Trago dois pensamentos pertinentes a esta questdo que Emmanuel Alloa (1980)?! oferece

sobre a ontologia das imagens: primeiramente, “perguntar o que ¢ uma imagem remete

20 Account, em etnometodologia é tudo que é contavel, descritivel, tudo que faz parte de um ambiente, de uma
cena, de um campo, de um plano. E a descri¢do que se faca em texto sobre a observagdo de um evento qualquer,
independentemente da vontade ou da proposta, ndo consegue considerar os infinitos accounts.

2 Emmanuel Alloa ¢é professor de filosofia na Universidade da Basileia (Suica) e de ética na Universidade de
Paris 8 (Franga).
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inevitavelmente a uma ontologia, a uma interrogacao sobre seu ser (ALLOA in: ALLOA,
2015, p. 7)”. Em seguida, o reconhecimento de que “ela [a imagem] tem o poder de tocar o
que esta ausente, tornando presente aquele que esta distante (ALLOA in: ALLOA, 2015, p.
10)”.

William J. T. Mitchell, por sua vez, atribui vida as imagens perguntando “o que elas
realmente querem”. Responde ele mesmo que estas querem ser ‘“consideradas como
atividades complexas, ocupando posi¢des de sujeito e identidades multiplas (MITCHELL in:
ALLOA, 2015, p. 186). Mais adiante, o autor se reporta ao didlogo que podemos estabelecer
com elas: “o que as imagens querem, em Ultima instancia, ¢ simplesmente serem perguntadas
sobre o0 que querem, tendo em conta que a resposta pode muito bem ser 'nada” (MITCHELL
in: ALLOA, p. 187).

Independente, este ser da imagem poética estende seu brago e nos toca, tal qual o terreno
rizomatico. Bachelard aborda em suas obras os poemas e se maravilha com o que imagina a
partir de metaforas escritas e escutadas. Mas as imagens pictoricas, penso — € aqui
particularmente as imagens de Miran — também podem funcionar como poesia.?

Em uma amalgama filoséfica, abordo o mundo miraniano da seguinte forma: apreendo o
campo como rizomatico, no sentido da proposta do “oddmeta” cartografico portador de pistas
trazidas por Kastrup, Passos e Escossia e proponho uma aproximagdo poético-cartografica,
visitando constantemente o perfil de Miran na rede social Facebook. Esta me oferece um
Miran vivo, didrio, com comentarios coloquiais, didlogos, incertezas cronoldgicas, gostos
externados. A aproximagao investida e rigorosa pede atengao.

A proposito, Kastrup define quatro variedades da atencdo do cartografo: o rastreio, o
toque, o pouso e o reconhecimento atento (KASTRUP, 2015, p. 40). Sdo conceitos que
considero de possivel coexisténcia com os da fenomenologia da imaginacao de Bachelard no
exercicio de uma pesquisa-intervencao. Reforco tais ideias me servindo de algumas
intervencdes de Marie-José Mondzain (1944),% a respeito das imagens imaginadas, como a
que segue abaixo:

Imaginemos. Imaginemos um homem que corre o risco de um retorno ao passado,
de um retorno as entranhas, de um mergulho no coracdo da noite de onde ele

22 Sob o comando do Prof. Dr. Carlos Murad, o Grupo de Pesquisa da Imagem Fotopoética, da Escola de Belas
Artes da UFRJ e do qual tive o prazer de fazer parte nos anos noventa, estuda as relagdes entre as obras de
grandes fotografos e a poesia, abordando, observando e analisando-as, tendo como suporte tedrico e filosofico as
obras de Gaston Bachelard sobre a Fenomenologia da imaginagao.

23 Marie-José Mondzain ¢ filosofa e pesquisadora do Centro Nacional de Pesquisa Cientifica (Centre National de
Recherche Scientifique) francés. Seus trabalhos sdo dedicados a arqueologia das imagens e ao poder do olhar
(ALLOA, 2015, p. 234).
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provém. Um homem mergulha nas trevas, por um instante dando as costas ao mundo
dos viventes (MONDZAIN in: ALLOA, 2015, p. 41).

Aproximo do mergulho de Mondzain o devaneio que se faz olhar despretensioso sobre a
figura pictorica em Bachelard e o rastreio do “oddmeta” cartografico. Conhecamos agora este

ultimo, primeira categoria citada por Kastrup.

3.2.1 Rastreio, olhar superficial e abertura ao devaneio

A primeira das variedades, o rastreio, propde uma varredura de campo. “A atengdo que
rastreia visa uma espécie de meta ou algo movel” (KASTRUP, 2015, p. 40). Tenho a obra de
Miran como campo vasto € sou peca constituinte do campo enquanto investigador. Assim, sou
observador e sou parte do processo observado. Enquanto pesquisador-intervencionista,
construo subjetividade e meus atos t€ém consequéncias, resultados, refutdveis mesmo por mim.

O rastreio ¢ um ato de suma importancia, que demorou a ser percebido por mim como
parte da pesquisa por parecer, em principio, uma viagem em um terreno impossivel. De tao
rico, por apresentar tantas possibilidades de direcionamento, o campo composto pelos talentos

diversos de Miran pedia um rastreio calmo e demorado.

Entra-se no campo sem conhecer o alvo a ser perseguido. Ele surgirda de modo mais
ou menos imprevisivel, sem que saibamos bem onde. Para o cartografo, o
importante ¢ a localizagdo de pistas, de signos, de processualidade. Rastrear também
¢ acompanhar mudangas de posi¢do, de velocidade, de aceleragdo, de ritmo. O
rastreio nao se identifica a uma busca de informagdo. A atencdo do cartdgrafo ¢
aberta e sem foco, e a concentracao se explica por uma sintonia fina com o problema
(KASTRUP, 2015, p. 40).

Durante este tempo, a abrangéncia das atividades profissionais de Miran me fez passear
por suas influéncias confessas, ja abordadas em capitulos anteriores, pelas configuracdes de
seu trabalho em diferentes épocas, pelas experimentacdes diversas de estilo.

Através de seus trabalhos com representagdes de rostos com tintas e objetos fotografados,
seus resultados graficos de gestuais com pincéis, seus jogos de planos, seus didlogos de
equilibrio entre a tipografia e a fotografia, suas alusdes aos mestres através de formatos e
desenhos, Miran me apresentou um mundo de processos e direcdes graficas das mais diversas.
Miran atravessa as décadas e se reinventa. Se “helveticava” em uma época, como ele mesmo
diz, ndo cessou de buscar novos caminhos em combinagdes de desenhos e tipografia.

O rastreio de quem faz a pesquisa-intervengao tem similaridades com o olhar superficial,
um pré-estabelecimento do devaneio que permite a formag¢do da imagem poética

bachelardiana. O rastreio do campo-rizoma, constituido por Miran e sua obra, se abriu em
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algumas partes a toques que me possibilitaram dar corpo as constru¢des de subjetividade que
aqui se encontram.

Bachelard fala em A4 poética do espago sobre o devaneio da imensidao intima, que todos
possuem como potencialidade latente de imaginacdo e que pode ser admitido como um
momento pré-toque cartografico.

A imensidao ¢, poderiamos dizer, uma categoria filosofica do devaneio. Sem duvida,
o devaneio se alimenta de espetaculos variados, mas, por uma espécie de inclinagao
inata, contempla a grandeza. E a contemplagdo da grandeza determina uma atitude
tdo especial, um estado de alma tdo particular, que o devaneio pde o sonhador fora

do mundo mais proximo, diante de um mundo que traz a marca do infinito
(BACHELARD, 2007, p. 317).

E imprescindivel dizer que Bachelard fala do devaneio poético, e ndo daquele
descompromissado, da perda de consciéncia e fuga do real, entregue as sonoléncias
(BACHELARD, 2007, p. 186-187) — ou nao faria sentido aproximar este fendmeno de uma

acdo propria a pesquisa. Sobre este ponto, o filosofo explica:

O devaneio ¢ uma fuga para fora do real, nem sempre encontrando um mundo irreal
consistente. Seguindo a “inclinacdo do devaneio” — uma inclinagdo que sempre
desce —, a consciéncia se distende, se dispersa e, por conseguinte, se obscurece. |...]
Um adjetivo vai salvar tudo e permitir-nos passar além das obje¢des de uma
psicologia de primeiro exame. O devaneio que queremos estudar ¢ o devaneio
poético, um devaneio que a poesia coloca na boa inclinagdo, aquela que uma
consciéncia em crescimento pode seguir. Esse devaneio ¢ um devaneio que se
escreve ou que, pelo menos, se promete escrever (BACHELARD, 1988, p. 5-6).

Do rastreio, surge o devaneio. Do devaneio, o toque da imagem poética.

3.2.2 Toque e imagem poética

Vejamos o que Kastrup entende por toque, a segunda fase da atencao do cartografo,
entendida como produto possivel do rastreio. Assim ela descreve o momento onde a segunda

variedade se concretiza:

Como uma antena parabolica, a atengdo do cartografo realiza uma exploragio
assistematica do terreno, com movimentos mais ou menos aleatorios de passe e
repasse, sem grande preocupacdo com possiveis redundancias. Tudo caminha até
que a atengdo, numa atitude de ativa receptividade, ¢ tocada por algo (KASTRUP,
2015, p. 42).

O toque como um estalo de algo que prende a atencao do cartografo pode ser relacionado
com outras ideias. Em se tratando de imagens, cabe o paralelo com o instante da imagem

poética bachelardiana. Lendo um poema que nos concerne e nos fala, vivemos um instante de
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maravilhamento que desencadeia em nos o devaneio poético. Este instante ¢ o instante da
formacdo da imagem poética, similar ao toque na pesquisa-interven¢do do “oddmeta”
cartografico: produzida pelas metaforas do poeta, constituem um fendomeno de adesdo
instantanea independente do raciocinio, de origem psiquica.

Torna-se passivel de aproximagdo do conceito de toque o que maravilha Roland Barthes
em A camara clara. Da mesma natureza da imagem poética, o filt descrito pelo escritor ¢
repleto de sentimento. Antes hesitante entre a expressividade e a critica, impregnado pelos
discursos da sociologia, da semiologia e da psicanalise, Barthes termina por se desfazer de
todo e qualquer sistema redutor para tomar por guia a consciéncia de sua emocao
(BARTHES, 1980, p. 24). Ele escolhe as fotos que o tocam e a partir deste critério, mergulha
em cada uma delas, a fim de descobrir a esséncia desta provocagdo. “[...] queria saber o que,
nesta foto, faz i/t em mim” (BARTHES, 1980, p.38).

No mesmo livro, Barthes faz uma viagem através de suas imagens preferidas e percebe o
que chama de punctum, particularidade que salta da cena da foto para atrair a atencdo do
observador e fazé-lo interrogar-se sobre um detalhe especifico e sua proveniéncia. “Desta vez,
ndo sou eu que vou busca-lo, ¢ ele que parte da cena, como uma flecha, e vem me atravessar”
(BARTHES, 1980, p. 48).

Neste momento, o campo se mostra de maneira ontoldgica, como portador de uma
intencionalidade. O contato poético, do ponto de vista da fenomenologia da imaginacao
bachelardiana, se faz entre quem se faz “presente a imagem, no minuto da imagem”
(BACHELARD, 2007, p. 1) e as intencionalidades que ganham corpo. Em O ar e os sonhos,
Bachelard diz que “o0 mundo vem se imaginar no devaneio humano” (BACHELARD, 1943, p.
22). De mesma sorte, Jean Baudrillard (1929-2007) diz: “é o mundo que nos pensa, € o
objeto que nos pensa” (BAUDRILLARD, 2003, p. 134).

Kastrup associa a ideia do toque a um outro conceito, fenomenologico, anterior ainda a
Bachelard, trazido por Husserl.

O toque ¢ sentido como uma rapida sensagao, um pequeno vislumbre, que aciona em
primeira mao o processo de selegdo. A ideia de selegdo independente do interesse foi
tematizada por E. Husserl no conceito de notar, que diz respeito ao contato leve com

tragos momentaneos ou com partes mais elementares que um objeto ¢ que possuem
forca de afetagdo (KASTRUP, 2015, p. 42).

Selecdo independente do interesse de Husserl, a imagem poética de Bachelard e o
punctum de Barthes mostram-se ideias afins ao toque. A proposta de que o instante poético do
toque advém de uma ontologia outra, do objeto rastreado (seja ele uma foto, um poema, uma

paisagem, uma obra de arte, um projeto de design), traz em si o mistério da escolha poética.



54

Algo me chama a atencdo antes que eu chame a atencdo deste algo. H4 uma transcendéncia. A
sensacdo encarna, constituindo, em termos usados por Deleuze e Guattari, sensagdes vivas
(DELEUZE; GUATTARI, 1991, p. 168).

Portanto, no “odometa” cartografico, ha um comportamento e uma abertura as paixdes e
aos afetos. As sensagdes excedem toda vivéncia, existem “na auséncia do homem”
(DELEUZE; GUATTARI, 1991, p. 155). Nao hé, neste método que admite as sensagdes do
toque, uma diretriz de busca de resultados pré-determinados. O pesquisador deve buscar se
desprover das intencionalidades e ter paciéncia para que se mostrem, a sua frente, os
elementos de interesse, que se formam no instante da presenca a imagem, em termos
bachelardianos. O olhar que demora a encontrar a imagem poética, despretensioso, do leitor
da poesia (BACHELARD, 1988), tem espago para ser lembrado onde Kastrup fala da demora
e da intensidade do toque:

O toque pode levar tempo para acontecer e pode ter diferentes graus de intensidade.
Sua importancia no desenvolvimento de uma pesquisa de campo revela que esta
possui multiplas entradas e ndo segue um caminho unidirecional para chegar a um
fim determinado. Através da atengdo ao toque, a cartografia procura assegurar o

rigor do método, sem abrir mao da imprevisibilidade do processo de producgdo de
conhecimento (KASTRUP, 2015, p. 43).

Sobre a mao que toca (a mao estendida pela imagem poética em seu instante sem medida
possivel, ou a mao do rizoma), trazendo, neste momento, a compreensao alguma ideia
material, diz Mondzain que “a mao ¢ aquilo que aproxima, toca e, a0 mesmo tempo rejeita,
afasta.” Em seguida, me ajudando a ilustrar a proxima categoria proposta pela cartografia, a
do pouso, sentencia:

Inaugura-se uma conversa, no sentido de que o homem se mantém diante da parede,
que tem sua propria atitude e que a conversa vai advir entre essas duas polaridades.

A imagem ¢é o teor do que se mantém entre eles, entre o homem e a parede
(MONDZAIN in: ALLOA, 2015, p. 42).

Vejamos o que o “odometa” cartografico oferece ao evidenciar a terceira variagdo de

atencao trazida por Kastrup.

3.2.3 Pouso e janela

A proxima categoria proposta pela autora ¢ a do pouso. Acionado pelo fato, pela imagem,

pelo elemento, pela relacdo ou qualquer outro fator que se mostra no instante do toque, o
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pesquisador se v€ pronto a descer de seu sobrevoo pelo terreno rizomatico, aterrissando no
lugar que o chamou a exploragao. Trata-se da resposta ao toque.

A potencialidade deste devaneio proprio a pesquisa-intervencao, como dito anteriormente,
se revela no instante deste toque. O toque, por sua vez, pede em seguida o pouso do
pesquisador no espago que se propde a exploragdo. Para Kastrup, “O gesto de pouso indica
que a percep¢ao, seja ela visual, auditiva ou outra, realiza uma parada e o campo se fecha,
numa espécie de zoom. Um novo territério se forma, o campo de observacao se reconfigura”
(KASTRUP, 2015, p. 43). A frase de Mondzain que relaciono com esta ideia diz que “o
homem sopra, sopra sobre a mao em que ele pousou” (MONDZAIN in: ALLOA, 2015, p.
42).

Segundo Kastrup, estabelecido o pouso, forma-se uma janela atencional que, em termos
de imagem, nos remete a um pequeno quadro de coisas visiveis, de possivel nogao, e
periferias que indicam a possivel ou impossivel mobilidade desta janela. H4 imagens, ha
dados, ha outros movimentos e interesses fora deste enquadramento que foi acionado pelo
toque. O zoom em uma janela atencional € produto do toque e do pouso: “Cada janela cria um
mundo e exclui momentaneamente as outras” (KASTRUP, 2015, p. 44).

O conceito de janela atencional é tirado de Pierre Vermersch?* por Kastrup. Este enumera
cinco janelas-tipo, pautadas em seus suportes de conhecimento sobre a aten¢do, que, para
mim, imageticamente, poderiam representar uma lente objetiva precisa, onde em uma
extremidade se encontra a atengao proxima e focada e, no outro, uma atencao difusa, mas nao
menos dedicada. Assim ele apresenta os termos: a joia, a pagina do livro, a sala, o patio, a
paisagem. Apresento aqui como elas funcionam para mim, na cartografia poética.

A janela-joia ¢ uma janela-micro, da escala da atividade do joalheiro, do bordador, do
restaurador. O toque poético gera o pouso € uma abertura de janela-joia. Com um foco preciso
e bordas invisiveis, presto atencao aos detalhes, sem mobilidade. Quando estou imerso em
uma observacao minuciosa de uma relacdo entre uma imagem de Miran e outra de seu mestre,
me encontro nesta categoria de janela. A esséncia que conecta essas imagens, esséncia
poética, ¢ uma joia. O toque poético configura a ordenagao das janelas.

A janela-pagina apresenta os primeiros indicios de distribuicdo de atengao do
pesquisador-interventor. Aqui ha possibilidade de mobilidade e de troca de elementos que se

apresentam como imagens pictdricas, informagdes. Quando absorvo uma recorréncia grafica

24 VERMERSCH, Pierre. “La prise en compte de la dynamique attentionelle: éléments théoriques”. In:
Expliciter, 43, p. 27-39
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nas obras de Miran, abro uma pagina onde apresentam-se varios exemplos moveis que se
conectam com varias épocas, suportes, sensagdes e afetos. As recorréncias sao paginas.

A janela-sala permite, por sua vez, que o pesquisador-interventor trabalhe a atencao
dividida. Absorve a possibilidade de multiplos focos, graus de nitidez diferenciados. Aqui,
entendo que Miran guarda cada um de seus talentos e cada uma de suas atividades em um
lugar desta sala. Vejo alguns com mais clareza. De outros estou distante e para outros ainda,
meu ponto de vista nao € privilegiado.

Pela janela-patio, pode-se caminhar com deslocamentos e orientagdes em espagos mais
abertos. Nesta Tese, entendo que o patio pode conter outras salas e que cada uma delas
apresenta um ser com quem estabeleceu relagdes de parceria e seus mestres. Cada um deles
abriga talentos em seus cantos de sala. Em janelas-pdgina, guardam suas imagens.

A ultima delas, a janela-paisagem, exibe uma vista panoramica, onde detectamos
elementos proximos e distantes e os conectamos por movimentos rapidos. E a janela do Miran
que atravessa décadas, de uma cronologia, de configuragdes macrogeograficas. O observar da
paisagem se faz forgosamente a distancia, pois nao cabe no meu campo visual.

Abaixo, uma tentativa de abordagem, em imagem pictérica, da comparacao que pode ser
feita entre as proximidades-espacos e as atividades do agente da pesquisa-intervengdo, ao
pousar em um terreno. E possivel perceber esta variagio de foco e de liberdade corporea

nestas imagens, da joia a paisagem.



57

Pagina

P égina Sala Patio Pajsagem

Figura 27. Tlustragdo-esquema de minha autoria. As cinco janelas-tipo de Pierre Vermersch citadas por
Virginia Kastrup (KASTRUP, 2015, p. 44) e reinterpretadas por mim nesta pesquisa-intervengao.

3.2.4. Reconhecimento atento e o produto da imagem poética

Kastrup chega a ultima categoria, ou ultima etapa, do método cartografico: o

reconhecimento atento. Apds o pouso no terreno, o questionamento “o que ¢ isto?” da lugar,
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segundo a postura cartografica, ao “vamos ver o que esta acontecendo”. Novamente trata-se
de descrever e se conectar, participando. Partindo de conceitos de Henri Bergson (1859-
1941), Kastrup explica a distingdo entre reconhecimento automatico e reconhecimento atento.
O automatico “tem como base e como alvo a a¢do. Reconhecer um objeto € saber servir-se
dele”. E observar uma obra, deixando-se levar pelo que ela nos diz e revela, a partir do toque.
“Os movimentos prolongam a percep¢do para obter efeitos uteis e nos afastamos da propria

percepgao do objeto” (KASTRUP, 2015, p.45-46).

Bergson afirma que o reconhecimento atento tem como caracteristica nos reconduzir
ao objeto para destacar seus contornos singulares. A percepc¢dao ¢ lancada para
imagens do passado conservadas na memoria, ao contrario do que ocorre no
reconhecimento automatico, em que ¢ langada para uma agao futura (KASTRUP,
2015, p. 46).

Ou seja, reconhecer, neste caso, ndo ¢ identificar. Reconhecer ¢ vivenciar, conhecer — e,
cada vez mais ou diferentemente, pois as coisas mudam e ndés mudamos — e, sobretudo
aproximar-se ¢ relacionar-se com paixao, afinco e, portanto, com rigor. Assim se faz o
reconhecimento atento. “Memoria e percep¢do passam, entdo, a trabalhar em conjunto, numa
referéncia de mao dupla, sem a interferéncia dos compromissos da acao” (KASTRUP, 2015,
p. 46). O reconhecimento, podemos aproxima-lo do estabelecimento do retrato que se faz

apds o sopro proposto por Mondzain:

“O gesto de retratar a mao, sobre a qual ele acaba de soprar, aparece agora diante
dos olhos do soprador, [como] imagem, sua imagem, tal qual ele pode vé-la, porque
sua mao ndo esta mais l4. Retirar-se para produzir sua imagem e da-la a ver aos
olhos como um traco vivente, mas separado de si” (MONDZAIN in: ALLOA, 2015,
p. 42).

A cartografia precisa ser performada. Estar cartografo ¢ uma condigdo. E uma postura que
precisa ser “desenvolvida como uma politica cognitiva do cartdégrafo”, eu diria, que tanto
quanto os métodos tradicionais (KASTRUP, 2015, p. 48).

E vital para dar sequéncia & trilha entender que hia uma proposta de indexicalidade
distinta, com termos que sdo a cada vez melhor definidos e compreendidos por mim:
“cartografia”, “pesquisa-intervencao”, “rizoma” e outros primeiros termos habitam a mesma
sorte de texto onde estdo: “reconhecer” e “constru¢ao de conhecimento”.

Abaixo, tento dar uma roupagem a algo que €, ao meu ver, impossivel de ser transformado
em imagem pictorica. Um sistema que apresente um limite de entrada em um rizoma,
caminhos errantes, um campo amorfico e acéntrico, assuntos, distdncias variaveis € nao
mensuraveis, instantes e toques poéticos que sdo, na pratica, irrepresentaveis. A abstracdo ¢

pedida e falard, neste caso, sempre mais alto.
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No entanto, para tornar a teoria mais palatdvel, me permito, a despeito da insuficiéncia
confessa, propor uma aproximagdo de entendimento, por imagens, do caminho do cartégrafo

apresentado por Kastrup apresenta. Vejamos:

Instante 1

Rizoma

Limite de acesso
ao rizoma

Figura 28. O rastreio € superficial e tem inicio apOs o0 acesso ao rizoma através de um de seus infinitos poros.

Instante 2

Poro de entrada no Rizoma

Poros

Figura 29. Acesso ao rizoma para um posterior rastreio.



Instante 3

Poro de entrada no Rizoma

Toque poético

Rastreio

Figura 30. O campo rizomatico toca o pesquisador-cartografo que o acessa.

Instante 4

Pouso

Rastreio Poro de entrada no Rizoma

Janela-joia

Figura 31. Estabelece-se 0 pouso para a posterior abertura de uma janela atencional.

60



61

Lembremos que estar presente, deste ponto de vista, ja ¢ intervir. No momento em que
chega ao campo, o cartdgrafo estd desprovido de regras metodologicas; encontra-se prestes a
fazer um trabalho preparatorio ativo e participativo; propde-se a deixar do lado de fora
informacdes, saberes e expectativas sobre o que pretende investigar-intervir; entende a
importancia da atencdo sensivel para encontrar “o que nao conhecia, embora ja estivesse ali”.

A politica de relacionamentos da cartografia € construtivista: propde que, em seu
“odometa”, a pesquisa seja uma intervencdo. Se fica evidente que a cartografia nao ¢
objetivista, deve-se deixar também claro que o método ndo ¢ subjetivista, ainda que se
proponha como producdo de subjetividade. Pois os elementos que compdem o conhecimento
sdo elementos processuais provenientes do territorio somados aos fragmentos dispersos da

memoria (KASTRUP, 2015, p. 49).

3.3 Cartografia e reflexividade nesta pesquisa-intervenc¢ao

Segundo Passos, Kastrup e Escossia, a pesquisa qualitativa “requer procedimentos mais
abertos e mais inventivos” (PASSOS et al., 2015, p. 8). A cartografia, enquanto producdo de
subjetividade, acolhe este pensamento.

A pesquisa-intervencao cartografica se faz na medida em que os pousos no terreno vao
acontecendo. Inicialmente, ao tentar entender Miran e seu trabalho tdo multifacetado como
um enorme campo, me proponho a observar com calma, descrever e perceber recorréncias
ligadas a escolhas relativas a utilizacdo de elementos graficos, gestuais, preferéncias e
propostas de cores, distribuigdes de elementos, preenchimento de dareas, utilizagdo de
fotografias, contrastes até alusodes as influéncias, sempre abertos a novas possibilidades.

Recordo e aprofundo uma explicagdo que trouxe na introducdo desta Tese, sobre como a
opcdo pela utilizagdo do “oddmeta” cartografico foi considerada condizente como minha
forma de me aproximar dos temas pesquisados e evidenciar seus motivos. Trata-se de um
relato de intimidade, mas tento ilustrar com ele a reflexividade que, apesar de poder ser
resultado de um esfor¢o de aproximacao, pode se fazer naturalmente em pessoas proximas.

A sugestdo citada, lembro, foi feita a mim por alguém que conhece minhas atividades e
meus gostos e que, portanto, percebe com mais facilidade minhas possibilidades de apreco por
um determinado tema. Trata-se de uma amiga, que se encontrava no correr de sua pesquisa €
me absorveu em sua vida como eu também o fiz: somos quase irmaos. Em vinte e cinco anos
de proximidade, tornou-se um pouco de mim, e eu me tornei um pouco ela. Desde nosso

encontro no Colégio de Aplicagdo da UERJ até a Escola de Belas Artes da UFRJ, dividimos
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ideais, sonhos, para depois trabalharmos juntos durante anos. Tal como esta pesquisa-
intervengdo e como prega este “oddmeta”, nds nos construimos juntos e com afeto, afinco,
sensibilidade, adesao e respeito. “Achei o que somos nisso tudo, encontrei o que fazemos, o
que sempre fizemos”, disse a0 me convocar a conversa. Convicta, me percebeu nesta Tese e
neste procedimento; convicto, antes de 1€-lo, ja sabia que um erro de interpretacdo de sua
parte era improvavel.

Ao abri-la, a primeira questdo que me chamou a atengdo foi “como estudar processos
acompanhando movimentos, mais do que apreendendo estruturas e estados de coisas?”
(PASSOS et al., 2015, p. 8). Surge, entdo, uma aproximacao possivel entre a cartografia e a
etnometodologia, postura cientifica que eu ja havia estudado no mestrado. Corrente da
sociologia norte-americana, a etnometodologia ¢ marcada fortemente pela fenomenologia de
Husserl e composta, em grande parte, pela sociologia fenomenologica de Schiitz. Ela aparece
como uma critica da sociologia que propde o pesquisador exterior ao processo de conduta e
comportamento observado. Para a etnometodologia, a natureza da acdo “criadora de sentido”
exercida pelos membros de um grupo ¢ a mesma do pesquisador que observa
comportamentos.? Percebo conceitos que parecem ser proximos ou talvez comuns aos dois:
visitar um campo sem pretensdes a priori e admitir-se como parte integrante do processo da
pesquisa sdo esséncias das duas posturas. Assim, admitir a dificuldade de ser observador e
observado aproxima o pesquisador-interventor da evidéncia da inexatiddo. Nao existe o real

absoluto, mas o real para mim, neste intervalo de tempo. A este proposito, diz Schiitz:

O fato do mesmo objeto ter uma aparéncia diferente, segundo os diferentes
observadores, foi ilustrado por certos filosofos, por exemplo, de uma cidade que,
mesmo sendo sempre a mesma, aparece diferentemente a pessoas diferentes segundo
seus pontos de vista individuais (SCHUTZ, 1998, p. 25).2

Aproximo, portanto, conceitos presentes no “odometa” cartografico de propostas da
etnometodologia, por se tratar de pesquisa das “coisas se fazendo”. Nesta, o ato de pesquisar ¢
dinamico e faz parte da propria pesquisa. H4 uma sorte de reflexividade nisso, ou seja, o
pesquisador se observa pesquisando, porque a subjetividade implica em decisdes. O afeto e

minhas metaforas implicam em subjetividade e intersubjetividade.

25 O norte-americano Harold Garfinkel (1917-2011), um dos pais deste modelo cientifico, diz que “as atividades
pelas quais os membros de uma coletividade se organizam e geram situagdes de suas vidas sdo idénticas aos
procedimentos utilizados para tornar estas situagdes consideraveis (accountable)” ou “the activities whereby
members produce and manage settings of organized everyday affairs are identical with members’ procedures for
making those settings accountable” (GARFINKEL, 1967, p. 1). Tradug@o minha.

% Le fait que le méme objet a une apparence différente selon les différents observateurs a été illustré par
certains philosophes par exemple d'une ville qui, bien qu'elle soit toujours la méme, apparait différemment a des
personnes différentes selon leurs points de vue individuels (individual standpoints). Tradugdo minha
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O pesquisador, segundo esta proposta, ndo pode ignorar sua propria participacdo, pois ir
ao campo de observagdo ja constitui uma intervengdo. Esta se incrementa em uma cria¢do de
sentido que ¢ produzida através de filtros de compreensio do mundo. O pesquisador-
interventor em etnometodologia se aproxima de grupos pequenos, constituidos normalmente
por um grupo contdvel de membros. Tenta compreender os modos de interacdo, as
particularidades deste grupo, busca ser aceito e reconhecido como parte do grupo. Propde
assim sentir o que os outros sentem. Aqui, o grupo se reduz a um unico participante, que €
Miran.

A etnometodologia ¢ uma ciéncia de base fenomenoldgica. Trata, portanto, de
experiéncias pessoais, relatos particulares do pesquisador que busca se desprover de
preconceitos, mas rende-se ao fato de que sua historia pessoal, seus a priori, podem reger, a
qualquer momento, uma decisdo ou um relato. Sob esta dtica, somos falhos ou criadores
potenciais. Defendo que se trata de pesquisa-intervencdo, como também ¢ o “odometa”
cartografico: ao propor a reflexividade, a etnometodologia confessa a insuficiéncia da
aproximacao para seus objetivos de entender o outro. Sendo, a0 mesmo tempo, observador e
observado, relator e relatado, o pesquisador tenta se desfazer de seus a priori, mas entra em
um estagio outro, artificial, e produz subjetividade.

Todos temos historias pessoais, ao longo das quais adquirimos maneiras diversas de ver e
compreender o mundo. Minha ciéncia trata de minha visdo e minha experiéncia pessoal da
ciéncia, o que ndo significa uma negagdao da atividade cientifica. Merleau-Ponty fala da
impoténcia cientifica de reconstruir o real. Segundo o filésofo, se comeco a refletir, “minha
reflexdo ¢ reflexdo sobre um irrefletido, ela ndo pode se ignorar como evento, a partir de
entdo ela aparece como uma verdadeira criagdo, como uma mudanga da estrutura da
consciéncia” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. IV).

Nossos olhares pertencem a logica humana: a ela estamos submetidos. As ciéncias,
mesmo as duras, sdo criagcdes humanas. Diz Merleau-Ponty (1945, p. V) que ndo temos a lei
de constituicdo de um objeto que chamamos de mundo. Utilizando expressdes objetivas, cujas
validades nao dependem de contexto, a ciéncia traduz a natureza em linguagem cientifica. Em
ciéncias humanas, no entanto, as expressoes sao indexicais, se adaptam a um contexto. Meu
contexto de vida e meu entendimento intimo do mundo sdo, no nivel mais profundo,
individuais, apenas meus. Nao posso dar conta da realidade do outro, pois o real ¢ da ordem
da percepgdo. O que pode ser feito para a compreensdo do outro, do mundo do outro, ¢ a
aproximacao, a entrega para que se tente experimentar e sentir o que seu observado sente e

experimenta.
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Se “observar o real ¢ observar também os observadores”, como diz Yves Lecerf (1994),
referéncia francesa em etnometodologia, entende-se a proposta do conceito de reflexividade.
O pesquisador observa e € observado, relata e se vé como um membro do grupo. Os encontros
com o tema (a obra de Miran) e com o “oddémeta” adotado (a cartografia) se fizeram nesta
natureza de aproximagao. Almir me sugeriu Miran porque ele ¢, de fato, um pouco eu mesmo.
Bianca me sugeriu a cartografia porque ela ¢, de fato, um pouco eu mesmo. Neste caso,
vieram até o meu terreno, entraram em meu grupo, entenderam em sutileza, boa parte do que
sou. Por isso, acredito, existimos em uma rede de influéncias. O saber ¢ tecido coletivamente.
Ter a clareza do estabelecimento dessas redes de conhecimento ¢ um valor para a pesquisa-
intervengdo em design.

A fenomenologia husserliana influenciou o trabalho que precedeu a etnometodologia de
Schiitz e se faz presente na proposta de Garfinkel. Husserl diz que “a fenomenologia pura ou
transcendental ndo sera fundante como uma ciéncia de fatos, mas como uma ciéncia de
esséncias (como uma ciéncia eidética)” (HUSSERL, 1950, p. 7). Temos um poder de analise e
explicacdo precisos? Em uma reflexao de Merleau-Ponty, uma resposta:

Tudo aquilo que sei do mundo, mesmo que por ciéncia, eu o sei a partir de uma
visdo minha ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo
poderiam dizer nada. Todo o universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido,
€ se queremos pensar a propria ciéncia com rigor, apreciar exatamente seu sentido e

seu alcance, precisamos primeiramente despertar essa experiéncia do mundo da qual
ela ¢ a expressdo segunda (MERLEAU-PONTY, 1945, p. II-1II).

A declaragdo ¢ forte. Se a atividade de ciéncia humana que proponho oferece um olhar,
uma légica humana da qual ndo me subtraio, as descobertas que a concernem podem ser
chamadas de criagdes.

Um conceito presente e que pede um posicionamento do pesquisador que aborda a
fenomenologia, mesmo de maneira modesta, ¢ o de reducdo eidética. Merleau-Ponty, que deu
seguimento ao trabalho de Husserl sobre “o retorno das coisas as coisas mesmas”, dird que
“Buscar a esséncia do mundo ndo ¢ buscar aquilo que ele ¢ em ideia. Uma vez que o
tenhamos reduzido a tema de discurso, € buscar aquilo que, de fato, ele ¢ para n6s, antes de
qualquer tematizacdo” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. X).

Fala-se, entdo, de esséncias, daquilo que ndo pode mais ser reduzido, de fendmenos como
imaginagao e percepg¢ao: experiéncias vividas por um individuo, ndo interpretadas por outrem.
Cada um experimenta um evento de uma maneira ¢ fornece suas impressdes ao mundo. A
sociologia fenomenologica, que se converteu em etnometodologia, se apoia no processo de

busca desprovida de intengdes de andlise interpretativa afastada. Portanto, se o pesquisador
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pretende passar a pratica, ndo deve se render somente a teoria: um conceito fenomenal, uma
vez explicado, perde seu carater eidético; elucidado, ainda assim se torna uma interpretagao, o
que anula a experiéncia vivida, o momento vivido. E necessario, para quem adota esta
postura, absorver que a explicagdo ¢ insuficiente e que o relato sera sempre interpretado pelo
leitor.

Schiitz importou da fenomenologia, para aproveitar em sociologia, reflexdes sobre esta
insuficiéncia sobre o acesso a realidade do outro: “A vida do outro ¢, para mim, latente e
hipotética, representa um segundo nivel de realidade; seu Eu ¢ um quase-Eu, me
transcendendo, simplesmente copresente e jamais presente a mim mesmo” (SCHUTZ, 1998,
p. 93).

Embora eu ndo possa ser o outro, posso, mesmo assim, observar, escutar, perceber como,
quando e com quem ele interage. Despir-se dos preconceitos e abrir-se a aceitagcdo cultural do
grupo aproximado sdo acdes ou reflexdes que fazem parte da busca. Nao significa desfazer-se
do interesse, apesar do cansaco e da saturag@o baterem a porta do pesquisador.

Criamos como diz Philippe Amiel, professor de etnometodologia da Universidade de
Paris 8, para fazermo-nos compreender. Trata-se de uma producao de sentido por codigos que
partilhamos — vistos, escutados, experimentados e intrinsecos — € que se colocam em comum
em um grupo (AMIEL, 2002, p. 27). Estas maneiras de criar sentido, de compor o senso
comum de um grupo, ndo percebidas, sdo chamadas de etnométodos por Garfinkel.

A postura analitica face aos etnométodos ¢ inadequada aos propdsitos da
etnometodologia. Para entender o papel que estes exercem na comunicacdo de um grupo,
neste primeiro momento, hd que se compreender, como diz Merleau-Ponty, que os fatos
pedem que sejam descritos, ndo construidos ou constituidos (MERLEAU-PONTY, 1945, p.
4). Eis o que conta para o pesquisador que leva em conta a etnometodologia: descrever,
tentando manter distancia de seus a priori, o mundo se fazendo, por meio das interagdes
humanas proprias a um grupo. A descrigdo em um didrio, apés um momento de afastamento
do campo, ¢ relida pelo pesquisador, que estabelece uma metaobservacao, exercitando assim
seus comentarios presentes no campo e fora dele.

A maneira de construir a aproximacao desta pesquisa, o “odometa” cartografico, encontra
similaridades na postura da etnometodologia de ndo ignorar a participacdo do pesquisador
enquanto um produtor de informagdes e um modificador de comportamentos, portador de um
olhar ndo correspondente a cultura local — alguém que, ao pesquisar, forcosamente intervém.
A etnometodologia constitui uma postura que se coloca em questdo enquanto método e

confessa a insuficiéncia do pesquisador. A reflexividade, que flutua entre os papéis que
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assume o pesquisador-interventor (membro e observador), também apresenta correspondéncia
com o “odometa” cartografico. Na cartografia, observar, escutar e descrever se fazem também
com o ativo participar, com o sentir, deixando-se ser tocado, ndo impedindo o pesquisador de
apaixonar-se pelo tema e pelas interacdes. Neste sentido, pode ser visto na perspectiva
cartografica, uma aproximagao entre conceitos e propostas da etnometodologia e da forma de
fazer fenomenologia de Bachelard.

A etnometodologia serve para analisar microgrupos ¢ compreender os etnométodos (tudo
que permeia nossas interacdes, gestos, comunicagdo que transformamos em sentido).
Devemos ter um terreno de estudos com componentes contaveis e vivenciar este terreno e este
grupo, sendo aceitos pelos integrantes como membros. Isso € uma condicdo, pois o grupo so
reconhecerd um novo participante se este se propuser sincero € participar nao sé com a mente,
mas também com o coragdo. Sou membro e sou investigador. Por isso sou pesquisador, sou
minha amiga doutora, sou meu amigo que me sugeriu o tema, sou proximo a Miran.

A despeito de alguns contatos e precisdes essenciais, ndo quero, como ja citei, que Miran
me conte histérias, mas sim que sua obra me fale! A reflexividade que proponho tem carga
poética, ¢ reflexividade bachelardiana. O encontro e o entendimento se fazem por visitarmos,
eu e Miran, suas obras: ele as fabrica, eu as contemplo; ele as carrega de intengdes, alusdes e
contextos historicos, eu as estudo, leio e interpreto. Mas elas tém, sobretudo, alma. Diz
Mondzain que “tornar a imagem inanimada ¢ priva-la de toda relacdo, de todo sentido”
(MONDZAIN in: ALLOA, 2015, p. 44).

Alguns grupos de caracteristicas graficas da obra de Miran que, no sentido do toque
cartografico, me falaram sao listados abaixo. S@o, apds o rastreio feito pelo cartografo, os
produtos das imagens-seres em contato com minha absor¢do. Fez-se o pouso nestes terrenos e
em um reconhecimento atento, foram construidas as reflexdes em leituras ndo lineares, mas
independentes.

Capitulo 4: Ensaio “Alusdes de Miran a quem o constitui”. Miran tem diversos exemplos
de sua obra que apresentam evidéncias de acesso a estilos apresentados por mestres citados.
Neste ensaio, apresento algumas conexdes das imagens miranianas com as de Bass, Fletcher,
Glaser e, principalmente, Lubalin. Em Raposa, tabloide ilustrado e diagramado por Miran
durante alguns anos, fica evidente a adoracdo a Lubalin, que ¢ constantemente lembrado e
homenageado na utilizagdo de estilos similares e que editava na mesma época o tabloide
U&lc (Upper and lower case). Miran absorveu e confessa com orgulho e reveréncia as

influéncias de seus mestres. A Raposa ¢ um terreno protegido para Miran, que homenageia,
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reproduz em parte o estilo de Lubalin, mas cria, sobretudo adicionando com irreveréncia e
autenticidade suas ilustragoes.

Capitulo 5: Ensaio “Recorréncias na obra de Miran”. As figuras que sugerem rostos,
compostas por elementos graficos mais variados, desde os gestos com pincel até as imagens
coladas como tampas de refrigerante ou selos, sdo recorrentes no trabalho de Miran. Mostram-
se com frequéncia, independentemente de para quem estava sendo projetada a pega grafica.
Simetria e equilibrio também sdo duas buscas que se mostram na obra de Miran, com
frequéncia, recorrentemente em ilustracoes.

Capitulo 6: Ensaio “Dialogos de Miran com fotos”. Miran contrapde fotografias de
outros criadores a jogos tipograficos em paginas dispostas lado a lado. V€ nos movimentos e
poses das fotos substancias exploraveis e de possivel tradugdo em letras e simbolos graficos.
Passagens de Barthes, Ranciere, Bachelard e Flusser ganham espago para ajudar na leitura e
na interpretagdo desta parte da obra de Miran.

Capitulo 7: Ensaio “Combinacdes: ilustragdes e letras de Miran”. As ilustracdes e os
cartuns de Miran, avulsos ou ligados a pegas de comunicagdo visual como cartazes, folders ou
diagramacao de jornal, recebem linhas que lembram ou formam letras, interagindo assim com
outros caracteres e formando palavras. O traco caligrafico se faz presente com frequéncia. Em
outras ocasides, servem como guias, direcionando nossos olhares de um ponto a outro: o
subir, o descer e a trajetoria bachelardiana no espaco sdo pontos de didlogo com as obras de

Miran.
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4. ALUSOES DE MIRAN A QUEM O CONSTITUI

Neste ensaio, abordarei as alusdes de Miran a alguns de seus mestres, evidentes em varios
de seus trabalhos. As homenagens se fazem pelas escolhas de Miran relativas a recursos
graficos presentes em suas composi¢des, como utilizagdo de fontes tipograficas, cores,
formatos de paginas de revistas e jornais, silhuetas, formas fluidas, colagens, diagramacgado de
textos, signos isolados e ilustragdes.

A cartografia poética se inicia aqui pelo rastreio do campo rizomatico em que se
encontram a obra acessivel de Miran, além dos trabalhos graficos de seus mestres. Nele,
admito minha presenga enquanto um pesquisador-interventor. O olhar superficial que se faz
no inicio da trilha e que se converte em devaneio esta favoravel ao toque poético e aprecia as
inimeras criagdes de Miran. Talvez meu rastreio possa estar contaminado por saberes prévios
sobre sua obra e as de seus mestres, mas, de fato, o encontro das evidentes alusoes se fez sem
nenhuma meta definida que ndo a de ser tocado.

O toque poético ¢ um estalo que se faz no instante do encontro com as reveréncias
prestadas por Miran. No rastreio que fago, as relagdes graficas notadas entre as suas criagdes €
aquelas de seus mestres ndo deixam duvidas sobre suas existéncias, sendo varias delas
constatadas pela proximidade estrutural, construidas intersubjetivamente, poeticamente. Sao
os motivos graficos similares, de potencial abertura a conexdo poética, que me atraem,
dialogam entre si enquanto os observo e devaneio. O toque poético ai se estabelece.

Meu pouso se deu sobre as relagdes afetuosas de Miran com as obras graficas de Fletcher,
Glaser, Bass e, obviamente, Lubalin. Em contato com suas conexdes carregadas de historia,
pude perceber um Miran devoto e generoso. Absorvo o afeto miraniano, assim como percebo
que ele foi tocado poeticamente por tais obras e seus mestres, € repassou a mim oS
ensinamentos, reproduzindo os recursos apreendidos. Perceber ¢ ter, ¢ possuir. Miran possui
os rastros de seus mestres e eu os de Miran. Diz Coccia:

O verdadeiro centro da percepgdo ¢ a imagem. Observar desse ponto de vista toda
forma de conhecimento sensivel ¢ uma aceitagdo passiva de uma imagem perceptiva
que ja foi produzida fora de nos. Nao ha uma agdo especifica do sujeito no ato da

percepcdo: perceber ndo quer dizer produzir a imagem de alguma coisa, mas receber
(COCCIA in: ALLOA, 2015, p.90).

Percebo o afeto de Miran, admiro sua capacidade de receber e ter. Suas grandes

referéncias sdo, no sentido de Deleuze, personagens conceituais:
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O personagem conceitual ndo ¢ o representante do filésofo, ¢ mesmo o inverso: o
filosofo ¢ somente o envelope de seu principal personagem conceitual e de todos os
outros, que sdo os intercessores, verdadeiros sujeitos de sua filosofia. Os
personagens conceituais sdo os "heteronimos" do filésofo, e o nome do filosofo ¢ o
simples pseudonimo de seus personagens. Eu ndo sou mais eu, mas uma aptidao do
pensamento a se ver e a se desenvolver através de um plano que me atravessa em
vérios lugares (DELEUZE: GUATTARI, 1991, p. 62).”

No campo rizomatico da obra de Miran, as janelas — que se formam e evidenciam as
relacdes que sdo focadas, mas ndo se conectam — sdo janelas-joia. Cada mestre homenageado
¢ um personagem conceitual miraniano, um alter ego. Sao observados por mim de maneira
independente. Pouso sobre cada uma das relagdes. Nao identifico em meus mergulhos alusdes
que se vinculem umas as outras € que pecam ao distanciamento que me faga abrir o foco em
uma janela-pagina. As relacdes sdo joias. Vejamos as aberturas que se fizeram, apos o

primeiro pouso.

4.1 Miran e Herb Lubalin: a Raposa em dialogo com U&lc

Pesquisei, apos ser tocado pelos didlogos graficos evidentes entre Lubalin e Miran,
aspectos historicos dos tabloides Raposa e Upper and lower case. As janelas abertas nos
levam a novas pistas, novos rastreios, devaneios e toques.

Comecando pela observacdo das caracteristicas da Raposa, foi necessario estabelecer no
rizoma visitado um contato com Miran. As informagdes espalhadas pela internet, sobre
aspectos de sua vida e obra foram recorrentemente encontradas em sites ndo confiaveis para
um trabalho rigoroso e que nem sempre convergiam. Precisdes cronoldgicas se faziam
necessarias até mesmo para descobrir se, em algum momento, a influéncia se fez ao revés; se,
em certas ocasides, as pecas graficas de Miran, tendo sido desenvolvidas antes, serviram de
inspiracao as criacoes de Lubalin. Nao parece ser o caso, pois ndo encontrei indicios de uma
influéncia do discipulo ao mestre.

Em uma entrevista particular concedida a mim, mesmo em meio a algumas
inconsisténcias de dados, ele sanou as duvidas cronologicas e pdde, em varias ocasides,
clarear minhas incertezas. Foi editor e designer da Raposa, que nasceu do Jornal de Humor
(caderno criado por Miran em 1975 e que fez parte do jornal Didrio do Parana, de Curitiba),

apos a edicao numero 38. Segundo ele, a empreitada da Raposa durou poucos anos, de 1977 a

27 Le personnage conceptuel n'est pas le représentant du philosophe, c'est méme l'inverse : le philosophe est
seulement l'enveloppe de son principal personnage conceptuel et de tous les autres, qui sont les intercesseurs,
les veritables sujets de la philosophie. Les personnages conceptuels sont les “hétéronymes” du philosophe, et le
nom du philosophe, le simple pseudonyme de ses personnages. Je ne suis plus moi, mais une aptitude de la
pensée a se voir et se développer a travers un plan que me traverse a plusieurs endroits. Tradu¢do minha.
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1983, e em sua primeira fase, que teve vida até 1979, tomava parte no Didrio do Parana,
encartada e trazida aos leitores quinzenalmente, sempre aos domingos. Neste periodo, a
publicacao teve 36 edicoes.

O que Miran designa como segunda fase do tabloide, apds um intervalo de 1979 a 1981,
ndo teve mais vida do que dois anos: a Fundagdo Cultural de Curitiba imprimiu doze edig¢des
na grafica da Imprensa Oficial. Miran diz que as edi¢cdes de nimeros 13 e 14 estavam prontas
e nao foram impressas. O carinho para com a vida da Raposa fica evidente, quando ele diz
que guardou as matrizes e que, em breve, em um livro sobre o tabloide que sera langado (sem
precisar quando), as duas edi¢des que ndo chegaram as maos dos leitores serdo exibidas.

Diz ainda que, tanto na primeira quanto na segunda fase da curta vida do tabloide, as
descontinuagdes das edicdes se deram pela mudanca de gestores e diretores do jornal e da
fundacdo que respectivamente deram origem a outros produtos substitutos. Lamenta o
ocorrido, mas se diz, hoje, resignado: ndo se permite paralisar, segue fluindo, se vé em um
mar de informagdes no qual ele mesmo se perde. S3o tantos os prémios que Miran recebeu
mundo afora que os dados e datas se confundem. Por felicidade, estao repertoriados, foram
fornecidos a mim por ele e adicionados nos anexos desta tese.

As paginas da Raposa as quais tive acesso sdo repletas de despojamento e humor e ja
configuram o comportamento aplicado as publica¢des. Nelas, desenhos e cartuns coexistem e
interagem com jogos tipograficos e diagramacdes requintadas, cuidadas em relagdo a
tamanhos, legibilidade e autenticidade. Exibem experimentos graficos inusitados, até entdo,
combinagdes bem construidas e aportes de tendéncias graficas de influéncia norte-americana.

Admirado com a obra de Miran, diz Chico Homem de Melo:

Na segunda metade da década de 70, Miran torna-se responsavel pelo Jornal de
Humor (JH), uma se¢do semanal, dentro do Diario do Parand; mais tarde, o JH se
transforma no tabloide Raposa. Estas foram as principais plataformas de langamento
de seu trabalho. Contando com a colaboracdo de redatores que eram parceiros de
fato, as paginas criadas por Miran sdo antologicas. Com total liberdade
diagramatica, elas exibem ora desenhos cuidadosamente rendilhados, ora blow-ups —
imagens fotograficas contrastadas e ampliadas. Outro recurso recorrente sdo 0s
espagos em branco, usados para destacar ainda mais o elemento grafico principal
(MELO, RAMOS, 2011, p. 511).

Em um estado devaneante, vejo que, nele, o texto dita o ritmo, divide a pagina, pesa, sofre
com o peso de outros elementos graficos que ganham corpo e for¢a, aumenta e diminui
segundo a for¢a das palavras e a inten¢ao da frase, como veremos nas figuras a seguir. Prende
elementos, sustenta o quadro, forma-se como suporte onde pousa o corvo. O texto é para
Miran um personagem da cena grafica que atua e transmite sua mensagem por suas

caracteristicas formais: antes, desenho, massa, ser; depois, significado textual.
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Figura 33. Pagina dupla de uma edigdo de Jornal de Humor, por Miran, 1975.
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Figura 34. Pagina dupla de uma edi¢do de Jornal de Humor, por Miran, 1975.

A referéncia constante de Miran a Lubalin na Raposa, descubro, ndo ¢ novidade para
outros pesquisadores. Melo, completando a citagdo anterior, observa as relagdes: “Nao ¢
dificil identificar na Raposa a influéncia da Upper and lower case, o célebre tabloide de
Lubalin publicado em Nova York a partir de 1973” (MELO; RAMOS, 2011, p. 511). Para me
diferenciar, devo ir além das observagdes mais rasas e me aprofundar na histéria. E
penetrando no conhecimento e descobrindo mais capas e paginas dos dois tabloides que posso
conseguir aumentar meu rastreio € me dispor, em imersao, a receber os toques.

Para um mergulho mais profundo, devo voltar meu olhar para as caracteristicas mais
marcantes do tabloide de Lubalin. Para entender brevemente a importancia da Upper and
lower case, ou U&lc, vejamos o que diz Norbert Florendo, em uma resenha sobre o livro

Udc&lc: influencing design and typography:
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Com Herb como designer e editor, além de conteudo adicional por amigos como
Lou Dorfsman, Ernie Smith e Seymour Chwast, para citar apenas alguns, a primeira
edicao foi langada em tinta preta basica impressa em papel de jornal de tamanho
tabloide. Todos estes ingredientes alquimicos se misturaram, formando resultados
surpreendentes. Como a U&lc comegou a chegar nas caixas de correio a cada trés
meses, os leitores inspirados cresceram como experientes designers, mais
importante, especialistas em fontes tipograficas da ITC (FLORENDO, 2005).28

A importancia de Lubalin e da U&lc para esta fase do design grafico norte-americano ¢
inequivoca. De fato, Miran faz questdo de enaltecer o mestre por quem foi apadrinhado, apos
um contato de admiracdo mutua dos trabalhos. A confissdo ¢ investida, generosa e ndo causa a
ele nenhum desconforto. Bem ao contrario, trazer Lubalin como uma influéncia formal e

conceitual ¢ de suma importancia para Miran.

Lubalin foi muito importante para mim em relagdo ao fazer revista, ele amava a arte
editorial e transmitiu muita coisa para mim, ndo s6 com palavras, mas com a sua
propria obra (MIRANDA, 2009).

No rastreio sobre as imagens de Miran e Lubalin, encontro muitas semelhangas
estruturais. Os fundamentos estruturais escondem as esséncias poéticas, os toques que se
consumam as fazem emergir. Os sinais das escolhas graficas sdo transparentes como a do
afeto nutrido entre os dois. Posso detectar na figura abaixo, de Lubalin, um estilo proximo ao
que vimos nas paginas duplas da Raposa exibidas mais acima, com grandes figuras em alto

contraste que atravessam a pagina e interagem com um texto ritmado.

28 With Herb as designer and editor, plus additional content by friends like Lou Dorfsman, Ernie Smith, Seymour
Chwast, to name a few, the first issue was launched in basic black ink printed on tabloid sized newsprint. All of
these alchemic ingredients blended with astounding results. As U&lc began arriving in mailboxes every three
months, inspired readers grew into savvy in-the-know designers and more importantly, specifiers of ITC
typefaces. Tradugdo minha.
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Figura 35. Composicao de Herb Lubalin, U&lc, 1978.

Mas Miran parece homenagear a U&Ic de maneira bem mais realgada em algumas de suas
capas. Nas exibidas abaixo, ¢ notério como sdao proximas as concepcoes: logotipo
centralizado no alto da pagina, ilustracdo grande no centro da mesma. Quatro colunas com
pouco texto se apresentam na parte de baixo no projeto grafico da Udklc, enquanto cinco
colunas sdo exibidas no projeto de Miran. A massa grafica formada pelas colunas ocupa
espagos que representam praticamente a mesma area de cada uma das capas. Assim, o

resultado final revela uma indubitdvel iluminag¢ao que Lubalin ofereceu a Miran.
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Figura 36. Edi¢do de U&lc por Herb Lubalin, 1976. Figura 37. Capa da Raposa por Miran, 1978.

Um toque poético se fez no momento em que percebi a semelhanga entre a forma do “&”
do logotipo de Lubalin para o U&k/c e o movimento de um rabo de raposa (o animal), espesso.
Intrigava-me a suspeita da conexao que propunha, pois, para mim, desta correspondéncia
parecia ter surgido o titulo do tabloide brasileiro. Perguntei a Miran sobre a suposta relacao,
mas fui surpreendentemente contraditado! Segundo ele, tratou-se um excesso de imaginacao
de minha parte.

Mas, se do ponto de vista bachelardiano as imagens do poeta sio minhas, enquanto
admirador da poesia e o toque poético se faz pela ontologia atribuida a imagem, ndo nego a
afinidade entre as propostas. O parentesco entre logotipo de Lubalin e o nome do tabloide de
Miran existe. Para a cartografia poética, ndo importa se Miran pensou nesta vinculagdo, mas
ela esfria quando a fantasia ¢ negada. Talvez ndo devesse ter perguntado, pois ndo se tratava
de uma questdao de precisdo de fatos historicos. Matando a poesia, me afasto da cartografia
poética.

Outras perguntas nao foram negadas e serviram para a admiragdo de Miran quanto as
minhas observagdes, que foram sensiveis, posto que me abri a poesia da obra, sem me ater
somente as questoes formais. Para a cartografia poética, em design, o estrutural percebido em
ato reflexo responde ao rastreio. O que conta para o toque ¢ perceber a poesia que a estrutura

vela.
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O projeto grafico de Miran foi reproduzido em algumas edi¢des, como podemos ver nas
capas a seguir, ainda do ano de 1978. Nesta época, Lubalin ainda estava a frente da U&klc, na
qual permaneceu divulgando e fazendo experimentos com as novas fontes tipograficas da /7C

até seu falecimento em 1981 — pois, caprichosamente, Lubalin viveu de 18 a 81.

A ntwigho femining
faz acontecer

o maging,

Aok Hy

|Imprensa |

Tk miraf RAPOSA .
L;g viokncia. | \n”..nP

O Rio, suje e forto,
ediFTe pAra O MAr.
Morio

Figuras 38 e 39. Duas capas da Raposa, por Miran. 1978-1979.

Como nao poderia deixar de ser, a morte de Lubalin, no mesmo ano do inicio da segunda
fase da Raposa, foi muito marcante para Miran. Desaparecia, a0 mesmo tempo. o amigo, o
mestre e a referéncia principal.

Uma lacuna emocional e grafica: por devog¢ao miraniana, a Raposa teve pelo menos dois
numeros dedicados a obra de Lubalin, na ocasido de seu falecimento. As duas capas foram
baseadas em uma publicagdo deste para a US4 Magazine em 1965, como pode ser visto nas

imagens a seguir.
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Figura 40. Edi¢ao da Raposa anunciando a morte de
Herb Lubalin. A frase avisa que o préximo niimero
sera dedicado as obras deste, 1981.

Figura 41. Edigao seguinte aquela que anuncia a
morte de Herb Lubalin, com editorial de Miran na
capa e portfolio do homenageado, 1981.

Figura 42. Capa de Herb Lubalin para o US4
Magazine, da AIGA, 1965.
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A foto de seu mestre maior, na primeira, ¢ o nome Herb, na segunda, se encontram
exatamente no lugar de onde est4 escrito USA (United States of America, ou Estados Unidos
da América) na capa de Lubalin. Significativo: em outra janela-joia aberta por esta relagao,
visito a certeza de Miran de que Lubalin encarnava o design norte-americano. A atribui¢ao faz
de Lubalin uma poténcia, condensada e latente de tudo que o designer norte-americano
significou para Miran. O vazio da morte se faz imenso e desmedido: “entre o vasto e o
concreto, a oposi¢cdo nao ¢ clara” (BACHELARD, 2007, p. 338).

O toque poético me abre a entender que o espago branco da capa de Lubalin, agora um
infinito desabitado na vida do discipulo que ficou, ganha na primeira capa de Miran pontos
que “choram”. Triste e sentida poesia. A lagrima, como serd visto mais adiante, volta a
aparecer em varias obras miranianas, perpetuando a capa da Raposa em homenagem a
Lubalin, na ocasido de seu falecimento. Através do ponto e virgula, Miran chora, até hoje, a
morte de Lubalin. O vazio da capa do USA Magazine recebe, a todo momento, em cada obra,

uma lagrima.
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Figuras 43 e 44. Paginas da revista Grdfica com o ponto e virgula sempre presente, chorando.

Nao a toa, Miran deu seguimento as homenagens, de maneira devotada. Com o
desaparecimento de Lubalin, morreu para ele grande parte de seu repertério grafico, de seu
sonho antigo de viver nos Estados Unidos. Lubalin era para Miran um territorio de visitagao,
um campo de exploracdo, uma fonte infindavel de inspiragdo. O que o iluminava tornou-se

reminiscéncia, destino de todos os que se vao. Em A chama de uma vela (1961), Bachelard
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nos traz a ideia de que “onde reinou uma lampada, reina a lembranga” (BACHELARD, 1961,
p. 19).%

Em um novo rastreio, as duas comparagdes que estabeleco abaixo manifestam, mais uma
vez, a veneragdo € o apego que Miran teve por Lubalin: a distribuicdo tipografica similar a
usada por Miran no primeiro exemplo abaixo ja havia sido utilizada por Lubalin em outro
numero da U&klc. A fonte tipografica utilizada ¢ a mesma nas duas capas, sempre em letras
maiusculas, com entrelinhas idénticas nas duas composicdes, que aproximam as frases,
formando uma massa de texto que se mostra nas duas capas em um paragrafo justificado. Se o
texto de Lubalin achata o homem e a mulher sentados, o de Miran espreme o homem magro

em pé. Seja qual for a posicdo e localizagdao dos personagens, a massa de texto ¢ forte e pesa.

HUMOR

Figura 45. Capa de U&lc por Herb Lubalin, 1973. Figura 46. Capa da Raposa por Miran, 1980.

No segundo exemplo comparativo que mostro a seguir, a capa da edi¢do da Raposa de
Miran — que apresenta a frase: Como o diabo gosta — se aproxima graficamente daquela da
U&lc que diz: Come home to Jazz. As fontes tipograficas revelam aspectos de construgao
formal muito proximos, sendo a tipografia da Ud&klc mais espessa e de caracteristicas mais

coerentes entre as letras. Nas duas capas, apenas uma palavra se apresenta por linha. E as

2 Oui a régné une lampe, régne le souvenir. Tradugdo minha.
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primeiras palavras das primeiras linhas, Come na edi¢do americana e Como na brasileira
forcosamente se assemelham, por conterem caracteres iguais, na mesma posi¢cdo. O peso e a
forca do texto de Lubalin contribuem para o imperativo Come! Miran brinca com os

significados da grafia em linguas inglesa e portuguesa e, como um bom discipulo, obedece:

S

HUMOR %ffé RUMOR

Como.

Figura 47. Capa de U&lc por Herb Lubalin, 1978. Figura 48. Capa da Raposa por Miran, 1981.

As contribuigdes de Miran para o design brasileiro, ao homenagear Lubalin, sdo ricas.
Carregam consigo os pensamentos € as praticas do mestre norte-americano sobre a utilizagao
de grafismos, compondo com a tipografia. Em um universo de fusdo, Miran cria em cima de
suas memorias. Bachelard considera que “em sua primitividade psiquica, Imaginagdo e
Memoria aparecem em um complexo indissoluvel. Analisamo-las mal, quando as ligamos a
percepcao” (BACHELARD, 1988, p. 99).

A saga de Miran com a Raposa foi heroica. A partir dela, como lembram Melo (MELO:
RAMOS, 2011, p. 596) e o proprio Miran (MIRANDA, 2009), surgiram os primeiros de seus
inimeros trabalhos premiados internacionalmente. Foi a Raposa que abriu as portas para que
Miran estabelecesse contato ndo s6 com Lubalin, mas também com outros grandes nomes ja

citados do design norte-americano.
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Em 1983, comeca um novo caminho miraniano notavel e valente, o da revista Grdfica.
Desta vez, a ideia era a de mostrar ao Brasil e ao mundo, em cores vivas, os designers,
artistas, caligrafos, tipdgrafos e quem mais fosse de sua admiracdo. Mais uma vez, como foi
confessado a mim em entrevista, Miran se reporta ao trabalho de Lubalin, desta vez,
reproduzindo na Grdfica o formato quadrado improvavel da revista Avant Garde. Miran
chega a um ponto de identificagdo tdo profundo que se amalgama com Lubalin, segue seu
rastro e €, mais uma vez, um pouco Lubalin. Somos feitos de outros seres em influéncias e
memorias, € tentamos manter as chamas dos outros acesas em nods. A este propoésito, diz
Bachelard: “A chama estd 14, pequena e insignificante, lutando para manter o seu ser, € o
sonhador vai sonhar além, perdendo seu proprio ser, sonhar grande, muito grande”
(BACHELARD, 1961, p. 4).%°

Neste sentido conceitual, o trabalho editorial de Miran na Grdfica ¢ de uma elevada
generosidade para com os artistas, ilustradores e designers apresentados a cada niimero, com
uma nobre énfase em seus portfolios. Sua direcdo de arte ¢ primorosa, sua aplicacdo da
tipografia e dos grafismos convive com os trabalhos apresentados, sem anula-los. A Grdfica
jé atingiu a centésima edi¢do e goza de enorme prestigio entre os profissionais do design. Sao

exibidas abaixo algumas das capas da Grdfica, de Miran, e Avant Garde, de Lubalin.

Figura 49. Capa da revista Grdfica 99-100, maio de Figura 50. Contracapa da revista Grdfica 99-100,
2017. maio de 2017.

30 La flamme est la, menue et chétive, luttant pour maintenir son étre, et le réveur s'en va réver ailleurs, perdant
son propre étre, en révant grand, trop grand. Tradugdo minha.
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Figura 51. Capa da revista Grdfica Figura 52. Capa da revista Grdfica
95-96, maio de 2017. 93-94, janeiro de 2016.
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Figura 53. Capa da Avant Garde Magazine 2, margo Figura 54. Capa da Avant Garde Magazine, 3, maio de
de 1968. 1968.
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Figura 55. Capa da Avant Garde Magazine 5, Figura 56. Capa da Avant Garde Magazine 7, margo
novembro de 1968. de 19609.

Pela quantidade de edi¢des, visitar as edi¢des da Grdfica, em vista de uma pesquisa em
histéria do design, poderia sugerir por si s6 um trabalho de doutorado. Lembro que, a despeito
da relevancia da revista para nossa atividade e de sua riqueza de informagdes, nao ¢ o foco do
trabalho que proponho um aprofundamento particular nesta janela. Minha aproximagdo ¢
afetiva, poética, odometologica e, no caso da Grdfica, permanego no rastreio histérico. O
rastreio € frio e necessario, mas deve ser portador de interesse.

As janelas que se abriram apoés os toques me trouxeram um Miran sentido, saudosista, que
busca de todas as formas reviver Lubalin. Miran ¢, ao mesmo tempo, resignado e vivenciador

de uma fantasia de ressurreigao.

4.2 Saul Bass, Milton Glaser e Alan Fletcher

Sdo muitos os mestres lembrados por Miran em suas obras, como ja foi destacado
anteriormente. Falar de todos eles, me deixando tocar poeticamente por suas presengas,
pediria um prazo que ndo sei mensurar, mas que, com certeza, nao caberia em um ensaio.
Portanto, selecionei mais trés exemplos de alusdes miranianas que me chamaram a atengao e
me tocaram de forma particular.

Dois dos personagens que possibilitaram os toques sdo figuras emblematicas do design
grafico expressionista norte-americano: Saul Bass e Milton Glaser, constantemente citados

nos comentarios de Miran em entrevistas. O terceiro ¢ o “Paul Rand inglés”, designacao
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miraniana para Alan Fletcher. Os toques poéticos de obras destes que apresento, em contato
com obras de Miran me permitiram novos pousos € aberturas de janelas-joia. Mais uma vez,
generosamente, Miran traz a seu trabalho, como um leitor de poemas, um pouco do que os

outros o ofereceram. Cito uma passagem de Bachelard pertinente a este pensamento:

Assim a imagem que a leitura do poema nos oferece faz-se verdadeiramente nossa.
Enraiza-se em no6s mesmos. Recebemo-la, mas nascemos para a impressdo de que
poderiamos cria-la, de que deveriamos cria-la. A imagem se transforma num ser
novo da nossa linguagem, exprime-nos fazendo o que ela exprime, ou seja, ela é ao
mesmo tempo um devir de expressdo e um devir de nosso ser (BACHELARD, 2007,
p. 188).

Neste ponto, na admissdo de uma nova imagem poética, experimenta-se um valor de
intersubjetividade. Ensaiamos ser o outro.

Lembro aqui o conceito de reflexividade etnometodolédgica trazido anteriormente e que
pede a aproximacao fisica entre o pesquisador e o grupo estudado, para que haja no vivenciar
cultural particular, uma aproximagdo de sentimentos. No sentido primeiro do termo, o
pesquisador deve ser reconhecido para que haja reflexividade de fato como membro do grupo
por seus componentes. Na cartografia poética, a conexdo se faz pelo afeto, pelo
maravilhamento, por uma dimensdo etérea de encantamento e partilha de sentimentos. Na
intersubjetividade poética, ha reflexividade poética.

A interacdo com Bass se faz evidente no exemplo comparativo que mostro abaixo: os
pontilhamentos de Miran na capa do livro Os desaparecidos ¢ de Bass no cartaz para o filme
“O iluminado” (The shining) sdo da mesma ordem. A sombras sdo espessas € se esvaem em
pontos pulverizados. O cartaz em questdo de Bass foi rejeitado por Stanley Kubrick, diretor
do filme produzido nos Estados Unidos em 1980). Bass apresentou uma série de opgoes, todas
utilizando o mesmo recurso grafico e conseguiu agradar a Kubrick. O exemplo exibido ¢ o
mais significativo para a analogia.

Oponho os titulos, associando suas ideias de iluminagdo e desaparecimento. A dialética
ajuda a construir um toque poético. J4 que nao me atenho aos enredos do filme e do livro, ¢ a
criacdo de Miran e sua suposta relagdo com o cartaz de Bass que me importam. Os titulos,
eles sim, fazem parte das pecas, sdo seres constituintes, presentes, lidos em atos reflexos. Sao

consideraveis posto que se fazem existentes em um relance.
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Figura 57: Capa do livro Os desaparecidos, de Fernando Figura 58. Poster de Saul Bass rejeitado por Stanley Kubrick
Nogueira. Anos 1980. para o filme The shining. 1978.

Quem ilumina, acende uma lanterna, uma lampada ou uma vela, o faz para revelar o
escondido na penumbra, trazer a luz o que esta desaparecido. Miran coloca a lupa no cartaz de
Bass, aproxima o personagem, dd movimento ao que observo. O cartaz que parece receber a
homenagem de Miran ndo tem conexdo formal, ainda que haja proximidade nos recursos
graficos, com o cartaz escolhido por Kubrick, mas tem com um daqueles que foram refutados,
ou seja, que tiveram que desaparecer. A obra de Bass continuava, porém, bem viva e
iluminada. Aproximo a luz presente neste pensamento da chama bachelardiana: “Os seres
mais diversos recebem da chama seu substantivo. [...] A vida ¢ um fogo. Para conhecer sua
esséncia, ha que se queimar em comunhio com o poeta” (BACHELARD, 1961, p. 65).%!

O segundo exemplo que trago apresenta semelhanca formal e estilistica entre um cartaz de
Miran e uma capa de livro de Glaser. Miran usa em sua criagao para o 5° Festival Nacional de
Teatro Amador, feita na agéncia PAZ em 1975, recursos graficos muito similares aos
utilizados por Glaser em 1967 na capa do livro The rubdiyat of Omar Khayyam, uma

coletanea de poemas atribuidos ao persa Omar Khayyam, organizada pelo inglés Edward

31 Les étres les plus divers recoivent de la flamme leur substantif- [...] La vie est un feu. Pour en connaitre
l'essence, il faut briiler en communion avec le poéte. Tradugdo minha.
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Fitzgerald. Em sua linha do tempo no Facebook, Miran admite a influéncia de Glaser, mas
ndo diz propriamente de que pega tira tais inspiragdes graficas.

Em um rastreio, percebo os dois esquemas de cores, dos dois criadores, muito proximos,
que me abrem ao devaneio: em ambos, azul, rosa, laranja e verde convivem sobre uma figura
humana predominantemente em cor preta. Somente a cor amarela presente na figura de Miran
escapa a semelhanga, mas sem comprometer a aproximacdo. As formas organicas sdo de

natureza muito proxima nas duas composi¢des, como pode ser visto.

The Rubaiyat of 5

hayyam

Translated by
Edwa
FitzGerald
New
Introduction by
Jerome H.
Buckley

Come, fill the
(:u;l.mlliirllht‘
fire of Spring
Your Winter-
garment of
Repentance fling:
The Bird of
Time has buta
little way
To flutter — and
the Bird is on
the Wing.

5 Festiv ' .\_'5-_'-:-' al de
Teatro Amador
S G L O

Figura 59. Capa de livro, design de Milton Glaser, Figura 60. Com recursos similares aos de Milton
1967. Glaser, forte referéncia, cartaz de Miran para o
Festival de Teatro Amador, 1975.

A composi¢do de Glaser me toca poeticamente trazendo a ideia de que o personagem em
preto ¢ coberto pelas formas e suas cores, sendo por elas escondido. Um poeta traz em seus
textos um repertdrio de imagens, metaforas e temperaturas diversas. Ele as oferece aos outros

e tais ofertas, no sentido do toque poético, se tornam posse dos outros. A profusdo de
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substancias de potencial fornecimento faz com que o poeta proponente se ausente para que
suas imagens ganhem uma ontologia. Este ¢ o ser-poeta da capa de Glaser.

Por sua vez, o ator presente na capa de Miran estd a interpretar. Pode exercer o papel, por
exemplo, de um poeta. Mas as formas sdo sua roupagem e sua mascara. Miran tira as formas
do rosto proposto por Glaser e faz com que o ator de seu cartaz as observe, as contemple. Sao
as formas do poeta de Glaser que se encontram nas mascaras do ator-poeta de Miran. O ator ¢
Miran contemplando Glaser.

O ultimo exemplo deste ensaio ¢ de uma evidéncia enternecedora. Miran concretiza em
uma peca de design grafico um estudo de Alan Fletcher. A alusdo se faz pela colagem muito
similar e se solidifica nas letras “P” e “A” que iniciam as palavras principais (“Panamericana”
e “Paola”) das composicoes dos dois autores.

E 6timo ver que algo que surge como um ensaio de Fletcher se torna uma substincia
explorada por Miran e por seu parceiro nesta composi¢cdo, Gui Zamoner, enquanto o catalogo
era construido. Em uma pagina dupla, vé-se que a leitura do Catalogo dos 50 anos da Escola
Panamericana de Arte (EPA) de Sao Paulo conta com elementos graficos da devocgdo
generosa de Miran. O ponto e virgula que homenageia, velada e constantemente, Lubalin, o
homem vitruviano de Leonardo da Vinci, os circulos se encaixando segundo a adaptagdo que
Fibonacci fez do retangulo dureo, as linhas estruturais que ajudaram a compor a letra “A” da
familia tipografica Trajan (baseada na coluna de Trajano, na Italia) e a tal colagem, referéncia
também pouco evidente entre os citados.

A colagem ¢ feita com letras que se superpdem, cada uma de uma tipografia diferente,
com espessuras e alturas diferentes, com fundos diferentes, em relagdo a cores e texturas, para
cada uma. Ao observar a composi¢do de Fletcher, a alusdo se confirma inequivocamente, com

a pretensao apenas da homenagem.



Figura 61. Catalogo dos 50 anos da Escola Panamericana de Sao Paulo, 2013.
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Figura 62. Estudo de Alan Fletcher, 1961.
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Mais uma vez, Miran oferece, com toda nobreza, espago e reveréncia aos que fizeram
historia, dos mais antigos aos mais recentes que se fazem presentes nas aulas nas escolas e
faculdades diversas de arte e design do Brasil e que sdo por eles julgados importantes. O
toque poético me faz passear pela composicdo e perceber o movimento da tipografia romana
citada, a sequéncia de Fibonacci e as obras de Leonardo da Vinci sdo marcos na histéria do
mundo das artes e do design. Fazem-se evidentes nas paginas. Lubalin e Fletcher sdo
importantes, particularmente, para a historia profissional de Miran, que ¢ impossivel de
destacar da caminhada pessoal. Bachelard traz uma ideia sobre os objetos familiares (como

sdo estes seres graficos para ele) que me parece apropriada:
E a vida lenta que nos leva a companhia vivida dos objetos familiares. Perto deles,
somos tomados por um devaneio que, mesmo tendo um passado, a0 mesmo tempo,
ganha um novo frescor. Os objetos mantidos no "chosier" neste estreito museu das
coisas que no6s amavamos, sao talismds de devaneio. Nos os evocamos e ja, pela

graga de seu nome, vamos sonhando com uma histéoria muito antiga
(BACHELARD, 1961, p.7).

O evidente ordindrio convive em Miran com o mistério extraordinario. A luz plena
convive com um pequeno raio que gera curiosidade. Riquezas de todas as ordens coabitam em
sua magnifica e dadivosa obra. Distantes no tempo, frequentam o mesmo espago, dividindo e

ocupando seus lugares e importancias em um compéndio harmonioso.

32 Clest a la vie lente que nous raméne la compagnie vécue des objets familiers. Prés d'eux, nous sommes repris
par une réverie qui a un passé et qui cependant retrouve chaque fois une fraicheur. Les objets gardés dans le
"chosier" dans cet étroit musée des choses qu'on a aimées, sont des talismans de réverie. On les évoque et déja,
par la grdace de leur nom, on s'en va révant d'une trés vieille histoire. Tradugdo minha.
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5. RECORRENCIAS NA OBRA DE MIRAN

Interessado, sobretudo, pelo Miran poético e experimental, abordo neste ensaio dois
recursos constantemente presentes em suas criagdes. O primeiro deles ¢ a utilizacdo e a
construcdo de rostos: com desenhos, tipografia, gestos e colagens, Miran define rostos
diversos que ja chegam aos leitores plenos de significados intimos e propdem conversas
graficas com outros elementos e com quem os vé€, 1€ e interpreta. Entendo e absorvo esta
caracteristica como particularmente rica e reveladora das peculiaridades do espago grafico
miraniano. Sobre esta recorréncia, estabeleci meu pouso e me deparei com joias distribuidas
em uma janela-péagina. Essa se evidencia, cheia de mobilidades, concentra um gosto particular
de Miran e me intriga. Afinal, que rostos sdo estes e que matérias de interpretagdo os gestos e
os recursos por ele utilizados me propdem?

O segundo recurso que abordo ¢ o da utilizacdo da simetria e do equilibrio em seus
desenhos. A simetria porta em si uma proposta de equilibrio, que pode ser desfeito com o
auxilio de outros recursos. Miran faz jogos de imagens com a incursdo de elementos que
balanceiam as composig¢des, corrigindo o desequilibrio que se mostre em leves assimetrias. Os
desenhos trazidos aqui estdo todos em preto e branco com a mesma espessura de linha e em
alto contraste. Desta maneira, ndo hé a proposta de utilizacdo de outros recursos que oferecam
mais ou menos estabilidade a obra, como cores mais saturadas em oposi¢do a outras mais
acinzentadas ou linhas mais espessas em oposi¢do a outras mais sutis. No sentido do
equilibrio, a harmonia se faz somente pelo agenciamento e pela distribuicdo dos elementos no

espago.

5.1 Os rostos de Miran

A nogao bachelardiana de imagem poética possibilita a percep¢ao da presengca de um
espago imaginario nos trabalhos de designers e artistas graficos versateis. Tal ¢ o caso de
Miran, aqui proposto por mim como sendo um poeta de um espago percebido e trabalhado
visualmente através do design grafico, da comunicagdo visual publicitaria e das artes graficas.
Entendo que a sua obra pode ser apreendida, em grande parte, como uma poesia grafica
potencial em um espaco de contemplacdo. Miran constroi layouts, colagens, ilustragdes,

alusdes e mensagens que permitem um didlogo rico com os conceitos da cartografia poética.
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Vejamos agora as imagens selecionadas dos rostos de Miran e como ¢ possivel absorver

poeticamente seus jogos espaciais e poeticos.

Figura 64. Detalhe da contracapa da revista Grdfica Figura 65. Detalhe da capa da revista Grdfica 70-71,
70-71, janeiro de 2010. janeiro de 2010.

Em um rastreio, vejo que as figuras acima evidenciam propostas antagénicas que
dialogam. Miran constrdi rostos com ferramentas, gestos e cores, € os faz pertencer a espagos
bem demarcados, como seres que habitam territorios. A esquerda, imperam tons de cinza, a
frieza de formas sem liberdade, parafusos, porcas (uma delas chora lagrimas metalicas!) e um
ponto de exclamagio, afirmativo. A direita, um ponto de interrogagdo, questionador, abre
novas possibilidades e perguntas. Vejo nesta parte cores, gestos livres, a criagdo tipografica e
caligrafica, a presenga de emocdes vivas. Miran constroi historias nao lineares em suas

representacdes € me permite viajar nelas e em seus personagens e profundidades. Sua
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composicdo ¢ quente e viva na capa; mecanica, fria e ainda com o traco de resto de vida na
lagrima da contracapa. As interpretagdes poéticas sobre a capa e a contracapa se fazem com a
ajuda da literalidade das cores e dos movimentos.

Um rosto maquinal, de metal, se encontra a esquerda, atua na lembranca de que a
maquiniza¢do do homem ¢é um processo congelante, de choro frio e de lagrimas que
acompanham a pulsacdo e o ritmo do trabalho didrio, magante, padronizado; o homem,
pasteurizado em suas formagdes e fungdes, tem que saber quando e como chorar — e, mesmo
chorando, produzir! Assim sdo as ferramentas, as pecas de montagem, os processos atuais de
impressao: frios, barulhentos, desrespeitam o humano, propdem que este se desumanize. A
boca que ndo reclama nio ¢é vista com possibilidade de abrir: o parafuso estd preso a porca, ¢
um longo caminho até se desconectar do que o prende.

Por outro lado, a dimensdo artistica e artesanal da outra metade é viva, exibe o contato
com as singularidades dos processos que contam com o erro humano, com as sobreposi¢des
humanas, com a possibilidade de sermos Unicos e construirmos pecas Unicas. A dimensao das
relagdes nas quais ha o toque humano ¢ quente, como o vermelho abrasador da capa, como o
sangue humano que nos faz quentes. O humano vivo, o que vive as relagdes humanas, mostra
embate pelos espagos como as fontes que se superpdem, pela presenca do pincel e do tipo em
madeira; chora de diversas formas e sua lagrima diz coisas sobre os bens e sobre os males que
lhe sdo apresentados e impostos. A lagrima maquinal a esquerda, que se reproduz friamente
em uma dire¢do, contrasta com a lagrima viva e errante a direita, escrita a mao, de caminho
sinuoso, que toma diversas dire¢des e que ganha significado.

Em minha reflexdo, trato da criagdo de Miran, no momento em que ela esta se formando
enquanto uma ontologia poética para o seu leitor. Meu interesse aqui estd em perceber as
ontologias que se formam para mim, no instante do contato com o poeta. Como elas flutuam,
se aproximam, afastam, movimentam e como elas nos falam, quando me proponho a
contemplé-las. Os rostos de Miran formam, para mim, espagos poéticos de contemplacao, de
historias possiveis.

E uma obra de Miran que tem relagdo formal e conceitual clara com a criagdo exibida na
proxima figura, que me tocou de forma similar. Miran trabalha nas composi¢des do didrio da
CCPR, misturando técnicas, como faz na figura mostrada anteriormente e na que ainda
mostraremos. O selo que contém o olho esquerdo retém minha atengdo por se tratar de uma
janela para uma imagem famosa. A Gioconda de Da Vinci esta, o tempo todo, presente,

apesar de somente uma pequena parte sua estar fisicamente representada. O selo €, a0 mesmo
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tempo, uma imagem colada e uma abertura para a profundidade, levando-nos a refletir sobre o

olhar.

A este proposito, tomo a passagem que Hans Belting traz sobre as janelas:

O globo ocular, considerado do exterior, ¢ um espelho redondo em cuja superficie o
mundo circundante se reflete; mas, através da abertura escura da pupila, o olhar se
volta para o exterior, como que a partir de uma janela. A assim chamada perspectiva
naturalis sempre se reportou a esse olhar pela janela, como se fosse natural
contemplar o mundo através de uma janela (BELTING in: ALLOA, 2015, p.116).

Merleau-Ponty diz que “é necessdrio compreender o corpo como a janela da alma”
(MERLEAU-PONTY, 1964, p. 82).>* Em Marilena Chaui, encontro uma completude com o
que traz o filosofo francés: “porque cremos que a visdo ndo se faz em nos pelo fora e
simultaneamente se faz de nos para fora, olhar ¢, ao mesmo tempo, sair de si e trazer o mundo

para dentro de si” (CHAUI in: NOVAES et al., 1998, p. 33).

|11. l.i.l—!l.;.l TUUK 1||L|.!

Figura 66. Estudo para capa do anuério da CCPR, 2009.

33 11 faut comprendre l'oeil comme la fenétre de I'dme. Tradugdo minha.
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Figura 67. Capa e estojo do anuario da CCPR, 2009.

Na primeira figura, o olho direito ¢ uma forma caligrafica, uma virgula e produz o
algarismo 6. Embaixo, um pedaco de fita métrica ou de régua com letras faz uma alusdo clara
a boca que profere palavras.

Na capa que aparece na segunda figura, o jogo de significados de Miran se torna mais
claro, uma vez que usa o asterisco para representar um dos olhos, simbolo da senha
criptografada exibida em interfaces. Ja a boca €, no caso, ¢ um cédigo de barras — uma alusdo
ao romance Codigo da Vinci, de Dan Brown, assim como a tecnologia.

Ranciére, sobre as comparagdes, chama a atencao para os choques como instrumentos de
medida, na utilizagdo de recursos heterogéneos, recurso que Miran explora em vdrias
ocasioes:

A maneira dialética investiu a poténcia caotica na criacdo de pequenas maquinarias
do heterogéneo. Fragmentando continuos e distanciando termos que se atraem ou, ao
contrario, aproximando heterogéneos e associando incompativeis, ela cria choques.
E faz dos choques assim elaborados pequenos instrumentos de medida, proprios para

fazer aparecer uma poténcia de comunidade disruptiva que, ela mesma, impde uma
outra medida (RANCIERE, 2012, p. 66).

Miran joga com o espaco e com o tempo. Se no estudo a tinta vermelha aparece com
nitidez, na capa definitiva a mesma forma nao apresenta volume excluindo, a exemplo das
outras, o selo. Vejo no estudo recursos tradicionais de composicao de grafismos e na capa
recursos tecnoldgicos, o que me leva a indagar se o selo presente naquela ¢ exatamente o
mesmo do presente nesta. Seguindo a logica de suas escolhas, o primeiro seria colado e o

segundo fabricado digitalmente. Vejamos o que diz Rancicre, a este proposito:
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Entre os elementos estranhos, dedica-se a estabelecer uma familiaridade, uma
analogia ocasional, atestando uma rea¢do mais fundamental de copertencimento, um
mundo comum em que os heterogéneos sdo capturados no mesmo tecido essencial,
portanto, sempre sujeitos a se reunirem segundo a fraternidade de uma nova
metafora (RANCIERE, 2012, p. 67).

A seguir, na mesma pagina, Ranciere traz um pensamento interessante sobre o mistério:
este seria uma pequena maquina de teatro que fabrica analogia e permite que reconhegamos o
pensamento do poeta nas mais diversas obras (RANCIERE, 2012, p. 67).

Miran adota as analogias, os didlogos, os choques, como motivacdo em varias de suas
criagdes. Proposta e apresentacdo, nos dois exemplos citados, trazem consigo conversas
graficas e possibilidades de comparacao entre dois mundos.

O rosto a seguir, desenvolvido por Miran para uma campanha da Coca-Cola de 2007,
apresenta caracteristicas similares aos outros apresentados, principalmente, no que diz
respeito a boca. As letras e as aspas chamam o som para a boca representada. Seguindo a
logica que encontrei na janela que contém o olho das figuras — ao mesmo tempo em que ¢
mostrado fisicamente um pedaco de papel com uma sombra — um pedago vermelho recortado
nos remete a uma boca que consome o produto. Portanto, uma imersdo se faz possivel em

uma boca que estaria mostrando parcialmente o produto sendo consumido.
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Figura 68. Cartaz para a Coca-Cola, 2007.

Levando em consideracdo o significado primeiro das aspas, a boca poderia estar também
em pleno movimento a pronunciar o nome do produto. Os olhos, por sua vez, piscam com a
representacao de um deles, aberto, em uma garrafa aberta, pela tampinha isolada e do outro
em uma lata fechada. Os rostos de Miran me chamam ao mergulho na profundidade e me

convida a buscar as expressividades possiveis.
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Ha outros rostos que habitam esta mesma janela-pagina dos trabalhos miranianos.
Separei alguns deles, relativos a diversos trabalhos. O que segue foi publicado na revista
Grafica. Percebo que uma recorréncia nestas faces ¢ uma boca dura. Nao ha sorrisos, nem
com uma pequena suavidade. Ha sempre algo de horizontal no lugar onde ficaria a boca em
um rosto. E o sexto exemplo que mostro ¢ mesmo que, desta vez, seja todo desenvolvido sem
objetos como uma fita métrica ou um rétulo de refrigerante cortado, mesmo com a facilidade

que um gesto no pincel poderia permitir, a boca nao sorri.

Figura 69. Cartaz publicado na revista Grdfica 70-71, 2010.



99

IKKO TANAKA

Figura 70. Experimento “Type-Colagem”, 2004. Figura 71. Cartaz Ikko Tanaka, 2007.

Figura 72. Caricatura (carica-type) para os 80 anos do  Figura 73. Caricatura de Edgard Alan Poe, 2011.
jornalista Luiz Geraldo Mazza, 2011.
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Na mesma linha das bocas que ndo sorriem, mostro alguns outros exemplos onde a
seriedade e a tristeza imperam nas faces. As alegrias, risadas, gargalhadas, pensei que
ficariam para os cartuns. Mas mesmo fazendo uma visita minuciosa a estes, fossem produgdes
profissionais ou experimentos pessoais, ndo ha um sorriso alegre sequer. Nao pode ser
coincidéncia, penso eu. Seriedade e reserva j4 eram claros comportamentos miranianos. A
tristeza, pela distancia, ¢ impressdo e intuicdo, ndo me arrisco em afirmar sua presenca. De
toda forma, a constatacdo da seriedade dos desenhos e das colagens combinam com o ponto-
e-virgula que chora. Talvez sejam um resto de saudade, de frustracao pelo que nao aconteceu,
como morar nos EUA. Nao consigo saber, mas ¢ importante ver o que as imagens causam em
noés. E a mim, esta sequéncia e a constatagdo das bocas ora sérias, ora tristes e melancdlicas,
causa uma certa angustia.

Preferéncias se tornam recursos, como vejo na utilizacdo dos rostos. Mas o que me
chama a aten¢do ¢ como ele estuda um mesmo assunto, em propostas graficas que podem
atravessar sua carreira ou chegar a um rapido esgotamento — as vezes, inclusive, no caso de
alguns desenhos e cartuns, gerando colegdes. Isso se torna realidade, quando explora os
desenhos de passaros em tracos riscados, que retine em uma colecdo de pranchas chamada
Birds; e na reprodu¢do de desenhos protagonizados pelo personagem Hellboy, sem fugir do
estilo de seu criador, o norte-americano Mike Mignola, exercitando, mais uma vez, a

reveréncia e a devogao.
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Figura 75. Prancha Birds, 2015. Figura 76. Prancha Birds, 2015.
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Hustracoes by

Oswaldo Miran

Figura 77. Capa do album de pranchas Hellboy, 2016.

Figura 78. Prancha de Hellboy, 2016. Figura 79. Prancha de Hellboy, 2016.
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5.2 Simetria e equilibrio

Em um rastreio sobre diversos de seus trabalhos graficos, tanto profissionais quanto
experimentais ou cartuns, me chama a atencdo ver como Miran agencia simetria € o
equilibrio. Contudo, nesta reflexdo sao exibidos desenhos da autoria de Miran, todos em preto
e branco, mas somente os despretensiosos profissionalmente. Parece-me que falam mais de
seu mundo interior, com o qual quis me conectar.

Nao sendo pecas produzidas com grafite, ndo ha, portanto, nuances como gradientes e
cinzas: os desenhos se mostram inteiramente em um alto contraste. Reflito sobre quando
desenho e pontuo: quanto menos recursos graficos, maior ¢ meu desafio da representacao.
Aqui, Miran traz apenas uma caneta de cor preta e uma folha de papel branco, que dialogam.
O equilibrio se faz, entdo, pela disposicao e pela localizagao dos seres imagéticos do autor
neste espaco habitado. Dentro destas joias ocupadas, os seres sdo intensamente explorados:
sdo arvores, trens pedras e pessoas. A repeticao parece ter um sentido profundo para Miran.
Parece tratar de alguma busca interna por harmonia, estabilidade e controle. Neste sentido, a
passagem de Coccia sobre a existéncia e sua objetividade se encaixa bem em minha reflexao:

Na medida em que as imagens pertencem a um regime de existéncia diferente
daquele da objetividade, elas fundam isso que se chama ficgdo, de um lado, e erro,
do outro, o erro sendo possivel porque o sensivel (o ser do conhecimento) ¢, ao

mesmo tempo, exterior & alma e aos objetos, e pertence a uma outra esfera
(COCCIA in: ALLOA, 2015, p. 83).

As imagens falam sobre nossos mundos internos. As recorréncias de Miran exibem a
alma de seu mundo. Se os corpos tradicionalmente sdo vistos como as formas da
exterioridade, que contém as almas, Coccia defende que ¢ nas imagens que o sensivel se
mostra:

Poder-se-ia dizer que a imagem ¢é agora o fora absoluto, isso que é fora também dos
corpos, do mundo dos corpos, do espaco como exterioridade. O fora ndo ¢ mais o
mundo, as coisas, os corpos: o verdadeiro fora sdo as imagens [...]. A imagem ¢ a

exterioridade absoluta de uma coisa em si mesma (COCCIA in: ALLOA, 2015, p.
83).

Exibo, a seguir, alguns exemplos de simetria e de equilibrio miranianos, onde a arvore

se faz presente de diversas formas.



104

Figura 80. Absurdo 01, 2013. Figura 81. Help, 2013.

Rastreando os desenhos, vejo que hd nas arvores de Miran um indicio de
balanceamento e ajuste da composi¢ao grafica. Na primeira das imagens acima, de nome
Absurdo 01, a arvore nasce dentro da casa, buscando o espaco e o sol através das fendas e
janelas. A casa, que parece pender para a esquerda, tem na arvore que a invade seu equilibrio,
ja que galhos desta parecem puxar a composi¢do para o lado direito. Nao se sabe mais o que
invade e o que ¢ invadido, a quem pertence o espago de terra original, nem o que estd a
estabilizar os seres abracados. O desenho €, ndo s6 na composi¢do, mas na poesia da simbiose
e dos mundos amalgamados, uma composicdo equilibrada. O que havera de tdo forte nesta
simbologia da simbiose? Que tipo de relagao pode haver do autor com o tema tao recorrente?
— me pergunto.

Na segunda imagem, intitulada Help, o desequilibrio que seria causado pelo fato de
haver quatro passaros de um lado da 4rvore e trés do outro ¢ compensado pelas folhas caindo
a direita. Mais uma vez, a arvore ¢ fundida com outros seres. Os passaros que pedem por
ajuda sdo parte da arvore, parecendo ter a visdo e a consciéncia da interdependéncia dos seres

da natureza. Se a arvore morre, vai-se também uma morada, extinguem-se seus seres.



105

Figura 82. Obrigado por fumar desde 1800, 2013. Figura 83. Arvore de pedra, 2013.

Obrigado por fumar desde 1800 traz folhas a esquerda e um homem a direita. H4 um
jogo cruel na reflexdo, que evidencia um didlogo interno ndo s6 entre as formas graficas. As
folhas ganham a forma da fumaca que o homem, ao consumir um cigarro, produz. Se, de certa
forma, somos o que consumimos ou respondemos ao que absorvemos, as folhas intoxicadas
sd0 0 que aspiram e o homem ¢ cada vez menos natureza vital. Produzem-se folhas-cinza cujo
destino ¢ inequivocamente se esvairem. Miran propde em uma troca desenhada com sutileza
um ciclo inteiro. O equilibrio nas formas ¢ aparente, trazendo o invisivel da destruigao.

No quarto desenho, nomeado Arvore de pedra, a maior quantidade de pedras que caem
a esquerda se equilibra com o chdo com mais pedras a direita na segunda figura, contrastando
com a imagem anterior, que delata a fragilidade do organismo. Ao mesmo tempo, vejo um
didlogo com a primeira das imagens deste subcapitulo, a da arvore que se mescla com a casa.
A arvore agora parece quebrar, com forca descomunal, a estrutura de pedra, de dentro para
fora. Os seres de Miran dialogam repletos de poesia e simbolismo: se soldam, se misturam, se

mesclam, se intoxicam, se quebram, se libertam e se transformam.



106

Figura 84. Sem nome, 2013. Figura 85. Natureza, 2017.

Em Sem nome, um rosto incrustrado na parte direita do tronco e formas naturais
projetadas a esquerda estabelecem um jogo de forgas e, mais uma vez, a drvore agrega a sua
forma um outro ser. O passaro sob o rosto parece té-lo entalhado cuidadosamente. O homem ¢
duramente criticado por Miran, mesmo estando ausente: ndo sabe mais trabalhar com a
natureza sem maltrata-la. O péssaro sabe.

A sexta imagem, por sua vez, apresenta o oposto a imagem anterior: um passaro
esculpido pela natureza. E a que mais chega perto de um desequilibrio formal, mas ha uma
estruturacao a esquerda que ainda mantem a arvore de pé. A natureza também sabe esculpir.
Em todas estas imagens, s6 quem fere e destréi ¢ o ser humano: € ele quem desequilibra o
mundo em uma composicao pictoricamente equilibrada.

O equilibrio aparece também nos desenhos de trens mostrados na iminéncia de se
chocarem de frente, no primeiro deles, pesando para os lados; € com a evidéncia das pedras,
uma de cada lado, sendo a parte inclinada de sua frente balanceada com a presencga da fumaga
no segundo. Representando a alta velocidade ou o estitico, as figuras abaixo, deixam
evidente, deste modo, que a busca e o estabelecimento da simetria ¢ do equilibrio nao sdo
raridade na obra miraniana. Ja se fizeram presentes, de alguma forma, nos rostos e nas

composic¢des que foram exibidos no inicio deste ensaio.
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Figura 86. Preparado para uma pintura de grande impacto, 2002.

Figura 87. Fim da linha #3, 2013.



108

Mais um tema apresenta as duas caracteristicas que nomeiam a segunda parte deste
ensaio: nas figuras de faroeste, os pontos de vista escolhidos por Miran fazem com que os
abismos e as pedras se mostrem em harmonia. O cowboy da primeira figura busca se
equilibrar para ndo se machucar; a fenda da segunda nao ¢ grande o suficiente para trazer
qualquer instabilidade ao desenho. As ilustracdes, diz ele, sio homenagens ao desenhista
italiano de histérias em quadrinhos Sergio Toppi. Miran, como sempre, reverencia e
homenageia seus mestres e idolos. Os pontos de vista da mulher que vé o marido e do marido
em apuros sdao antagonicos €, por isso mesmo, complementares: a primeira vé o segundo
aproximar-se de uma tragédia pessoal: o equilibrio, neste momento, significa continuar vivo;
o segundo vé a primeira distante e impossibilitada de trazer a ele qualquer ajuda: o sol vai se
poOr, os passaros vao embora, sua visao se estreita e escurece, anunciando sua particular

desgraga. Miran, quando quer, sabe ser morbido.

Figura 88. O marido foragido em apuros, 2014. Figura 89. Mulher a procura do marido, 2014.

Ha outros temas recorrentes que Miran explora massivamente. O equilibrio presente
nas composigdes abaixo se dd a despeito da assimetria: os protagonistas encontram maneiras

de se sustentarem. Tudo se mantém por um fio, ou melhor, por um ponto.
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Figura 90. A verdadeira pedra no caminho, 2016.

Figura 91. Absurdo, 2017. Figura 92. Dilema, 2012.

Nao ¢ qualquer equilibrio que estd presente na obra de Miran: ¢ o fragil o que se
desfaz em um leve sopro, como um castelo de cartas, ou em um sutil toque da natureza, ou em
uma faléncia da resisténcia de um homem. As tultimas cinco imagens sdo carregadas de

angustia e tensao.
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Parece ser, portanto, uma necessidade para Miran desenhar, sugerindo estas duas
caracteristicas que sao assiduas. Identifico-me com estas presencas, pois, como ilustrador,
desenhar sempre foi uma necessidade para mim, uma maneira de me comunicar com o
mundo, uma linguagem propria onde sempre vi exteriorizadas minhas questdes internas, meus
dilemas e crises existenciais. Em conex@o com a obra de Miran, que me fala, passo a ter uma
intima certeza de que, desta forma, ele também se liberta de seus fantasmas. Nos, ilustradores,
empurramos para o papel, pelas maos, tudo aquilo que ndo pode mais ficar apenas no
pensamento e que, a0 mesmo tempo, ndo deve sair pela palavra. A ordem na ilustragdo ¢ um
projeto de arrumagdo do mundo interno e previne estragos.

Estas sdo, pois, obras sem pretensdo profissional de um criador que produz sem parar.
Senti-me tragado e impelido a estudé-las, a rastred-las para entender o que estava a me tocar.

A conexado ¢ forte.
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6. DIALOGOS DE MIRAN COM FOTOS

Neste ensaio, oferego a leitura um outro aspecto que Miran, com maestria, traz a sua obra:
suas parcerias com fotografos, com os quais estabelece pontes graficas refinadas. Sao criagdes
desenvolvidas em trés configuracdes: um ensaio para a revista Grafica em conversa com o
trabalho do japoné€s Tsutomo Wakatsuki; uma composi¢ao grafica em didlogo com uma
fotografia do norte-americano Matthew Rolston; e uma sensivel marca grafica para a Art
Source Inc., editora norte-americana, baseada em uma foto de autoria desconhecida, mas
estrelada por Buster Keaton (1895-1996), ator e diretor de cinema norte-americano da
primeira metade do século XX. Estabeleco uma conexao, que ocorre sob meus olhares, entre
estas propostas graficas e algumas influéncias que percebo.

O que me toca mais uma vez no rizoma de Miran ¢ algo que anda lado a lado com sua
generosidade: o respeito ao trabalho de colaboracdo ¢ da mesma ordem da curiosidade e do
culto a criagdo. O trabalho combinado de parcerias inusitadas (estas, as vezes, entre pessoas
que ndo tiveram contato de fato, pela distancia fisica ou temporal) carregam em si a
expectativa da novidade. Miran parece ser apaixonado por esta configuracdo. Em nenhum
momento, tenta ser mais importante ou fazer seu trago ou sua composi¢ao serem mais vistosas
do que os desenhos, jogos tipograficos e, particularmente para este ensaio, fotos dos parceiros
de criagdo. E a completude que busca em quem por ele é observado: Miran se aproxima dos
parceiros no sentido da reflexividade. Fazendo esta a¢do parecer simples, integra as obras com
destreza, estabelecendo um equilibrio de forcas e de talentos. V& nas imagens de suas
parcerias almas latentes, poténcias de expansao.

Em reflexividade, lembro, o observador tenta se colocar no lugar de quem ¢ observado.
Tenta-se sentir o que o outro sente. Toma-se, de certa maneira, o lugar do outro. E o que faz
Miran em seus trabalhos em colaboragdo. Esta passagem de Ranciére ilustra bem os exemplos

que selecionei para este capitulo.

Imagem designa duas coisas diferentes. Existe a relagdo simples que produz a
semelhanca de um original: nd3o necessariamente sua copia fiel, mas apenas o que ¢
suficiente para tomar seu lugar. E ha o jogo de operagdes que produz o que
chamamos de arte: ou seja, uma alteragdo da semelhanga (RANCIERE, 2012, p. 15).

Perceber o semelhante, de minha parte, ¢ encontrar uma ou mais caracteristicas minhas no
outro que observo e contemplo. A aproximacao que Miran constroi entre seus recursos € estas
fotografias ¢ da ordem da busca pela evidenciacdo da semelhanga. Com tipografia, gestos de

pincel, ornamentos e relacionando espessuras, aproximagdes e cores dos elementos, Miran
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traz para seu mundo grafico a imagem do parceiro. Aproximando as obras, se conecta a seus
pares de criacdo. Quando uma parceria de forma efetivamente frutifera se constroi, no sentido
da reflexividade, os seres misturam suas matérias € um se torna um pouco o outro. Aquele que
observo e, a0 mesmo tempo, me observa, o que oferece a mim suas sensibilidades criativas e
aceita, em contrapartida, minha oferta de mesma ordem, é um pouco eu. E pertinente a esta
observagdo a citacdo que tomo de Georges Didi-Huberman: “devemos fechar os olhos para
ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em
certo sentido, nos constitui” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 31). Fazendo uma aproximagao
entre esta ideia e os conceitos da cartografia poética, pontuo que “fechar os olhos” significa,
em minha abordagem e entendimento, abstrair-se da analise fria e abrir os olhos para o toque
poético. O vazio que nos olha sugere uma presenca que me chama. Sou chamado pela obra de
Miran, por Miran que, por sua vez, se amalgama com seus parceiros. Vivemos em rede e ele
tem consciéncia disso.

Reflito sobre como Miran, no instante do toque por parte do que estd a observar, se anima
com a foto, percebe sua matéria poética e a recebe como ser para posteriormente dar alma a
composi¢ao. Barthes, nesta passagem de A cdmara clara, fala de como ¢ ser tocado por certas

fotografias:

Neste deserto lugubre, me surge, de repente, tal foto; ela me anima e eu a animo.
Portanto, ¢ assim que devo nomear a atragdo que a faz existir: uma animagdo. A
propria foto ndo ¢ em nada animada (ndo acredito nas fotos vivas). Mas ela me
anima: ¢ o que toda aventura produz (BARTHES, 1980, p.30).

Parece um pouco contraditério, na fala de Barthes, que alguém ndo acredite nas “fotos
vivas” e, ainda assim, atribuia a foto a possibilidade de anima-lo. Para a cartografia poética,
lembro, hd um deslocamento do que se observa no rizoma, passando a imagem do poeta a ser
também a de quem est4 aberto a percebé-la, recebé-la e possui-la. E a imagem viva que toca o
pesquisador-interventor. Estabelece-se uma relagdo. As fotos, em algum momento, vivem
sim!

Ha, contudo, fotografias que ndo sdo propostas como vivas ou que nem sequer permitem a
possibilidade de serem apreciadas. Sao abortadas antes do tempo, por aqueles que as
produzem, mas ndo as vivem. Trago a reflexdo o conto “A aventura de um fotografo”, do
livro Os amores dificeis, de Italo Calvino (1923-1985), onde o protagonista se assemelha aos
fotografos amadores de nossos dias. Sdo estes que, munidos de smartphones, ndo tém ideia de
quantas fotos tiram ou apagam por dia, sobre todos os assuntos possiveis.

O personagem principal do conto com sua camera convencional e filme a ser revelado em

laboratério (afinal, Calvino ndo conheceu os telefones celulares), na ansia de imortalizar a
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vida inteira de sua mulher amada em fotos, fotografa tudo o que pode, agoniado com as cenas
que se perdem, entre um clique e outro, e passa a defender a ideia de tirar ao menos “uma foto
por minuto, desde que se abre os olhos de manha até¢ quando vai dormir” (CALVINO, 2012,
p. 55).

Pergunto-me de onde o fotdgrafo calviniano, nesta acdo incessante, extrairia tempo para
ver e contemplar suas imagens. Que tipo de poesia seria essa que ndo permite ao poeta-
fotégrafo nenhuma releitura, sua ou de outrem, nem o proprio desenvolvimento em etapas
posteriores como enquadramento, correcao, aplicagdo de filtros e, finalmente, a revelagao?

E quando estas fotos, sem intengdo poética primeira, sdo reveladas? Sim, & possivel
encontrar matéria poética nas fotos despretensiosas. As imagens, mesmo reveladas, que ndo se
abrem a contemplagdo podem neste ponto ser aproximadas do que Flusser chama de imagens
técnicas, aquelas que sao somente capazes de “fundir a sociedade em uma massa amorfa”
(FLUSSER, 2002, p. 18). Entendo o rastreio como conceito aproximado do que Flusser
chama de circularidade: “Imagens sdo superficies sobre as quais circula o olhar” (FLUSSER,
2002, p. 73). Flusser aqui, trata do rastreio da imagem pictorica.

O investimento nas etapas diversas, o toque poético apos o mergulho enche, por sua vez, a
criagdo de propostas de encontros inspiradores.

Para o fotografo investido, o toque poético se da a partir de seu olhar criador que, através
da lente, pode absorver o que ¢ por ele admirado. O fotdgrafo que contempla o que vai
capturar clica em resposta a um estimulo. A resposta através do clique ndo se daria mais a
imagem poética, pois esta ndo duraria um tempo mensuravel. No entanto, ¢ este o ela que
evidencia a imensiddo intima do portador da camera (MURAD, 2000, p. 15). E escolha do
fotografo se investir na matéria poética.

Para Barthes, pela contemplagdao da fotografia, passamos de espectadores a agentes. A

relagdo com as fotografias que nos tocam vai além do sentimento, nos fere.

Como Spectator, eu s6 me interessava pela Fotografia por “sentimento”; eu queria
aprofunda-la. Nao como uma questdo (um tema), mas como uma ferida: vejo, sinto,
portanto, noto, olho e penso (BARTHES, 1980, p. 31).

Mergulhar na profundidade ¢ se abrir ao pequeno corte que a imagem poética permite que
fagamos para que tomemos o rumo da imensiddo. A contempla¢do da grandeza determina
uma atitude especial, um estado de alma tao particular que o devaneio coloca o sonhador fora
do mundo proéximo, ante um mundo que porta o signo do infinito.

Neste sentido, vejo entre o punctum de Barthes e o toque poético uma relagdo estreita: o

punctum “é também picada, pequeno buraco, pequeno corte” (BARTHES, 1980, p. 36). E,
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entdo, poténcia, iminéncia de explosdo e abertura a uma imensiddo, como a imagem poética
bachelardiana: “Por mais fulgurante que seja, o punctum tem, mais ou menos virtualmente,
uma forca de expansao” (BARTHES, 1980, p. 55).

Passo as parcerias para, sobre elas, refletir e discorrer.

6.1 Miran e Tsutomu Wakatsuki

Em um capitulo do livro Design escrita pesquisa: a escrita no design grdfico, Lupton e
Miller trazem, no capitulo “Preto sobre branco sobre cinza” (LUPTON; MILLER, 2011, p.
103-120), reflexdes sobre o papel da fotografia em preto e branco em campanhas publicitarias
norte-americanas da década de 1960, focando justamente em trabalhos de criadores que sao
citados por Miran como dois de seus mestres: Lou Dorsfsman e Herb Lubalin. Desde a década
anterior, trabalhos publicitarios “integravam, de maneira proxima, os aspectos editorial e
visual do antincio” (LUPTON; MILLER, 2011, p. 106). Este movimento, que depois ganharia
o nome de Nova Publicidade, se valia de colagens e fotomontagens, jogos tipograficos e fotos
de estudio: “o uso destas técnicas ja fora explorado na obra de John Heartfield (1891-1968) e
de outros designers dadaistas, construtivistas e da Bauhaus” (LUPTON; MILLER, 2011, p.
106).

As explicagdes de Lupton tecem uma brevissima linha de influéncias que fazem sentido
ao olhar as proximas imagens. Nao tratam de campanha publicitaria, mas o mundo da dire¢ao
de arte de Miran ¢ muito presente, e a publicidade grafica impressa tem na fotografia um
componente assiduo e a ela necessario.

Miran, que em sua bagagem carrega seus mestres e suas preferéncias, se relaciona com as
fotos absorvendo seus toques poéticos. Intervém em duas fotos do fotografo japonés Tsutomu
Wakatsuki, na capa de X-Ray, suplemento da revista Bodoni e em uma pagina interna da
mesma revista. Extrai e oferece, dialogando, o que o toca de maneira mais significativa.

O pensamento de Mitchell sobre como as imagens nos abordam parece se encaixar aqui

com propriedade:

As imagens sdo marcadas por todos os estigmas proprios a animagdo ¢ a
personalidade: exibem corpos fisicos ¢ virtuais; falam conosco, as vezes
literalmente, as vezes figurativamente; ou silenciosamente nos devolvem o olhar
através de um abismo ndo conectado pela linguagem (MITCHELL in: ALLOA,
2015, p. 167).

E justamente o que encontro na composi¢ao a seguir. As marcas dos gestos feitos em

pincel por Miran se combinam com a tipografia para dialogar com as fotos. As imagens nao
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apresentam somente superficies, mas faces que “encaram o espectador” (MITCHELL in:
ALLOA, 2015, p. 167). Os gestos sdo despojados, a tipografia estruturada e ha, na pose do
personagem que ocupa a foto, as duas caracteristicas. A utilizagdo do paréntese faz alusdo a
mao no bolso na foto maior. A frase que Miran coloca abaixo do X também dialoga com o que
ele mesmo aloca no espago branco entre as pernas do personagem. Lupton e Miller me fazem
pensar na presenca de Lubalin a esta composicdo: “A obra de Herb Lubalin ¢ caracterizada
pelo uso ilustrativo da tipografia e por relagdes inteligentes entre a imagem e o texto”
(LUPTON; MILLER, 2011, p. 107)

E um trago recorrente de Miran traduzir os corpos e as poses em jogos tipograficos (com
variacdes de fontes e tamanhos), formas geométricas, marcas de gestos de pincel (mais sutis

ou mais ferozes) e cores analogas aos seres reinterpretados.



116

"BPOJ B SUISIY

Eng
Qe

Tsutomu
Wakatsuki

Figura 93. Capa do suplemento X-Ray da revista Bodoni Experimental, anos 90.

Percebo que Miran joga com o minimo de recursos graficos, respeitando a sintese da foto

em preto e branco. A propoésito desta combinacao, Flusser diz que

As fotografias em preto e branco sdo a magia do pensamento teorico, conceitual e ¢
precisamente nisto que reside seu fascinio. Revelam a beleza do pensamento
conceitual abstrato. Muitos fotoégrafos preferem fotografar em preto e branco,
porque tais fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbolos fotograficos:
o universo dos conceitos (FLUSSER, 2002, p. 39).
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Reparo o fato do X ndo estar isolado em um espago branco e sim ter uma pequena parte
qur intervém na foto, como uma separacao de planos: assim, X-Ray de Miran ¢ realmente uma
radiografia, ndo se propondo como parte da foto. O designer oferece a mim, em poesia visual,
aquilo que vé€ através da imagem fotografica. Trata-se de uma sintese equilibrada de grande
sutileza. Miran media com sua interven¢do meu contato com a fotografia. A respeito, Coccia

pontua que:
Todo meio € um receptor. A existéncia do sensivel s6 é possivel gragas a essa
poténcia suplementar de certos entes, poténcia que nao se apoia sobre a natureza das
coisas, nem sobre sua matéria, nem sobre sua forma. A poténcia de um meio ¢ a

recepgdo e, por consequéncia, toda teoria da mediagdo ¢ uma teoria da recepgdo
(COCCIA in: ALLOA, 2015, p. 86).

Miran ndo pretende, como mediador, ser a obra inteira, ser o outro, apesar de buscar uma
aproximagdo, um entendimento, uma reflexividade. Ao completar a composicao, ele se anula,
dando origem a parceria. O seu equilibrio ¢ uma legenda poética, uma leitura que propde aos
que contemplam a imagem. Marca assim o que foi sua acdo, apds o toque poético que
recebeu. Encontro em Mondzain uma definicdo sobre a relagdo entre a imaginagdo e a acao
que ilustra o que o designer faz quando 1€ uma foto e a interpreta:

As operagdes imaginantes sdo inseparaveis dos gestos que produzem os signos que,
por esta razdo, permitem os processos de identificacdo e a separagdo sem as quais

nao haveria sujeito. A definicdo da imagem é, portanto, inseparavel da definicao de
sujeito (MONDZAIN in: ALLOA, 2015, p. 39).

Completa Coccia que “todo meio, todo receptor ¢, portanto, receptor somente em seu
vazio ontologico, na capacidade de ndo ser aquilo que ¢ capaz de receber” (COCCIA in:
ALLOA, 2015, p. 86). Tal pensamento corrobora o que diz Merleau-Ponty sobre a visdo, que
ndo seria, para ele, “um certo modo de pensamento ou presenca de si mesmo: ¢ 0 meio que

me ¢ dado de estar ausente de mim mesmo” (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 81).
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Figura 94. Pagina interna do suplemento X-Ray da revista Bodoni Experimental, anos 90.

No segundo cartaz da série, 0 homem estd em uma posicdo em forma de uma letra 7.
Logo abaixo de seu rosto, alinhado com o nariz, hda um 7T grande que sintetiza a forma do
corpo. Miran usa, sutil e brilhantemente, as serifas da letra que nos remetem as partes brancas
da camisa vistas nos punhos do homem da foto. O queixo do personagem se apoia no 7, que
busca uma base estrutural no m e no u. Miran equilibra tudo e intervém com todo cuidado.
Esta mesma base representa a testa do personagem. Ja as serifas superiores do 7 atribuem, ao
mesmo tempo, mais forga a base que segura o queixo do homem e se relacionam com as maos
e as mangas brancas da camisa vestida.

E impressionante como Miran consegue condensar em uma letra a pose humana e o que
aparece de mais claro na composi¢ao: da mesma forma que vé um X menos compromissado
na pose despojada da primeira composicao, vé um 7" mais estruturado e firme formalmente na

segunda. Seu olhar € preciso e sua sintetizacdo certeira.
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Aproximando as duas propostas do pensamento sobre as miniaturas, descrito por
Bachelard, Miran transmuta em gestos e escolhas o personagem duas vezes em letras: “Assim
o minusculo, porta estreita, abre um mundo. O detalhe de uma coisa pode ser o signo de um
novo mundo que, como todos os mundos, contém os atributos da grandeza” (BACHELARD,
2007, p. 146). A interacdo entre as escolhas de Miran e as fotos ¢ de extrema sutileza e

equilibrio.

6.2 Miran e Matthew Rolston

No exemplo a seguir, mostro uma pagina dupla de um ensaio feito para a revista AdD.
Aqui, Miran faz uma releitura da foto de Matthew Rolston que se encontra a direita,
sintetizando a forma do relogio e fazendo com que os numeros atravessem o circulo formado
por palavras, como acontece com a pintura no rosto da foto. Em um rastreio cartografico, noto
superficialmente como, ao utilizar o desalinhamento dos numeros, Miran faz alusdo ao reldgio
desenhado no rosto — este que, por sua vez, me reporta com evidéncia ao quadro de Salvador
Dali nomeado A4 persisténcia da memoria.

Adolfo Montejo Navas me lembra que a fotografia autoral € um convite a poesia. Por suas
palavras, me parece portadora de uma ontologia favoravel ao toque poético.

Em lugar de representagdo, presenga. De fato, ainda que a aparéncia e a semelhanga
da fotografia tenham a ver com a mimese — da qual a poesia tanto se afasta —, ¢ a
presenca e a existéncia que se ativa, o mais importante dela [...]. E ainda: a
fotografia mais autoral, mesmo antes da arte versus fotografia, sempre aspirou a um

grau de objetividade em suspenso, a um equilibrio de for¢as em todo caso, a certo
grau de fic¢@o visual (NAVAS, 2017, p. 25).

Miran tem paixio pela fotografia singular. E um profissional que, a todo instante, cria em
cima de experimentos até sentir esgotadas as possibilidades de exploracao grafica por

diversos meios. Neste sentido, o vejo proximo do pensamento de Barthes:

Resolvi tomar como ponto de partida de minha busca apenas algumas fotos, aquelas
que eu estava certo de que existiam para mim. Nada a ver com um corpus: somente
alguns corpos. Nesse debate, no fim das contas convencional, entre a subjetividade e
a ciéncia, eu chegava a essa ideia bizarra: por que nao haveria, por assim dizer, uma
ciéncia nova por objeto? Uma mathesis singularis (e ndo universalis) (BARTHES,
1980, p. 18)?
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A disposicao sem registro alinhado dos algarismos é o que sobra do reldgio desmanchado
no rosto. Aproximando os algarismos 1 e 2, ndo sé inicia uma sequéncia necessaria para o
resto da composicao a esquerda como também forma o nimero 12, que se encontra quase a
mesma altura na foto da pagina a direita. Propondo uma sintese da foto em tipografia e em
diagramagdo, condensa duas caracteristicas suas em uma combina¢ao de dois digitos. Por fim,
os ponteiros em preto do lado direito ganham um contrapeso no algarismo 7 do lado esquerdo,
unico no qual Miran aplica a cor preta e que tem uma forma espelhada que se assemelha a

ponteiros. Mais uma vez, o jogo de forcas equilibrado se faz. Nao ha proposta outra de Miran

que ndo seja a de completar a obra de forma justa.

Ii;":
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-

Figura 95. Pagina dupla da revista AdD, anos 1990.

O que me toca nesta composicao ¢ a percepc¢ao de que Miran compara o rosto com um
espago em branco a ser preenchido. Valoriza a pintura sobre um suporte, identifica no relogio
desconstruido a impossibilidade de nao levar em conta a topologia do rosto. Trata a fotografia

como uma arte impossivel de ser descrita. Tomo de Ranciére uma passagem pertinente a este

proposito:
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A fotografia ndo se tornou uma arte porque aciona um dispositivo, opondo a marca
do corpo a sua copia. Ela tornou-se arte, explorando uma dupla poética da imagem,
fazendo de suas imagens, simultanea ou separadamente, duas coisas: os testemunhos
legiveis de uma historia escrita nos rostos ou nos objetos e puros blocos de
visibilidade, impermeaveis a toda narrativizagdo, a qualquer travessia do sentido
(RANCIERE, 2012, p. 20).

A releitura de Miran ¢ ndo raramente sintética, pois faz parte de seu trabalho condensar
ideias em elementos que tenham potencialmente a capacidade de se desdobrar, criando outras
imagens e combinagdes que se reportem a uma ideia de base bem estilizada em grafismos.
Sintetizar € para ele, em alguma ordem, condensar e potencializar forgas.

Bachelard diz que “se o0 mundo ¢ a minha imaginacdo, eu possuo o mundo e tenho a

capacidade de fazé-lo miniatura” (BACHELARD, 2007, p. 142). No entanto,
E necessario entender que na miniatura, os valores se condensam e se enriquecem.
Nao ¢ suficiente uma dialética platonica do grande e do pequeno para compreender

as virtudes dindmicas da miniatura. E necessario ultrapassar a logica para viver o
que existe de grande dentro do pequeno (BACHELARD, 2007, p. 142).

A experiéncia da completude da foto ¢ Unica, visto que a interpretacdo das imagens ¢
sempre singular, na individualidade e no tempo. A subjetividade de Miran, ao reler a foto em

tipografia e desalinhamento ¢ da ordem imaterial do sensivel proposto por Coccia:
O sensivel (quer dizer, o ser das imagens) ¢ geneticamente diferente dos objetos
conhecidos e também dos sujeitos do conhecimento. O sensivel, o ser da imagem,
nao ¢ alguma coisa de simplesmente fisica: se fosse, seria suficiente fechar os olhos
para ver e observar o mundo. A existéncia do sensivel ndo coincide com o real, ja

que a realidade como tal e o mundo nao sdo eles mesmo sensiveis, eles devem devir
(COCCIA in: ALLOA, 2015, p. 79).

Através da cartografia poética, posso constituir caminhos que me levem a estudar as
referéncias do designer e do artista grafico. Ela propde um procedimento de observagdo e
descricio que admite a subjetividade como riqueza central. E importante que tal
procedimento, no que diz respeito ao design grafico e as artes graficas, seja sempre cruzado

nos saberes e praticas da profissdo, para que haja alguma construcao relevante de sentido.
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6.3 Miran interpreta Buster Keaton

Em 2016, Miran desenvolve para a Art Source Inc., editora de seus amigos norte-
americanos, os irmaos Pelavin, o projeto grafico do livro sobre o ator, roteirista, diretor e
produtor de cinema norte-americano Buster Keaton (1895-1966). O livro conta na capa com
uma imagem tomada do filme The cameraman, de 1928. Nela, Keaton aparece pendurado em

um tripé de camera.
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Figura 96. Capa do livro Buster Keaton por Miran para a Art Source, 2016.
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Miran desenvolve e entrega, na mesma €poca, o logotipo da Art Source. A inspira¢do na

)

RTSOURCE PUBLISHER

capa ¢ flagrante e de extrema sutileza.

Figuras 97 e 98. Logotipo completo (em cima) e reduzido (embaixo), junto a capa do livro.
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A aproximacdo que Miran estabelece entre o logotipo e a foto de Keaton ¢ da mesma
ordem de didlogo que os outros exemplos apresentados neste ensaio. Posso ver nas curvas do
“A” as pernas do personagem penduradas no tripé, assim como vejo a camera presente no
apostrofo. Miran consegue em uma letra A traduzir, ao mesmo tempo, elegancia e a captagao
da veia comediante de Keaton. Mostra humildade em respeito ao fotograma, compde com
sutileza um novo conjunto equilibrado.

Os grafismos, as fontes, seus espacamentos e quebras, os jogos de simetria e equilibrio, e
as relacoes de tamanho e cores funcionam essencialmente para o artista grafico como o texto
funciona para o poeta dos textos.

Miran, designer e artista grafico, ¢ poeta visual e me permite ler e estabelecer contato com
suas obras. Se entrar em contato com a consciéncia criadora do poeta que escreve permite
acessar € criar imagens em nossa mente, entrar em contato com a do poeta das imagens
permite perceber — e, portanto, conceber — outras figuras, imaginar seus movimentos,
estabelecer conexdes entre os grafismos e as cores, descobrir vazios e preenchimentos,
mergulhar, sintetizar. Miran visita uma foto antiga cuja autoria ¢ desconhecida. Sem histéria
precisa, ela se torna mais engessada no tempo. No que se refere as fotos deste tipo, cito

Baudrillard:
No ato fotografico, h& um modo de desaparecimento respectivo do objeto e do
sujeito. [...]. E raro ver uma imagem andnima... A beleza de algumas fotos antigas se
deve, as vezes, unicamente ao fato de que ndo se sabe de onde vém; elas vém de um
universo ja ultrapassado, nao t€ém vestigios, ndo exibem nenhuma marca. Tornou-se
raro ver fotos desta natureza; ora, uma fotografia bem-sucedida ¢ aquela que forga

vocé a vé-la assim. Com certeza, a imagem pura ¢ um sonho, mas nem por isso,
espero, seu segredo esta perdido (BAUDRILLARD, 2003, p. 118).

De fato, Miran ressuscita a fotografia, da novo significado, tirando-a da nao importancia
de um fotograma perdido. Atribui a ela uma nova identidade, a reanima. Miran € tocado pelo
passado, por perceptos, no sentido deleuziano, que ganham corpo para executar esta agao.
Quanto a este pensamento, evoco uma passagem de Navas: “De fato, a fotografia transformou
nosso ato de olhar, privilegiando fendmenos invisiveis a nossos olhos, pormenores e variagcdes

analiticas dos pontos de vista” (NAVAS, 2017, p. 35).
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A respeito das imagens que nos abordam e tocam, a representacdo se faz, para Ranciere,
por “regulagens da visdo”: em primeira instancia, sdo operagdes que permitem que “aquilo
que esta distante no espago € no tempo” seja colocado diante de nossos olhos e que possamos
ver o que € “intrinsicamente subtraido a vista”, enquanto ‘“mecanismos intimos que movem
personagens e acontecimentos” (RANCIERE, 2012, p. 123). Movem, sim, em poesia intima,
0 que esta praticamente imovel, como a foto se faz para Miran.

De fato, as coisas se movem quando saem de sua pretensdo ao fidedigno e se abrem a
visdo poética:

Aquilo que ¢ fidedigno, que ja foi abalado pela propria fotografia, quando de sua
apari¢do, com os novos tempos recebeu o tiro de misericordia definitivo. E essa
pluralidade de interpretagdes cada vez maior estd relacionada com a poesia da

imagem, com a reconhecida liberdade e pluralidade de significados que ela abriga
(NAVAS, 2017, p. 33).

Ranciére propde que a segunda regulagem da visdo contempla o “desdobramento
ordenado de significagdes, uma relacao regulada entre o que compreendemos ou antecipamos
e o que advém da surpresa” (RANCIERE, 2014, p. 124). Em minha aproximagio da
cartografia poética, a surpresa ¢ produto do toque poético. Os desdobramentos pos-toque, no
momento do pouso, podem ser diversos.

A terceira das regulagens propostas por Ranciére (que também sao por ele chamadas de
“regulagens da realidade”) diz respeito a questdo do empirismo do publico e da “logica
autonoma da representacdo”, por natureza ligadas. “De um lado, os seres da representacao sao
ficticios, independentes de todo julgamento de existéncia [...]. Contudo, esses seres ficticios
nao deixam de ser seres de semelhanga, cujos sentimentos e acdes devem ser compartilhados
e apreciados” (RANCIERE, 2014, p. 126). Os seres das imagens sio seres de reflexividade,
no sentido que trago a este estudo. Miran se aproxima da imagem de Keaton e busca o que
existe na foto que € proprio a seu olhar e responde com tipografia e ornamentos, carregados
de surpresa, movimento, desequilibrio, em uma sutil conversa grafica.

Os didlogos entre talentos e habilidades que Miran estabelece com os criadores presentes
nas imagens desta Tese revelam como Miran absorve os outros seres de seu mundo do design
e das artes graficas. No proximo capitulo, veremos que o movimento das combinagdes nao €
da ordem da expansao e do encontro com a obra do outro, mas sim da criagdo isolada, onde

Miran conjuga suas proprias competéncias e destrezas.
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7. COMBINACOES: ILUSTRACOES E LETRAS DE MIRAN

Uma janela-sala de Miran oferece em cada canto um talento, uma atividade. Passando por
esta abertura, observo como os elementos presentes nos cantos se intercomunicam. O que me
tocou para que esta janela fosse aberta foi a sua maneira particular de combinar tipografia,
caligrafia e ilustracdo. Ao atravessa-la, faco novos rastreios.

O que mais me atraiu inicialmente foi a verificacdo de que Miran adota o trago caligrafico
em muitas de suas ilustragdes (principalmente, quando se diverte produzindo seus cartuns).
No correr da investigagdo, outras combinagdes entre desenhos e tipos também me chamaram
a atencao.

Miran domina diversas técnicas e apresenta estilos variados de ilustracdo. Os trabalhos
experimentais que publica no Facebook e nos sites ja apresentados sdo repletos de humor. Os
cartuns sdo produzidos com frequéncia e ddo vida a cole¢des em preto e branco. Como
ilustrador e cartunista, alias, ele serviu a numerosos de clientes em mais de quatro décadas,
adequando suas habilidades graficas e tragos diversos a cada projeto. Como designer e diretor
de arte, serviu-se das linhas para compor marcas graficas.

Este ensaio ¢, portanto, dedicado a esta mistura de atividades que, em Miran, se mostra
rica e constante. Esta mescla permite dialogos entre os recursos graficos, como aqueles que
ele estabelece com seus parceiros. Desta vez, porém, a conversa grafica se faz entre suas
proprias virtudes, em obras inteiramente concebidas por ele.

Apresento inicialmente variacdes de ilustracdo de Miran, evidenciando a extensdo de seu
leque de possibilidades nesta esfera. Em seguida, abordo as pinceladas e formas vivas, de
espessuras e pesos distintos, que trazem a dimensao de seus tracos auténticos e proprios. Por
ultimo, trago uma costura de um devaneio sobre as linhas presentes em alguns cartuns de sua

autoria.

7.1 Variacoes da ilustraciao miraniana

A 1ilustracdo de Miran pode ser pesada e solida. Em varios nimeros da extinta revista
norte-americana Dynamic Graphics, por exemplo, para a qual trabalhou durante quase duas
décadas, de 1985 a 2002, ele teve publicadas ilustragdes em que formas, com pontas mais

salientes, sem reticulas nem meios-tons, se apresentavam apenas em preto e branco.
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Tomo de Flusser uma passagem pertinente, que caberia na observagdo do contraste de

Miran:

O preto e o branco ndo existem no mundo, o que ¢ uma grande pena. Caso
existissem, se o mundo la fora pudesse ser captado em preto e branco, tudo seria
logicamente explicavel. Tudo no mundo seria, entdo, ou preto ou branco, ou
intermediario entre os dois extremos (FLUSSER, 2002, p. 38)

De fato, o preto e branco sem meios-tons constitui um desafio particular para o ilustrador.

Trata-se de uma restricao que pede mais compromisso entre as formas graficas, pois a contra-

forma oferecida pelo espago em branco toma mais vida nestas composi¢des € se torna

elemento constituinte dos seres que a habitam: o rosto, o cabelo, a gravata e as engrenagens,

todos precisam do branco.
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Figura 99. Ilustragdo para a revista norte-americana Dynamic Graphics, anos 90.

Rastreando a ilustragdo acima, abraco o fato de que a obra me diz que o preto e branco

aqui sao suficientes para a concep¢ao de um desenho de formas e mensagens complexas.

Neste, estdo presentes, como personagens que povoam a paisagem em alto contraste, os

homens que controlam o funcionamento do mundo através do dinheiro. Tudo ¢ logico e sem

intermediarios, como a linguagem binaria representada pelos zeros e os uns. Os grandes
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homens ricos dominam um mundo de distancias cada vez menores. O desenho tem a dureza
dos que ndo t€ém tempo nem olhos para o que ndo seja numero, quantidade, exatidao.

A rigidez formal do desenho acima contrasta com o despojamento dos cartuns do mesmo
Miran. Efetivamente, as propostas sao distintas e as finalidades diversas. Impressiona-me ver
que o mesmo ilustrador pode ser capaz de ir da extrema dureza grafica ao traco livre, eléstico,
flexivel. A proxima ilustracdo, feita para uma reportagem da revista Playboy sobre um livro
de J6 Soares, adota linhas desta ordem, incorpora os cinzas como tons intermediarios, indica
discretos olhos verdes e foca em uma lingua vermelha. Em um novo rastreio sobre este
cartum, ndo parece ser gratuito uma lingua se aproximar formalmente da representacao de um
coracdo. O traco descontraido chama a proximidade o humor e, mesmo tratando da
representacao da morte de um personagem, seu carater comico estd presente. O desenho me
toca: na morte, o coracdo, enquanto expressao do vivo, se faz ausente. Nesta composi¢ao, o
coracdo sai do corpo, mas continua parte da paisagem. Vejo o agente do crime presente a
composi¢ao ndo so pela impressao digital na lingua-coragdo, mas também em cinza, como um
reflexo espelhado na pele do rosto morto. Como a parte viva que restou na cena do crime, ele

sai pela boca da mulher assassinada. Miran d4 movimento a cena que exploro.
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Figura 100. Ilustracdo sobre o livro de J6 Soares 4s esganadas. Revista Playboy, novembro de 2011.
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A ilustragdo ¢ uma habilidade multifacetada de Miran, ndo raramente carregada de
matéria poética. Apds a dureza de duplo contraste da primeira ilustracdo e o toque de humor
do cartum, visito figuras que brevemente me mostram como ele brinca com formas também

em propostas caligraficas, como nesta de um livro, exibida a seguir.

Figuras 101 e 102. Ensaio visual para a Art Source Publishers dos EUA, apresentando a fonte tipografica de
Miran baseada no estilo da letra do cartunista Ralph Steadman, 2015.

O ensaio em livro, desenvolvido para a Art Source Publishers Inc. teve como tema uma
fonte tipografica que Miran desenvolveu com base na letra do cartunista britdnico Ralph
Steadman. No livro de 120 paginas, Miran homenageia o artista por quem tem grande
admiragdo. Abaixo, o logotipo de um jornal de tipografia feito por ele, que exibe uma forte

influéncia de Steadman.
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Figura 103. Logotipo para um jornal de tipografia, publicado em 2011.

Por reveréncia aos que o influenciaram, Miran ndo vé problema em evidenciar de onde
surgiram seus tragos. Carrega consigo os ensinamentos, devolve em gestos € homenagens e
revive os estilos dos reverenciados, convertendo-os em seu estilo proprio, como na

experimentacio abaixo.

Monogramas Copirraite: Miran
L

Figura 104. Copirraite, brincadeiras com caligrafia, anos 1980.

Na composi¢do seguinte, a forga do gesto dé forga a palavra destacada, que porta em si a
ideia da atividade negativa, proxima a indevida. O Black do mercado negro dos ddlares pode
ser entendido pela faixa negra nos olhos do personagem humano: a imagem que nao deve
aparecer, o icone que ndo pode enxergar. Mais uma vez, a pequena abertura oferece
profundidade.

Ainda que emblemadtica, a composi¢do ndo tem a mesma for¢ca sem a palavra. A palavra
Black opde o processo citado ao da troca de dolares oficial. Com grandes letras, ela grita,

evidencia a atividade e sua tinta mancha. O processo ¢ manchado, a atividade nao ¢ limpa.
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Figura 105. fcone para um artigo sobre o mercado negro do délar, anos 1980.

Por sua vez, as letras de Miran trabalhadas em woodtype t€ém grande influéncia de Mo
Lebowitz, com quem teve breves aulas em um workshop em Nova lorque. Lebowitz ficou
conhecido por seu letterpress studio nesta cidade, chamado Antique Press, que iniciou em
1960. Abaixo, o cartaz para um evento do Ballet Coppélia de Curitiba, em 2008, mostra a
presenca de Lebowitz na colagem, que leva a risca o ensinamento: “faca as palavras serem a
imagem. Este é o desafio” (UCDA, 2017).>* Foi Miran quem levou a exposi¢io de Lebowitz
para a Galeria Arcaica, em Curitiba, nos anos 1980 (MIRANDA, 2011).

Em um rastreio, percebo que Miran brinca com a tipografia. A silaba Mo destacada a
esquerda tem encaixe nas palavras Monumental e Mozart (como suas homenagens sao
constantes, ndo causaria estranheza saber que a silaba Mo desta peca grafica também faz
referéncia a Lebowitz). A letra o mais a direita serve também como componente de uma
grande letra O antes do M que estd mais a esquerda. O eld que encontro, o agente do toque
poético, estd nos escritos em duas fontes de naturezas diferentes, uma preta e outra branca,

mas que se aproximam deste ponto da caligrafia da assinatura de Mozart: as duas letras T

3% Make the words be the picture. That’s the challenge. Tradugdo minha.
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estdo deitadas e se comunicam assim com a parte inferior do Z presente na assinatura.
Colocada em cor cinza, ¢ o rastro daquele a quem toda a composi¢do se reporta. Como quer
que se interprete, seja qual for a fonte ou a cor, de forma dura ou sutil: a posi¢ao singular da
letra 7 lembra que, independentemente da estética aplicada a musica, ela sempre serd de
Mozart. Miran faz as letras conversarem superpondo-as ¢ jogando com os papéis que estas
devem assumir na composic¢do. Ha planos perceptiveis que, em algum momento, se invadem.
No cartaz do qual falo e que mostro a seguir, as estruturas sao quase moveis, cortes,

contrastes, aproximacodes, flutuacoes.

Alla Turca

Allegretto (J-126) W.A.MOZART
2 4

.

Figura 106. Cartaz para o Ballet Coppélia de Curitiba, 2008.
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7.2 Pinceladas miranianas e marcas graficas

Miran também trabalha os golpes de pincel em marcas graficas, com gestos despojados,
mas nunca descompromissados, que me causam impressdes diversas segundo a investida que
faz sobre o papel. O exemplo a seguir mostra como Miran combina um destes estilos com
uma tipografia que forma uma mancha de aspecto solido, propondo um contraste de formas
que sugere movimento, rasgando o espaco do papel. “A pintura é uma arte do espago”,*> diz
Merleau-Ponty (1964, p. 77). Ele se serve da arte em varios trabalhos de design gréfico.

Abaixo, os tracos exibem a rapidez do gesto.

Figura 107. Marca grafica Masansa. Figura 108. Marca grafica da Bienal de Design de
Curitiba, 2010

35 La peinture est un art de [’espace. Tradugdo minha.
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Figura 109. Marca grafica Garrancho Childrens. Figura 110. Marca grafica Rough Newsletter.

FESTIVAL
DE DANCAY

Figura 111. Marca grafica do V Festival de Danga de Joinville feita para a agéncia Exclam, 1987.

Golpes de pincel, gerando linhas mais espessas e formando silhuetas de um rosto, formam
o simbolo da proxima marca grafica, da perfumaria Brut. Em mais uma combinagdo coerente
com a fonte tipografica, Miran investe, desta vez, com for¢a em pinceladas que promovem um

aspecto mais bruto.
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Figura 112. Marca grafica para a empresa de perfumaria masculina Brut, anos 1980.

A mesma exceléncia de didlogo entre o desenho e a tipografia ¢ evidente na marca grafica
do Café Coppélia. Desta vez, trata-se de uma forma que se esvai, compondo com a palavra
Cafe.

Em A chama de uma vela, Bachelard oferece uma passagem sobre a chama que tomo
emprestado para encaixar na emanagao vaporosa que sai da xicara desenhada por Miran: “Que
delicadeza de vida na chama que se alonga, que se desfia! Os valores da vida e do sonho se
encontram agora associados” (BACHELARD, 1961, p. 58). O seu desenho, neste ponto, ¢

vapor e corpo, efémero como um movimento de danca.
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Cantina do Ballet Coppélia

Figura 113. Marca grafica para o Coppélia Café.

A rapidez, a forca e a sutileza dos movimentos do pincel que geram formas organicas
propdem uma dimensao de autenticidade, do poder do inimitavel que ¢ o trago individual:
trata-se de uma assinatura, de uma marcagao da obra. Deleuze e Guattari dizem que “a arte
conserva é a Uinica coisa que se conserva” (DELEUZE, GUATTARI, 1991, p. 154).3° A arte
da qual Miran se serve conserva em si 0 trago miraniano.

Se observadas comparativamente, ligagdes e didlogos de outra ordem podem ser
detectadas em criagdes miranianas. Meu mergulho nas duas obras a seguir ¢ feito a partir do
momento que o espago em branco e as linhas sinuosas presentes me tocam particularmente. A
conservagdo da arte, dando seguimento a citacdo anterior, se faz a revelia de seu criador: “o
que se conserva, a coisa ou a obra de arte, ¢ um bloco de sensagdes, ou seja, um composto de

perceptos e afectos” (DELEUZE; GUATTARI, 1991, p. 154).%”

36 L art conserve, c’est la seule chose qui se conserve. Tradugdo minha.

37 Ce qui se conserve, la chose ou I'oeuvre d’art, est un bloc de sensations, c’est a dire, un composé de percepts
et d’affects. Tradug@o minha.
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Os instantes de conexdo em que absorvo as imagens como poesias visuais comportam
toques poéticos que me sdo oferecidos pelo devaneio intimo pds-rastreio. Bachelard, a

proposito da solidao deste momento, diz:

O devaneio faz-nos conhecer a imagem sem censura. No devaneio solitario,
podemos dizer tudo a ndés mesmos. Temos ainda uma consciéncia bastante clara para
estarmos certos de que aquilo que dizemos a n6s mesmos sé o dizemos deveras a
nés mesmos (BACHELARD, 1988, p. 54).

O devaneio se se faz presente intimamente ¢ me envia pelo toque poético ao pouso sobre

as figuras. Tento explicitar o que vejo nas janelas que se abrem.

7.3 Linhas de Miran em costura poética

Os tragos e linhas de Miran me tocaram como poesia. Bachelard diz, entre suas varias
passagens sobre o tema, que “um poema ¢ essencialmente uma aspiragdo a novas imagens.
Ele corresponde a necessidade essencial de novidade que caracteriza o psiquismo humano”
(BACHELARD, 1943, p. 6).>® Aqui experimento com mais evidéncia a producdo de
subjetividade.

Na testa de Edgard Alan Poe ilustrado por Miran forma-se a paisagem na qual se encontra
o pescador do desenho que a segue. Os fios de cabelo que compdem a letra “o” da palavra
Poet na primeira ilustragao podem ser aproximados do chicote do personagem na segunda. As
imagens se relacionam porque eu as fago dialogar, segundo o que vejo em Miran. Trata-se de
uma natureza propria da imaginacdo poética, um carater nomeado por Bachelard como “a

mobilidade das imagens” (BACHELARD, 1943, p. 6).%

38 Le poéme est essentiellement une aspiration a des images nouvelles. Il correspond au besoin essentiel de
nouveauté qui caractérise le psychisme humain. Tradugdo minha.

3 La mobilité des images. Tradugdo minha
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Figura 114. Desenho experimental "I'm a poet", 2011.

O mergulho nas duas obras ¢ feito a partir do momento que as linhas sinuosas presentes
me tocam poeticamente. Dou seguimento as conexdes e, colocando as imagens em série,
experimento o que Bachelard chama de “movimento da imagina¢ao” (BACHELARD, 1943,
p. 9).4

40 Mouvement de I'imagination. Tradugdo minha
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A vara de pescar, no cartum que mostro a seguir, se estende ainda e sai da mao do
pescador para virar uma grande linha que compde a arvore e equilibra uma maca. O trago do

caligrafo, ainda que em um emaranhado, se faz presente.

Figura 115. Entrelagado na paisagem, 2010.

Sobre as linhas materiais vivas, tomo emprestada de Didi-Huberman uma reflexao sobre o
os fios do carretel:
Um carretel, por exemplo: ele cabe por inteiro na mao de uma crianca. Gragas a seu
fio, ele ndo parte definitivamente; € uma massa e ¢ um fio — um trago vivo — e, nessa
qualidade oferece uma singularidade visual que o torna evidentemente fascinante.
Ele parte depressa, retorna depressa, €, a0 mesmo tempo rapido e inerte, animal e
manipulavel. Traz, portanto, em si, como um objeto concreto, aquele poder de

alteridade tdo necessario ao processo da identificagdo imaginaria (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 81).

As linhas caligraficas de Miran sdo vivas e trazem o movimento de um trajeto a uma
unica cena. A mao do pescador da ilustragdo ndo sugere inicio, meio nem encerramento do
gesto. Cabe ao caminho percorrido pelo objeto, um prolongamento do brago, sugerir e revelar

a sutileza ou a brutalidade da agao.
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Figura 116. Unico fruto! (desenho experimental), 2008.

O ver vai aqui além do movimento dos olhos. E na imagem pictérica, matéria-prima neste
caso, que estabeleco o rastreio do qual surge o toque poético. Diz Bachelard que “o
movimento que a vista entrega ndo ¢ dinamizado. O mobilismo visual permanece puramente
cinemético” (BACHELARD, 1943, p. 15).4!

Na proxima imagem, as linhas desenham o caminho de um pdassaro. Até agora, cabelos
que foram cortados de Poe cresceram e se fizeram ferramenta de pesca. Esta se estendeu,
segurou um fruto e, neste momento, ¢ o rastro de uma ave que, ao se movimentar, da vida e,
portanto, um carater efémero a linha. Esta ultima, ao ser atravessada pelo caminho trilhado
pelo passaro, se desdobra em varias que, ao ganharem mais espessura, perdem o carater inicial

e se transformam em estrutura, evidenciando formalmente que sdo parte da arvore.

4 Le mouvement livré par la vue n’est pas dynamisé. Le mobilisme visuel reste purement cinématique. Tradugdo
minha
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Figura 117. Ficou tonto? (desenho experimental), 2011.

, a cada vez,

oes e

O emaranhado de fios de Miran estd presente em outras ilustrag

assumem um novo papel, sempre mantendo a elegancia do trago caligrafico. Sdo sempre

vivos, ligados a animosidade e ao cerne da mensagem. Descrevem o caminho de um missil,

como o Vvisto a seguir.
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Figura 118. Tiro no pé (desenho experimental), de 2002.

A parceria dos fios desenhados com a caligrafia pode ser vista com mais evidéncia no
desenho exibido a seguir. Desta vez, vejo nos fios a desordem que se contrapde a fonte
caligrafica sistematizada. Enquanto o you (voc€) mais acima dialoga com o you desenhado
com o dedo, o me (eu) abaixo dialoga com a reflexdo do ser que esta presente. H4 um
problema existencial em desenhar com o dedo como eu vejo o outro (vocé) e me dar conta
assim de quem sou eu. Ha um desespero no olhar de quem reflete e se coloca questdes. Vejo

desenhos cada vez mais significativos e cheios de historias.
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Figura 119. Apontamentos, 2016.

Os fios que conduzem as pessoas ou os veiculos em qualquer deslocamento, fisico ou
metaforico, podem ser os mesmos que as prendem e impedem de seguir. No desenho de
Miran exibido a seguir, o trilho, submisso e soliddrio ao trem, se converte em furia e

impedimento.
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Figura 120. Fim da linha, 2010.

Bachelard diz que “a realidade ¢ uma poténcia de sonho” e que “o sonho ¢ uma realidade”
(BACHELARD, 1943, p. 21).** As afirmagdes sdo bem-vindas e sugerem que, em rastreios
devaneantes, abrimo-nos ao toque poético ativador da imagem poética que, por sua vez, abre
janelas. Em seus interiores, novos rastreios, toques, ligacdes e reconhecimentos.

Tecer linhas entre desenhos ¢ uma agao de produgdo de subjetividade de extrema riqueza.
E algo da ordem da conexd@o entre as mentes, entre os criadores, entre 0s seres poéticos
oferecidos pela obra observada e absorvido pelo que observa, em toque. A poesia, que se faz
em um instante, oferece em abertura os frutos do que sera reconhecido e correlacionado,
possibilitando mais toques poéticos, mais mergulhos em um encadeamento que s6 se cala

quando a fadiga fala.

42 La réalité est une puissance de réve / le réve est une réalité. Tradugdo minha.
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CONSIDERACOES FINAIS

A cartografia poética, dpresentada e explicada nesta Tese, ¢ uma potente ferramenta de
aproximacao de temas de pesquisa e construcdo de subjetividade. Ja a percebo legitima,
realista, verdadeira e fundamentada. Tendo sido a primeira vez que a apliquei, no entanto,
tenho a certeza de que poderei fazé-la ser ainda melhor compreendida. Convicto de que ¢
possivel contar com ela em outras exploragdes, me sinto com o desafio € o compromisso de
refina-la e percorré-la mais profundamente, combinando os rastreios, toques poéticos, pousos,
mergulhos em janelas e reconhecimentos atentos.

Mergulhar no rizoma que sdo Miran e sua obra ¢ entrar em um rico mar de inumeras
correntes. Chego a este encerramento de trabalho, afirmando com seguranga que, para mim,
ndo haveria outro modo diferente deste “oddmeta” de abordar seu mundo e sobre ele
discorrer. Nos caminhos percorridos e rastreados, sdo inimeras as possibilidades de ligacao
afetiva com a obra.

Adotando a cartografia poética, percorre-se um caminho que ¢ construido a cada novo
passo. O ponto de partida ¢ a escolha do mundo a ser observado e a porta de entrada ¢ uma
entre infinitos poros. Cabe ao pesquisador-interventor que adota esta postura admitir a
ontologia deste mundo que se converte em rizoma: ¢ o rizoma quem puxa o observador para
dentro de si. Assim fez-se o trilhar desta pesquisa para mim.

Nao compus, portanto, perguntas da maneira convencional. Deixei que a curiosidade e o
afeto me guiasse. As concentragdes de interesse foram se fazendo em torno dos quatro
operadores poéticos abordados nos ensaios apresentados, ao longo do caminho, de forma viva.
Tal ¢ a grande contribui¢ao da cartografia poética para a pesquisa em design: a adequagao a
uma busca viva, a constantes aportes de informacgodes, a terrenos dindmicos, a questionamentos
e curiosidades que se remodelam, a legitimas criagdes surgidas de contatos diretos entre o
pesquisador-interventor e as mentes criadoras dos poetas.

Indubitavelmente, Miran ¢ uma referéncia obrigatoria e necessaria aos estudantes, aos
professores, aos pesquisadores € aos profissionais de design grafico brasileiro. Suas ligagdes
com os grandes mestres norte-americanos sdo impares, muito proximas, fisica e
conceitualmente. Miran ¢ a mistura entre a escola do expressionismo grafico do Estados

Unidos e as vertentes brasileiras de design grafico e de dire¢ao de arte publicitaria.
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Assim como Miran, outros profissionais de tantos talentos combinaveis, de obras de
referéncia e premiados em consequéncia da exceléncia, devem sempre ser trazidos a luz, seja
para repertoriar suas obras ou interpreta-las, relé-las poeticamente, compara-las ou entendé-
las de maneira particular. Para este tipo de pesquisa critico-interpretativa, o “odometa”
cartografico-poético pode contribuir fortemente. Ler a imagem, tocado por ela, apds o pouso e
o reconhecimento atento, ¢ interpretar. E interpretar ¢ legitimo.

Termino esta Tese com o sentimento de que, mesmo com mais quatro anos de pesquisa, a
obra significativa e premiada de Miran estaria longe de ser retratada e comentada por inteiro,
mesmo em um levantamento histérico minucioso. Ainda em atividade, sua criacao nao cessa.
Sdo centenas de desenhos, uma centena de edi¢des da revista Grdfica, dezenas de numeros da
Raposa e outros terrenos a serem abordados como outras revistas que editou, exposicoes em
museus e galerias, além de identidades visuais. Explorar qualquer um destes temas permitiria
a um pesquisador a composi¢do de uma outra Tese, bem robusta e plena de descobertas e ricas
conexdes com mestres, épocas, movimentos criadores diversos.

Procurei observar a parte da criagdo de Miran que me tocou particularmente neste prazo,
para estes ensaios. Com o passar do tempo, ndo sigo sendo o mesmo pesquisador-interventor
e acredito que muitas das conexdes que aqui se fazem presentes ndo se fariam novamente.
Passei por sua historia, suas vontades, seus mestres, sua generosidade, suas atividades, seus
mistérios e quatro operadores poéticos que chamaram minha atengdo como possiveis
reunidores de temas pertinentes a obra, passiveis de exploracdo poética por analogias,
metaforas e ajudas de reflexdes de filosofos e pensadores das imagens. A tese, neste registro
de pensamento, documenta um percurso de estradas vivas que amanha seguramente nao
teriam a mesma configuracdo. E ja ndo tém: enquanto escrevia este fechamento, acessei o
perfil do Facebook de Miran e encontrei outras criagdes, marcas graficas, comentarios e
ilustragdes que, apesar das inimeras visitas, desconhecia.

Bachelard diz, a propodsito dos caminhos e das interpretagdes, que “jamais fizemos duas
vezes a mesma leitura... Que professor ruim de literatura teriamos sido” (BACHELARD,

1961, p. 105).** A subjetividade ¢ viva.

3 Jamais deux fois nous n’avons fait la méme lecture... Quel mauvais professeur de littérature nous eussions
fait. Tradug@o minha
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Se 0 modo de aproximagdo experimentado neste estudo, ao propor um procedimento de
observacdo e descricdo que tem a subjetividade como uma riqueza central, pode auxiliar
bastante os designers a estudar, de forma poética, as suas proprias referéncias, ¢ de suma
importancia, no entanto, que tal procedimento — quando se trata de design grafico e artes
graficas — seja cruzado com os saberes e praticas da profissdo, para que ocorra alguma

construcdo de sentido.

Ah, quem dera essa imagem que acaba de me ser dada fosse minha, verdadeiramente
minha, que ela se tornasse — apogeu de um orgulho de leitor — obra minha! E que
gloria de leitura se eu pudesse, ajudado pelo poeta, viver a intencionalidade poética!
E pela intencionalidade da imaginagio que a alma do poeta encontra a abertura
consciencial de toda verdadeira poesia (BACHELARD, 1988., p. 4 ¢ 5).

Mas assim s30 nossas observagdes, exploragdes historicas, emogdes cambiantes e
impérios metaforicos particulares, no sentido de Bachelard. Se me rendo ao conceito de
rizoma deleuziano, me submeto aos infinitos caminhos e conexdes internas possiveis, estas
pertencentes a infinitos campos que nunca se repetem. Nestes caminhos diversos, estao os que
contribuem com as reflexdes: criadores, pensamentos, alunos, vivéncias em aulas, livros e
artigos de diversas areas que conversam com o design.

Em contato com outras areas como a filosofia e a literatura, creio que os designers e 0s
artistas graficos podem enriquecer e tornar mais inteligiveis e palataveis suas ideias,
traduzindo-as em possiveis pontes estabelecedoras de sentido com aqueles que recebem suas
mensagens visuais. Sdo as pontes que interessam aquele que adota o “oddmeta” cartografico
associado a fenomenologia da imaginagao: os toques, as conexdes, o que se coloca em
comum. O investigador-interventor se coloca, neste procedimento, a escuta das imagens, pois
“¢ a imagem que vem se colocar como operador histérico da mediacdo e da produgdo da
resposta”, diz Mondzain (In: ALLOA, 2015, p. 40).

Em meu entendimento, a vastiddo de Miran, que passeia por varios saberes e atividades,
abrange também a poesia visual. O Miran poeta se mostra em propostas visuais que contam
historias usando oposigdes, analogias, equilibrio, profundidade, alusdes a sons e a
movimentos, se valendo de metaforas ricas: transforma metal em lagrima, converte cabelos
em caligrafia, vé€ nos moldes dos corpos matérias para possiveis pinceladas, me faz mergulhar
em improvaveis profundidades propostas no papel. Reverencia os que o formaram, explora a
exaustdo seus recursos graficos, dialoga delicadamente com os parceiros € combina seus

diveros talentos.
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As matérias poéticas encontradas nos criadores, como as que encontrei em Miran, podem
ajudar a germinar nos designers e nos artistas graficos universos de inspira¢do que sirvam de
motivo e impulso para a pesquisa.

Sempre digo aos meus alunos que os escritores, os artistas graficos, os musicos, 0s
criadores de engenhosidades e os designers documentam e traduzem em obras as épocas em
que vivenciam. Ilustram, reverberam e assim nos informam sobre suas impressoes,
evidenciam suas emogdes, nos oferecem suas interpretagdes. Adiciono que, em meio a estas
questdes, nos oferecem o que Gottfried Bohem chama de “imagens em noés: as imagens do
sonho, as representagdes ou as imagens mentais, dessa misteriosa faculdade interior chamada
imaginacdo ou fantasia” (BOHEM in: ALLOA, 2015, p. 24). Assim faz Miran quando
absorve para si e revive, recriando as emog¢des dos mestres, dialogando com as obras dos
parceiros, oferecendo as imagens de seu mundo e combinando suas particularidades. Sigo
novos caminhos, outros desafios, mas para sempre apaixonado (obrigagdo de quem se investe

e doa seu tempo as pesquisas e reflexdes) por sua obra.



149

Aparicoes de Miran em livros, catalogos e revistas, segundo o proprio autor:

Livros pessoais:

Miran diserio (1984), publicado em espanhol pela editora Modulo 3 (Brasil).

Miran. 20 anos de design grafico (1985) publicado pela Médulo 3 (Brasil).

Miran. Um rapaz de fino trago (1991). Casa de Ideias Editora (Brasil).

Ah-Ah-Architecture! (2009) Officina daVinci Editrice (Italia e Brasil).

A Raposa — uma historia grdfica de um jornal artistico e cultural (2009). FCC-Fundagao
Cultural de Curitiba (Brasil)

A typographic book about books of type (2010)

Miran teve seu portfolio publicado em varios catalogos, jornais e revistas:

U&lc Typography Journal (1980, Estados Unidos).

Graphis, 210 (1981, Estados Unidos).

NOVUM Gebrauchsgraphik, (Vol. 4 em 1981 e Vol. 4 em 1985, Alemanha).
Grdfica, 35 e 36 (portfolio em duas partes, 1994, Brasil).

Design Journal, 34 (Dezembro de 1990/Janeiro de 1991, Coreia do Sul).
Design & Interiores, (19, Brasil).

Step by Step, 5 (Julho/Agosto de 1991, Estados Unidos).

Trama — Design Magazine (Julho de 1993, Estados Unidos).

ARC Design, 17 (2000, Brasil).

AbcDesign, 10 (2004, Brasil).

Trabalhos publicados coletivamente

Workshop, 4 (Agosto de 1980, Alemanha).

Bat (Franga).

Typographics, 6 e 10 (1980/1982, Japao).

Print — Special issue about Brazilian designers (Estados Unidos).

HQ —High Quality, 4 (1992, Alemanha).
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Sua obra também aparece em anuarios como:

CCSP — do 2° ao 11° Anuario do Clube da Cria¢do de Sao Paulo (anos 70 e 80).
Creativity (Estados Unidos).

Modern Publicity (Reino Unido).

Primeiro anuario do Clube de Diretores de Arte do Brasil (1991, Brasil).

TDC — Typography annuals, 1,2, 3,4,5,7, 8 ¢ 16 (Estados Unidos).

SPD — Society of Publication Designers Annual, 15, 16 ¢ 17.

SI — Society of Illustrators Annual, 22 e 23.

ST — Illustrators, 37 (1995).

Graphic Design of the World (1992, Kodansha e Dai-Ichi, Japao).

Graphis Packaging, Graphis Posters, Graphis Design (anos 70, 80 e 90, Suica).
Graphis Advertising, 1 (1996, Estados Unidos).

Graphis Book Design, 1 (1995, Estados Unidos).

Graphis Typography, 1 e 2 (1996/1997, Estados Unidos).

CA Design Annuals (anos 70, 80 e 90, Estados Unidos).

ADC — NY annuals, 66, 67,70 ¢ 74.

CCPR — Clube de Criagdo do Parana - anual #4 (2004, Brasil).

O trabalho de Miran aparece também em diversas publicacdes como:

Graphic Design Now, Vol. 5, Editorial category (Kodansha, Japao).
Typographic communication today (MIT Press, Estados Unidos).

Typo - when, who, how (Konemann, Alemanha).

The great type and lettering design (North Light, Estados Unidos).

Type design — edited by David Brier (North Light, Estados Unidos).

El diserio grafico (Alianza/Forma, Espanha).

Magazines Inside & Out, edited by Steven Heller (PBC, Estados Unidos).

A revista no Brasil (Editora Abril, Brasil).

First choice 2 — by Ken Cato, selection of AGI members (Graphic-Sha, Japan).
Grdfica — arte & industria no Brasil — 180 anos (EDUSC/Bandeirantes, Brasil).
Modern brazilian graphic design — organized for a Frankfurt Book Fair (Brasil/Alemanha).
The world of graphic design (Verlag Schmidt Mainz, Alemanha).

Who'’s who in graphic design (Werd Verlag, Suica).
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Diserio grdfico latino-americano (Trama Editora, Equador).

AGI — graphic design since 1950 (Thames & Hudson, Reino Unido).
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