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Conto: a carta an6nima
por Emilie Chamie

“Nao é permitido o anonimato. Todo anénimo serd rigorosamente
punido”.

Millor Fernandes

1. — Escrevo? Ndo escrevo? Pergunto. Nada serei? Afinal sou esposa
amada, amante esposa, amada, amante, esposa? Sei. E necessdrio uma

definicdo, a deles. Os dois. Andmala a situacao. Escrevo a carta andnima.
Urge. Ruge.

(Recorte jornal, 25-26 nov. 1978)



Emilie Chamie, trajetéria de uma
(mulher / designer / artista grafica / poeta visual)
pioneira

Resumo

Esta pesquisa teve como objetivo central investigar o lugar de Emilie Chamie
(1927-2000) na historia do design no Brasil e sua trajetdria profissional. Emilie
fez parte da geracdo de designers considerada pioneira dos anos 1950, que
inaugurou a atividade profissional com alguma formacao em design no
Brasil. A pesquisa se baseou no arquivo encontrado no Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB-USP), assim como em entrevistas e referéncias bibliograficas
relativas a historia do design.

A trajetoria de Emilie foi analisada sob uma perspectiva de género,
subdividida em décadas em que foram destacados os projetos desenvolvidos e
contextualizados ao longo do tempo. Nascida no Libano em 1927 e residente
de Sao Paulo, estudou no Instituto de Arte Contemporanea (IAC) do Museu
de Arte de Sao Paulo (Masp) entre 1951 e 1953 — curso pioneiro de ensino

de design no Brasil (LEON, 2014). Sua atuacao profissional foi bastante
diversificada de 1950 até 2000, ela se considerava uma artista grafica:
dirigiu espetdculos de danca e fez fotografia; como designer, fez projetos
principalmente para a drea da cultura - alguns dos mais reconhecidos

sao as marcas do Centro Cultural Sao Paulo (CCSP) e do Teatro Brasileiro

de Comédia (TBC). Ela foi casada com Mdrio Chamie, que teve importante
participacao politica em Sdo Paulo e cuja trajetoria profissional esteve, em
muitas ocasioes, interligada com a da esposa.

Com esta pesquisa, espera-se ter contribuido para trazer a obra
multidisciplinar de Emilie Chamie para a historiografia dos designers
brasileiros pioneiros e provocar novas reflexdes e pesquisas, assim como
produzir uma visao da histéria mais inclusiva.

Palavras-chave: Design, histéria, mulher, pioneira, Emilie Chamie



Emilie Chamie, trajectory of a
(woman / designer / graphic artist / visual poet)
pioneer

Abstract

This research aimed to investigate Emilie Chamie’s (1927-2000) place in
design history of Brazil and her professional career path. Emilie was part

of the generation of designers considered pioneers in the 1950s, which
inaugurated the professional activity with some training in design in Brazil.
The research was based on the archive found at the Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB-USP) (Brazilian Studies Institute), as well as on interviews and
bibliographic references related to design history.

Emilie’s trajectory was analyzed from a gender perspective, subdivided into
decades in which the projects developed and contextualized over time were
highlighted. Born in Lebanon in 1927 and a resident of Sdo Paulo, she studied
at the Instituto de Arte Contemporanea (IAC) (Institute of Contemporary Art)
of the Museu de Arte de Sao Paulo (Masp) (Sao Paulo Museum of Art) between
1951 and 1953 - a pioneering design education course in Brazil (LEON, 2014).
Her professional performance was quite diversified from 1950 until 2000,
she considered herself a graphic artist: she directed dance performances,

did photography; as a designer, she worked mainly on cultural projects —
some of the most recognized are the brands of Centro Cultural Sdo Paulo
(CCSP) (Sao Paulo Cultural Center) and Teatro Brasileiro de Comédia (TBC)
(Brazilian Theater of Comedy). She was married to Mdrio Chamie, who had
an important political participation in Sao Paulo and whose professional
trajectory was, in many occasions, intertwined with his wife’s.

With this research, we hope to have contributed to bring the
multidisciplinary work of Emilie Chamie to the historiography of pioneering
Brazilian designers and provoke new reflections and research, as well as to
produce a more inclusive history of design.

Keywords: Design, history, women, pioneer, Emilie Chamie
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Introducao

Comeco esta dissertacdo apresentando a minha trajetéria. Nos ultimos anos,
tenho feito uma série de leituras e pesquisas referentes a género e design
que culminaram nesta dissertacdo sobre a trajetéria de Emilie Chamie. Em
minha graduacdo, me dediquei ao projeto intitulado “Mulheres designers”
na Escola Superior de Desenho Industrial da Universidade Estadual do

Rio de Janeiro (ESDI-UER]) com orientacao de Rodolfo Capeto em 2004,
quando o tema ainda era pouco estudado. Mais recentemente, como aluna
especial da disciplina de Histéria do Design no Brasil na Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo (FAU-USP), escrevi
“A3 Programacdo Visual: um escritério de design pioneiro no Rio de Janeiro”,
sobre um escritério com quatro mulheres que eram socias e designers —
cujo funcionamento se deu entre 1980 e 1996. Esse texto, com orientacao

de Marcos Braga, foi publicado no livro “Histéria do Design no Brasil - Vol.
3” pela editora Annablume em 2016. Em 2017, conclui a especializacao em
Estudos de Bens Culturais na Fundacdo Getulio Vargas (FGV-SP), com o
trabalho de conclusao “Exposicoes de mulheres artistas no Brasil”, orientado
por Bernardo Borges Buarque de Hollanda.

Em conversa com a professora Ana Paula Cavalcanti Simioni, ela me
informou que o acervo de Emilie Chamie, localizado no Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo (IEB-USP), poderia ser um tema do
meu interesse. Fui ao IEB-USP conhecer um pouco do material e escrevi o
projeto para o mestrado na FAU-USP em 2018.

Esta dissertacao é resultado do encontro de interesses por questoes de género
e design com a possibilidade de me aprofundar nesses temas através do fio
condutor que é a pesquisa sobre a trajetoria profissional da Emilie Chamie.
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Emilie Chamie fez parte da geracao de designers considerada pioneira dos
anos 1950, que inaugurou a atividade profissional com alguma formacao em
design no Brasil.

Nascida no Libano em 1927 e residente de S3do Paulo a partir de 1944,
estudou no Instituto de Arte Contemporanea (IAC) do Museu de Arte de
Sao Paulo (Masp) entre 1951 e 1953, no curso que é considerado por alguns
pesquisadores a primeira experiéncia de ensino de design no Brasil (LEON,
2014). Emilie Chamie teve uma atuacao profissional bastante diversificada,
desde a época do IAC nos anos 1950 até o ano 2000, quando faleceu:
dirigiu espetdculos de danca e fez fotografia; como designer, fez projetos
principalmente para a drea da cultura - alguns dos mais reconhecidos sao
as marcas do Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP) e do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC). Seus projetos participaram de diversas exposicoes nacionais
e internacionais e receberam uma série de prémios.

Emilie foi casada com o poeta, professor, critico literdrio, publicitdrio e
advogado Mario Chamie, que teve importante participacao politica em Sao
Paulo - foi secretdrio municipal de Cultura de S3o Paulo entre 1979 e 1983 e
cuja trajetoria profissional esteve em muitas ocasioes interligada a da esposa.
O casal teve uma filha, Lina Chamie.

O acervo da Emilie Chamie se encontra no Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo (IEB-USP) junto ao acervo do
marido Mdario Chamie.

[...] o IEB tem sob sua responsabilidade a guarda e a manutencao
de um acervo excepcional. Tal acervo é formado por um expressivo
conjunto de fundos pessoais — constituidos em vida por artistas e
intelectuais brasileiros —, e que estao distribuidos entre o Arquivo,
a Biblioteca e a Colecao de Artes Visuais. Manuscritos originais de
nomes decisivos para nossa cultura, livros raros e obras de arte
formam um conjunto de cardter tinico, que recebe periodicamente
novas aquisicoes, seja através de doacao ou por meio de compra.
(HISTORIA do IEB, s.d.)

Os arquivos ndo sao neutros e sao produtos de um longo processo de
exclusoes, segundo Simioni e Eleutério (2018, p. 19-27):
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Diversos autores jd discutiram o quanto os arquivos nao sao produtos
passivos de uma somatoria de documentos acumulados por grupos
ou sociedades humanas de modo neutro, mas sim frutos de selecdes,
ordenamentos e inscri¢oes institucionais que resultam de escolhas

[A esse respeito ler, entre outros, Cook (2001), Foucault (2008) e Cifor
(2017)]. Essas determinam o que pode ou nao ser dito, o que merece
ou ndo ser lembrado e quem tem direito ou nao a ter sua memoria
preservada. Longe portanto de serem receptdculos apaticos, os
arquivos sao ao mesmo tempo produtos e produtores de hierarquizagoes
sociais. Se por um lado materializam as escolhas sobre o que deve

ser preservado e, portanto, celebrado, monumentalizado, por outro sao
também a encarnacao de um longo processo de exclusoes geralmente
levado a cabo de maneira silenciosa, imperceptivel, naturalizada.

As pesquisas realizadas em torno dos arquivos geralmente partem
daquilo que eles “possuem”, das fontes ali reunidas. Pouco se pergunta
sobre suas auséncias, ou seja, sobre os nomes que ndo foram retidos,
sobre os grupos sociais nao representados.

Comparado a outros arquivos, como o CPDOC-FGV - especializado em
arquivos de politica —, o IEB tem uma proporc¢ao menos desigual de arquivos
de mulheres. Segundo (SIMIONI; ELEUTERIO, 2018, p. 19-27) no IEB dos 45
arquivos apenas 13 sdo relativos a mulheres. Nessa contagem nao constam
os arquivos de Emilie e Mdrio Chamie, assim como os de Antonio Candido e
Gilda de Mello e Souza, talvez por ainda nao estarem disponiveis ao publico
na época da escrita do artigo.

Em entrevistas realizadas em 2021 com Elisabete Marin Ribas’, da equipe

1 Elisabete Marin Ribas tem especializacao em organizacdo de arquivos pelo IEB-
USP, onde atualmente é da equipe técnica do Servico de Arquivo. E doutoranda

da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (Unesp), desenvolvendo
pesquisas que envolvem a classificacao de acervos pessoais de casais; técnicas e
politicas para a guarda de arquivos pessoais de cidaddos “comuns” e a valorizacao
da salvaguarda de arquivos das “minorias” (mulheres, negros, povos origindrios,
comunidade LGBTQIAP+, entre outros). Integra a Rede Arquivos de Mulheres (RAM).

21



técnica do IEB-USP, e com Lina Chamie?, tomei conhecimento de como se
deu a doacdo do acervo de Emilie, que relato aqui de forma resumida.

Emilie faleceu em 2000 e Mdrio, em 2011; o casal deixou Lina Chamie

como unica herdeira. Apos a morte de Mdrio, a Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp) e o IEB-USP demonstraram interesse em ficar com o

seu acervo. Dentre algumas idas e vindas, foi iniciada uma conversa entre
Lina e o professor Marcos Antonio de Moraes do IEB-USP. Apés a elaboracdo de
relatdrios técnicos e académicos, a incorporacdo do acervo de Mdrio Chamie
foi aprovada nas instancias responsaveis do IEB-USP. No momento de retirada
do acervo da residéncia dos Chamie, surgiu um problema prdtico, em que nao
era possivel identificar onde terminavam os livros do Mdrio e onde iniciavam os
da Emilie. Nesse momento, foi sugerida a possiblidade de manter os dois acervos
juntos. Mesmo ja tendo retirado o material do casal, em uma reunido interna no
IEB-USP, foram levantados questionamentos sobre a incorporacao do acervo
da Emilie, por questoes vdrias, dentre as quais se, por ser uma designer (ndo
seriam os designers considerados “artistas e intelectuais brasileiros” ou ainda
“nomes decisivos para a nossa cultura”??), estaria dentro da linha de acervos
adotada pelo IEB-USP. Elisabete Marin Ribas argumentou a favor de manter o
acervo e justificou a sua defesa pela pratica do IEB-USP em ter acervos de casais,
como os do Joao Guimardes Rosa e Aracy de Carvalho Guimardes Rosa, Osman
Lins e Julieta de Godoy Ladeira, Lidia Besouchet e Newton Freitas, e com esse
argumento convenceu a diretora do IEB-USP, que na época era a professora
Sandra Nitrini. Com a aquisicao do acervo dos Chamie, o IEB-USP passou

a assumir uma linha de acervos de casais, recebendo em 2017 o acervo do
Antonio Candido e Gilda de Mello e Souza justamente por esse motivo.

2 Lina Chamie, diretora e roteirista, e participou de importantes festivais. Seus
filmes conquistaram prémios e reconhecimento nacional e internacional. Chamie
é graduada (Cum Laude) em musica e filosofia pela New York University (Estados
Unidos) e mestra em musica pela Manhattan School of Music de Nova York.

3 Sugere-se aqui apontar a necessdria atualizacao de documentos sobre politicas de
acervo de instituicoes de guarda. A esse respeito, ler, entre outros, Hugues de Varine
Bohan, autor amplamente utilizado por Waldisa Russio, outra titular de um dos
arquivos pessoais sob a guarda do IEB-USP. Ele diz: “Temos nos preocupado demais
em fazer museus para os objetos; é tempo de fazermos museus para as pessoas”.
Referéncia: Arquivo IEB-USP, Fundo Waldisa Russio.
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Percebe-se que a existéncia de tais fundos e colecoes pessoais em
arquivos institucionais passa pelo reconhecimento de que tais
mulheres tém uma relevancia historica a ponto de suas agoes,
produgoes, objetos, memorias merecerem ser “guardadas”, organizadas
e institucionalizadas. Apenas quando reconhecidas como sujeitos
historicos, como autoras, é que podem ser também arquivadas.
(SIMIONT; ELEUTERIO, 2018, p. 19-27)

Ndo tendo havido a interferéncia de Elisabete e o cuidado de Lina, o acervo
da Emilie ndo estaria no IEB-USP hoje. Torna-se importante reconhecermos o
papel das mulheres na guarda desses acervos de outras mulheres.

Ingressei no mestrado no inicio de 2019, ano em que cursei as disciplinas

e iniciei a revisdo bibliografica e a pesquisa em acervos. No cronograma
inicial, em 2020, o intuito era concentrar esforcos para terminar a pesquisa
no acervo do IEB-USP; no entanto, esses planos foram bruscamente
interrompidos pela pandemia do novo coronavirus iniciada em margo.
Além de impossibilitar a visita aos acervos, a pandemia trouxe uma grande
incerteza em relacdo ao futuro, ansiedade e angustia, o que dificultou
bastante o andamento da pesquisa, que precisou ser adaptada e restruturada.
Optous-se por fazer uma série de entrevistas on-line durante o periodo da
pandemia, que foi se prolongando. No fim de 2021, houve a possibilidade de
voltar a pesquisa no IEB-USP, quando foi concluida a consulta das 42 caixas
dos arquivos da Emilie Chamie.

Em uma pesquisa como esta, é fundamental o didlogo entre as entrevistas,

a pesquisa documental e a revisdo bibliografica. O material hoje encontrado
no IEB-USP foi retirado da residéncia do casal Chamie e pode ser considerado
uma documentacao privada.

O que estamos chamando de documentacdo privada sdo aquelas fontes
produzidas ao nivel das vidas individuais: os relatos de viagem, os
diarios pessoais, correspondéncias entre particulares (sejam individuos
ilustres, ou nao). (BARROS, 2005, p. 19)

A pesquisa do acervo da Emilie Chamie no IEB-USP foi o motivo desta
dissertacdo existir e uma parte fundamental da pesquisa.

Tanto o acervo da Emilie quanto o do Mario Chamie no IEB-USP estdo em
fase de pré-classificacdo: o dela foi higienizado, mas ainda ndo estd descrito;
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enquanto o dele estd em fase de higienizacdo. O acervo da Emilie tem entre
3 e 5 mil itens, o do Mdrio é aproximadamente cinco vezes maior. Os acervos
sdo divididos entre livros que estao na biblioteca, documentos no arquivo

e objetos no setor de artes visuais — 0s acervos ainda nao estao catalogados

e digitalizados, ou seja ndo é possivel fazer uma consulta on-line, o que
impossibilitou a continuidade da pesquisa de forma remota. Nas 42 caixas
analisadas foram encontrados materiais de diversos tipos, como: estudos

de projetos, livros, recortes de jornais com dedicatorias, revistas, dlbuns

de fotografias, documentos, catdlogo de tipografias, orcamentos, cartas,
contos, objetos como camisetas, fitas cassete e VHS, DVDs, disquetes, canetas
etc. Busquei extrair dos recortes de jornais informacoes novas e trabalhos
relevantes de cada momento da trajetoria de Emilie.

Vale destacar que o arquivo pessoal de Emilie Chamie, atualmente,
estd em estdgio avancado de tratamento e estabilizacdo, faltando-lhe o
cadastro documental. Mesmo assim, ele é, no momento, mais buscado
do que o arquivo de seu marido. Nele, também hd um dos documentos
mais acessados por pesquisadores na atualidade*, pois trata-se de
Caderno da artista Anita Malfatti, datado a partir de 1914 (MEIRELES;
MARTI, 2017). (Ribas em entrevista a autora em 2021)

Na primeira etapa da pesquisa, o objetivo foi fazer um levantamento geral do
conteudo para ter uma visao panoramica do acervo.

Por uma questao de liberacao de acesso e disponibilidade de tempo, nao foi
possivel consultar a sessao de artes visuais do IEB-USP onde se encontram
outros objetos do arquivo da Emilie.

Além da pesquisa no acervo do IEB-USP, visitei o acervo do Centro Cultural
Sdo Paulo (CCSP), que tem um manual da marca criada por Emilie Chamie,
e o0 acervo do Masp, onde ndo encontrei nenhum registro de exposicoes dela,
uma individual em 1974 ou da exposicio “A luz da camara clara” de 1985,
com texto de Roland Barthes e fotografias de Emilie Chamie.

4 Acervo: Emilie Chamie | Codigo de Ref.: EC-PROJ-AM-001 | Espécie | Formato
| Tipo: CADERNO [ DIARIO | Titulo: s.t. | Descri¢do: Caderno de Anita Malfatti. |
Localidade: [Sdo Paulo, SP, BRA| [ Data: [1914] | Referéncia em caso de uso:

Arquivo IEB-USP, Fundo Emilie Chamie, c6digo de referéncia: EC-PROJ-AM-001.
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A questdo principal que orientou a pesquisa foi: qual o lugar de Emilie
Chamie na histéria do design grafico brasileiro? Seguindo esse raciocinio,
complementamos com: quais fases podemos identificar nessa trajetoria e
a quais tipos de projetos ela se dedicou? Como podemos fazer essa andlise
considerando aspectos levantados por uma perspectiva de género?

O objetivo geral da pesquisa foi: identificar e caracterizar a trajetdria
profissional de Emilie Chamie e refletir sobre seu lugar na histdria do
campo do design no Brasil. J4 os objetivos especificos foram: pesquisar e
buscar compreender como se deu o processo de consagracao profissional

de Emilie Chamie em diferentes momentos de sua trajetéria e apos sua
morte até os dias de hoje; buscar relacionar a trajetdria especifica de Emilie
Chamie com a historiografia do campo do design; identificar projetos
marcantes de cada fase; e, finalmente, compreender como o fato de ser
imigrante, mulher, esposa e mde impactou sua carreira profissional por
meio de uma abordagem feminista.

Justificativa

A justificativa para se estudar a trajetéria de Emilie Chamie parece mais
necessaria do que a de quem vai estudar outras pessoas ja reconhecidas.
Esse pode ser o caso por vdrios motivos, talvez por hoje a Emilie Chamie
estar presente de forma marginal nos livros de histéria do design no Brasil,
ou por sua drea de atuagdo ser muito ampla, que ela denomina como artista
grafica, trabalhando com fotografia, direcao de espetdculos de danca e
design. Hoje ndo utilizamos mais o termo “artista grdfica” para denominar
uma drea de atuacao. Talvez ainda por ter iniciado a sua carreira nas
décadas de 1950 e 1960, época em que as mulheres ndo eram incentivadas
a serem ambiciosas, isso fica claro quando ela é muito elogiada por ser
considerada reservada e por ndo fazer autopromoc¢do. Como um profissional
vai ter reconhecimento sendo reservado e sem fazer autopromocao? E por
que motivo isso seria um elogio? Serd que seria um elogio se o profissional
fosse um homem?

Os escritorios considerados pioneiros das décadas de 1950 e 1960, hoje
reconhecidos, foram todos dirigidos por homens, como Alexandre Wollner,
Aloisio Magalhaes e Ruben Martins. Com certeza esses homens ndo eram
reservados, e os trés tinham muita consciéncia da importancia da sua
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autopromocao, com excecao de Ruben Martins que faleceu muito jovem,
Wollner e Magalhdes também deixaram seus legados da forma como
gostariam de serem lembrados.

Segundo Andrade e Rebello (2009), é recente o reconhecimento do papel
de Lina Bo Bardi e Carmem Portinho como personagens fundamentais

na génese do design no Brasil, pois elas reconhecem a necessidade de
pesquisa sobre outras mulheres da drea e comentam que a construcdo da
reputacdo dessas mulheres nao sao verdades absolutas, estdticas no tempo.
Novos valores e mudancas no presente permitem o surgimento de novos
protagonistas do passado.

Existe a necessidade de fazermos uma revisao da historia para inclusao de
protagonistas que dela foram omitidos, como mulheres que, em todas as
areas, estao sub-representadas. O mesmo ocorre na histéria do design e da
arquitetura, pois ainda se desenvolve um modelo segregacionista tanto no
registro quanto nas condigoes de escolha, permanéncia e expectativa de
atuacdo profissional da mulher.

Género ndo €é uma categoria reconhecida na formacao profissional em
arquitetura e design e, talvez por isso, também ndo seja um elemento
evocado nos discursos profissionais. (LIMA, 2014, p. 55)

E como explicar o ndo reconhecimento de uma producao feita por mulheres?
Segundo Teresa de Lauretis (1987), quando o que as mulheres produzem nao
¢é encontrado em lugar algum, temos pontos cegos de representacao, espacos
nas margens dos discursos hegemonicos, nas brechas das instituicoes. Ela
coloca que teremos uma construcao diferente de género através das prdticas
da micropolitica da vida didria, de resisténcias cotidianas que proporcionam
agenciamento e fontes de poder.

A suposicdo de que existem menos acervos de mulheres porque havia
menos mulheres designers foi comprovada como prematura, pois a
manutengdo de um arquivo também estd ligada a julgamentos sobre o que
¢ “importante”. Além disso, pode-se presumir que as mulheres foram
menos encorajadas a considerar suas vidas e seu trabalho como dignos
de atencao historica. Conforme descrito acima, as “condicoes sociais
antes da morte influenciam os materiais e, apds a morte, determinam
como esses materiais sao avaliados”. Portanto, o status dos materiais
de origem torna dificil uma avaliacdo neutra em termos de género
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ou requer esforcos precursores para colocar o assunto em foco, para
justificd-lo e fornecer evidéncias de sua importancia, consumindo
assim muito mais energia do que a pesquisa em dreas jd estabelecidas.
(BREUER; MEER, 2012, p. 391, traducdo e grifos da autora)

Nesse sentido, podemos entender que a quase exclusao do acervo da Emilie
Chamie do IEB-USP poderia ter gerado um ponto cego, assim como acervos
que nao sao pesquisados, ou ainda mulheres ou homens cujas producoes
nem sequer sdo consideradas dignas de estarem em acervos. Estaria o acervo
da Emilie Chamie no IEB-USP se ndo fosse considerado por seu cardter
complementar ao acervo de seu marido? Em entrevista realizada para esta
pesquisa, Elisabete Marin Ribas relata que acervos de outros casais passam
por este mesmo questionamento no préprio IEB-USP. Ribas esta fazendo
doutorado (PPGCI-UNESP) sobre arquivo de casais.

A questdo de como chamar Emilie (Haidar) Chamie ao longo do texto vem
me gerando um incomodo. Ao utilizar o sobrenome Chamie sozinho, como
ndo confundir com o marido ou a filha? A matéria “What Should We Call
the Great Women Artists?”°, de Bridget Quinn (2021), me ajudou a organizar
esta e outras questoes que passaram a ser um problema para pesquisadores
e autores que estdo escrevendo biografias sobre mulheres, tanto artistas
quanto de outras dreas. A mudanca de nome de solteira para nome de casada
causa uma dificuldade para a pesquisa, inclusive porque algumas mulheres
foram casadas mais de uma vez. S6 o fato de se ter nome de solteira e nome
de casada ja é problemadtico em si. E, ainda, a mulher passar do nome do

pai para o nome do marido, trazendo com isso toda uma tradicao de ser
considerada sempre como dependente de um homem.

Outra questdo € como se referir a Emilie quando estamos falando sobre
ela nos anos antes do casamento? Emilie Haidar? O sobrenome aparece
em alguns lugares com H e outros sem. E estranho utilizar dois nomes
diferentes, ou ainda trés, por conta da grafia de Haidar, para se referir a
mesma pessoa e é estranho chama-la pelo nome de casada antes de ela ter

5 QUINN, Bridget. “What Should We Call the Great Women Artists?”.
Hyperallergic, 22 maio 2021. Disponivel em: https://hyperallergic.com/647091/
what-should-we-call-the-great-women-art-ists/?fbclid=IwAR2CMil2bt3AfiU4Fi_
PKEVV80AJSFIXXFNiAyTTIOHEIMOmIbzxmOGWTCE. Acesso em: maio 2021.
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sido de fato casada. Assim como é estranho ter o mesmo nome Chamie para
se referir, neste caso, a trés pessoas, Emilie, Mdrio e Lina. Quando temos um
casal em que ambos sdo personalidades que aparecem no texto, normalmente
o sobrenome fica com o homem, e a mulher é referida pelo primeiro nome,
ou ela é sempre associada ao marido, por exemplo Emilie e Mdrio Chamie, ou
ainda “Mdrio Chamie e esposa”, onde o nome dela nem sequer é mencionado
—hd uma nota em uma coluna social® com esta legenda.

Seria utilizar o primeiro nome em uma dissertacdo romper com as regras
académicas? Daria ao texto um aspecto de menor seriedade? Seria reforcar
um cliché feminino, menosprezando a mulher em questdo? Ou seria ainda
uma forma de dar sensacao de intimidade ao texto? A meu ver, a realidade
é que as mulheres foram reconhecidas mais pelo primeiro nome, pois nao
eram personagens da vida publica, dignas de fazerem parte da historia, de
terem autonomia, inclusive em relacdo ao proprio nome, e, a0 mudarmos
esse contexto, nos deparamos com questoes desse tipo.

Deixo aqui estas questOes para serem refletidas e ndo para se chegar a um
consenso, uma verdade, o certo ou o errado. Neste texto, optei por ter a
liberdade de referir a Emilie pelo primeiro nome.

Emilie foi pioneira. Comecou a atuar com design nos anos 1950 e 1960 e
atuou por quase 47 anos, sua trajetéria acompanha o amadurecimento do
campo do design e diversas transformacoes pelas quais passou. Estudar a sua
trajetoria, assim como a de outros personagens que ainda estao as margens
da histéria, homens ou mulheres, nos mostrard uma nova perspectiva em
relacdo ao que ja conhecemos sobre a profissao de design.

Metodologia

Esta é uma pesquisa qualitativa de carater exploratdrio segundo a
modalidade de histéria social, através da abordagem da micro-historia
pelo procedimento metodolégico da histéria oral e pesquisa em fontes
primadrias, principalmente do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros
da Universidade de S3ao Paulo (IEB-USP). Como referencial teérico para o

6 Legenda da fotografia: “Prof. Mario Chamie und Frau”. “Deutsche Zeitung”, de
1989 (IEB-USP, caixa 26).
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método escolhido, foram utilizados textos de Barros (2005; 2007), Neves
(2003) e Alberti (1989).

Esta pesquisa situa-se no terreno da contrageneralizacao e contribui para
relativizar conceitos e pressupostos que tendem a universalizar e generalizar
as experiéncias humanas (NEVES, 2003, p. 30).

Nosso viés se orienta pelo olhar da histéria social, categoria transcendente
que acaba perpassando ou mesmo englobando todas as outras especialidades
da historia: cultura, poder, economia, relagoes sociais, mentalidades,

ideias, micro-historia, macro-historia etc. A histdria social € rica em
interdisciplinaridades e na sua possibilidade de objetos de estudo, além de
reconhecer que as dimensoes da realidade social interagem ou que nem
sequer existem como dimensoOes separadas.

[...] tem se apresentado nas ultimas décadas uma tendéncia cada

vez maior para o exame da sociedade em toda a sua complexidade,
superando o manejo de categorias sociais estereotipadas e de dicotomias
generalizadoras. (BARROS, 2005)

A histdria social implica relacionar diversas dreas e faz uma critica a
histdria que é feita de uma sucessao cronoldgica de descricoes das vidas

de personagens, de modo que essas historias acabam se tornando um
somatério de pequenas biografias de personagens considerados importantes
encadeadas segundo critérios cronolégicos ou agrupadas conforme os seus
pertencimentos estilisticos (BARROS, 2005).

Veremos mais adiante como essa mesma critica € feita pela metodologia feminista
de pesquisa. Buscaremos nesta pesquisa trabalhar a contextualizacdo e realidade
social de cada periodo para melhor compreendermos a trajetéria da Emilie.

A micro-histdria é uma abordagem historiografica que pode ser utilizada
dentro da historia social, neste caso, escolhemos como campo de observacao
a trajetodria individual de Emilie Chamie e suas respectivas producoes. Por
meio desse recorte, buscamos enxergar algo maior, algo da realidade social
que envolve o recorte examinado (BARROS, 2005; 2007). A partir do foco

na trajetodria individual, o individuo pode mostrar-se humano, ambiguo e
contraditério (BARROS, 2007, p. 178-9).

A trajetodria da Emilie Chamie estd sendo examinada em funcao de um
problema, que permite trazer a tona determinado didlogo de culturas, da
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histéria econdémica e politica de cada momento, assim como do campo do
design, seu papel como profissional, imigrante, esposa, made e suas diversas
relacoes sociais.

A historia oral é um procedimento metodoldgico, que pode ser utilizado pela
micro-historia, que privilegia a realizacao de entrevistas e depoimentos de
pessoas que participaram de processos historicos, objetiva a construcdo de
fontes ou documentos que subsidiam pesquisas. As entrevistas e a pesquisa
documental se complementam, fornecendo subsidios uma para outra.

A historia oral [...] traz em si um duplo ensinamento: sobre a época
enfocada pelo depoimento — o tempo passado — e sobre a época na qual
o depoimento foi produzido — o tempo presente. Trata-se, portanto, de
uma producao especializada de documentos e fontes, realizada com
interferéncia do historiador e na qual se cruzam intersubjetividades.

O passado espelhado no presente reproduz a dinadmica da vida pessoal
em conexao com processos coletivos. A reconstituicao dessa dinamica,
através do processo de memorizacao, que inclui énfases, lapsos,
esquecimentos, omissoes, contribui para a reconstituicao do que passou
segundo o olhar de cada depoente. (NEVES, 2003, p. 30)

Os desafios da histéria oral estdo em como lidar com as subjetividades, dado
que o método € aplicado na época contemporanea, e a conjuntura atual pode
influenciar os depoimentos ou as interpretacoes, jd que a memoria é um
processo vivo e dinamico (NEVES, 2003, p. 29).

O maior desafio da histéria oral, tomando como empréstimo a interpretacdao
de Benjamin (1985) sobre a memoria, é contribuir para que as lembrancas
continuem vivas e atualizadas, nao se transformando em exaltacao ou
critica pura e simples do que passou, mas sim em meio de vida, em procura
permanente de escombros, que possam contribuir para estimular e
reativar o didlogo do presente com o passado. (NEVES, 2003, p. 38)

As entrevistas passaram a ter uma importancia que nao estava prevista no
planejamento inicial desta pesquisa. No primeiro momento, nao sabiamos o
tempo que a pandemia duraria, a situacao foi se alongando, e o ntimero de
entrevistas foi aumentando.

Ao todo foram entrevistadas 24 pessoas, em entrevistas semiestruturadas
a partir de um roteiro preestabelecido e temadticas, ou seja, nao objetivam
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especificamente a trajetéria de vida, uma vez que a maioria dos depoimentos
foram de pessoas que conviveram com Emilie Chamie em diferentes
momentos, em “uma parte de sua vida: aquela estritamente vinculada ao
tema estudado” (ALBERTI, 1989, p. 61).

A historia oral conta com uma série de etapas necessdrias. Comecando com
a selecdao dos nomes a serem entrevistados, seguida pelos contatos e as
entrevistas em si — a maior parte feita de forma remota, o que fez com que
houvesse bastante varia¢do em relacao a duracao e a plataforma utilizada.

A gravacao das entrevistas, que no caso desta pesquisa foram quase todas
on-line pela plataforma Zoom, algumas com dudio pelo celular em que nao foi
possivel gravar e outras ainda presenciais em que foi gravado apenas o dudio.

As entrevistas on-line permitem acesso a pessoas que estdo localizadas em
outras cidades, em hordrio alternativos, economia de recursos (como tempo
de deslocamento, preparacdo e equipamentos), ou seja, possibilita encontros
que talvez nao teriam sido possiveis de outra forma. Permite ainda a gravacdo
em video com captacdo de imagem e dudio do entrevistado.

Em seguida é necessdrio fazer o processamento das entrevistas, ou seja, a
passagem do material gravado para texto. Foram transcritas as entrevistas
que teriam citacoes que interessavam a dissertacdo. No entanto, todas as
entrevistas foram importantes para conhecer diversos pontos de vista em
relacdo a Emilie e mesmo para futuras pesquisas. A transcricao bruta na
maioria dos casos apresenta uma linguagem muito informal, contém trechos
que ndo fazem sentido ou de dificil compreensao e informacoes incorretas,
nos quais é necessdrio fazer pequenas alteracoes, correcoes de vicios de
linguagem, construcoes de frases que facam sentido, omissoes de repeticoes
etc. O préximo passo foi fazer contato com cada entrevistado para revisar

a transcricao e assinar um termo de cessdo de direito e autorizagao de uso
apenas das citacoes utilizadas.

Procurei diversificar os entrevistados entre conhecidos de Emilie, clientes,
assistentes, amigos e pesquisadores. Sua filha, Lina Chamie, foi uma
pessoa-chave entrevistada diversas vezes e serviu como referéncia para
indicacao da maioria dos demais entrevistados. Elisabete Marin Ribas

foi entrevistada sobre a doacao do acervo do casal Chamie para o IEB-USP,
e, apos a conversa, houve uma troca de e-mails para esclarecer duvidas.
Algumas entrevistas foram com consultores que me ajudaram a aprofundar
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areas de conhecimento que nao dominava, como a de Ana Paula Cavalcanti
Simioni e a de Silvana Rubino, em relacao a perspectivas de género, ou Ethel
Leon’ em relacdao ao IAC. Ana Lucia Lupinacci conheceu muito brevemente
Emilie Chamie, mas sua entrevista foi importante para compreender a
importancia que Emilie teve e ainda tem na Escola Superior de Propaganda
e Marketing (ESPM). Em muitos casos os entrevistados indicavam outros
possiveis entrevistaveis.

No entanto, ndo foi possivel encontrar entrevistados para todos os temas de
interesse da pesquisa. Por exemplo, alguém que tenha estudado com ela no
IAC. Algumas pessoas ndo retornaram a tentativa de contato ou o contato
nao foi localizado.

Ao longo da pesquisa, surgiram muitas davidas e lacunas a respeito da
trajetdria de Emilie Chamie que buscavamos responder com os depoimentos.
No entanto, eles ajudaram pouco nesse sentido, e a maior parte dos
entrevistados ndo tinha muitas lembrancas ou informacoes objetivas de
projetos, datas etc.; suas lembrancas eram muito mais afetivas e subjetivas.
Apesar disso, as entrevistas foram muito ricas para entender quem foi Emilie
Chamie, e, ap6s tantas conversas, tenho a sensacdo de que a conhecia.

Registram-se sentimentos, testemunhos, visoes, interpretacoes, em
uma narrativa entrecortada pelas emocoes do ontem, renovadas ou
reavaliadas pelas emocoes do hoje.

Ndo € a Histéria em si mesma, mas um dos possiveis registros sobre
0 que passou e sobre o que ficou como heranca ou como memdria.
(NEVES, 2003, p. 29)

Alguns pesquisadores registraram em texto limitacdes da documentacao,
contradicOes, imprecisao de suas fontes e limitacdo de sua prdtica interpretativa,
deixando clara a subjetividade dos discursos (BARROS, 2007, p. 177 e 182).

7 Ethel Leon é doutora pela FAU-USP e professora de Histéria do Design. E autora,
entre outros, dos livros “Memorias do Design Brasileiro”, (Senac-SP, 2009); “IAC,
primeira escola de design do Brasil” (Blucher, 2014); “Canasvieiras, um laboratorio
para o design brasileiro” (UDESC/FAPESC, 2015). Sua tese de doutorado e alguns

livros premiados no Prémio Design Museu da Casa Brasileira.
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Ainda houve uma dificuldade em abordar assuntos relacionados a género
nas entrevistas. Apesar de ser um assunto que estd em pauta hoje, ndo era
algo compreendido da mesma forma durante a maior parte da vida de Emilie
Chamie. Abordar questoes de género atualmente é urgente, no entanto,
temos que olhar para o passado respeitando a realidade daquele contexto.

Entre abril de 2020 e julho de 2021 foram entrevistadas 24 pessoas,
resultando em aproximadamente 26 horas de gravacoes.

As transcricoes dos trechos utilizados ao longo da dissertacao das entrevistas

estdo disponiveis em: https://drive.google.com/drive/folders/1SSXzkgWyvUNS80
092e8aWit1VM-2LKay-?usp=sharing.

Lista de entrevistados:

(Relacdao com a Emilie e ocupacao; data da entrevista, plataforma e tempo de
duracao):

Lina Chamie: filha e cineasta; 15 abr. 2020, Zoom, 1h26; 21 dez. 2020, Zoom,
1h27; 27 abr. 2021, Zoom, 2h46;

Ethel Leon: amiga e pesquisadora; 18 abr. 2020, Zoom, 1h10;
Cyra Moreira: assistente, amiga e artista pldstica; 5 maio 2020, Zoom, 1h38;

Alexandre Martins Fontes: ex-socio, amigo e socio da editora Martins
Fontes; 11 maio 2020, Zoom, 1h20; 9 jul. 2021, Zoom, 21min;

Ana Paula Moreno: tltima assistente e designer; 24 maio 2020, Zoom, 1h13;
Ricardo Ohtake: amigo e gestor cultural; 24 maio 2020, Zoom, 46min;
Denise Milan: cliente, amiga e artista pldstica; 19 jun. 2020, Zoom, 28min;

Ana Lucia Lupinacci: ex-coordenadora do curso de design da ESPM e
designer; 22 jun. 2020, Zoom, 1h11;

Fernanda Martins: designer, pesquisadora e filha de Ruben Martins; 24 jun.
2020, Zoom, 1h;

Tata Amaral: cliente, amiga e cineasta; 2 jul. 2020, Zoom, 1h19;

Silvana Rubino: pesquisadora; 12 ago. 2020, Facebook, nao foi possivel gravar;
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Antonio Pereira: cliente, amigo e cabeleireiro; 22 ago. 2020, celular, ndo foi
possivel gravar;

Regina Noronha: esposa do ex-s6cio José Roberto Noronha; 28 ago. 2020,
celular, nao foi possivel gravar;

Regina Célia Pereira: ex-funciondria da Forminform e designer; 11 set. 2020,
celular, nao foi possivel gravar;

Carlos Augusto Calil: cliente, amigo e gestor cultural; 30 set. 2020, Zoom,
56min;

Angelita Habr-Gama: cliente, amiga e médica proctologista; 15 dez. 2020,
entrevista presencial com o dudio gravado pelo celular, 1h16;

Cecilia Vicente de Azevedo Alves Pinto e Zélio Alves Pinto: amigos; 27 jan.
2021, Zoom, 14min;

Marcello Montore: amigo, pesquisador e designer; 28 jan. 2021, Zoom,
57min;

Elisabete Marin Ribas: IEB-USP, pesquisadora; 10 mar. 2021, Zoom, 1h52;

Ana Paula Cavalcanti Simioni: pesquisadora do IEB-USP; 14 mar. 2021,
Zoom, 56min;

Roberto Duailibi: amigo e publicitario da DPZ; 7 jun. 2021, por e-mail;
Miguel de Frias: amigo e designer; 10 jul. 2021, por telefone;

Sonia Mota: bailarina; 14 jul. 2021, Zoom, 58min.

Ao diagramar esta dissertacao, nos deparamos com a importancia das
citacoes, principalmente das entrevistas, mas também das matérias de
revistas, jornais e outras pesquisas, que ajudaram a construir a narrativa, por
1sso optamos por manter o mesmo tamanho de letra do restante do texto.

Revisao bibliografica

A bibliografia relacionada a Emilie Chamie é bastante limitada. Ela publicou
o livro intitulado “Rigor e paixdo: poética visual de uma arte grafica” em
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1999, que é extremamente visual e com pouco texto. Além desse livro,
encontramos um capitulo da Ethel Leon, de 2009, “Rigor e paixao nas

artes graficas brasileiras” no livro “Memorias do design brasileiro”, e outro
capitulo no mestrado da Mariana Pini, de 2001, intitulado “Designers
graficos brasileiros da década de 50”. No entanto, existe um grande nimero
de matérias em revistas especializadas em design, ou cadernos de cultura
de diversos jornais, muitos dos quais se encontram no acervo do IEB-USP

e foram fontes importantes de informacao. Informacoes mais objetivas e
precisas, com datas, nomes de projetos, locais, contextos etc., que foram
complementares as informacoes levantadas nas entrevistas.

Ao longo de 2019 e 2020, foi feita uma revisao bibliogrdfica da histéria do
design no Brasil, principalmente entre os anos 1950 e 1960, e outra em
relacdo a questoes de género relacionadas a arte e ao design.

Em relacao aos textos sobre a histéria do design no Brasil, o enfoque estava
naqueles sobre os anos 1950 e 1960. O resultado dessa revisao bibliografica
da histodria do design no Brasil sera encontrado ao longo da dissertacdo. Nao
pretendo fazer um levantamento geral da presenca de mulheres no design,
mas me parece sempre interessante, pelo menos nos textos lidos, contar

a proporc¢ao de homens e mulheres em cada texto. Apresento aqui alguns
dados levantados por Lima (2017, p. 8-9) em relacao a proporcdo de mulheres
citadas em alguns dos livros considerados referéncias:

“Design Grafico: Uma histéria concisa”, de Richard Hollis: apenas 2,2%;
“Uma introducao a histéria do design”, de Rafael Cardoso: temos 7,2%;
“Linha do tempo do design grdfico no Brasil” de Chico H. de Melo: 11,2%.

Nos livros consultados para esta pesquisa, temos:

- “Pioneiros da comunicacao visual” (WOLLNER, 1983): 12 homens; 3
mulheres (25%) — com imagens (Charlotte Adlerova; Dorothea Gaspary
(Dorca); Géza Kaufmann).

- “Projeto concreto: o design brasileiro na orbita da I Exposicao Nacional de

Arte Concreta: 1948-1966” (STOLARSKI, 2006): 40 homens; 6 mulheres (15%)
(Emilie Chamie; Lygia Pape; Mary Vieira; Lygia Clark; Lina Bo Bardi; Mirthes
dos Santos Pinto).

— “O design grafico brasileiro anos 60” (MELO, 2008), linha do tempo no
inicio do livro: 50 homens; 3 mulheres (6%) (Bea Feitler; Odiléa Toscano; Maria
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Argentina Bibas). Foram analisadas as citagoes nos capitulos listados abaixo:

- “Introducdo: um panorama dos vertiginosos anos 60” (MELO, 2008,
p- 28-57).

— “Design de livros: muitas capas, muitas caras” (MELO, 2008, p. 58-97),
livros com design modernista, com trés capas de Emilie Chamie.

- “A identidade visual toma corpo” (STOLARSKI, 2008, p. 216-251).

- “De costas para o Brasil: o ensino de design internacionalista” (LEITE,
2008, p. 252-283).

- “Memdrias do design brasileiro” (LEON, 2009): 11 homens; 2 mulheres (18%)
(Emilie Chamie; Estella Aronis)

— “Linha do tempo do design grdfico no Brasil” (organizacao MELO;
RAMOS, 2011).

Para justificar e embasar esta pesquisa, foi feita uma revisao bibliografica de
textos que tratam de género e design, com a apresentacao de alguns conceitos
que me orientaram a analisar a trajetoria da Emilie Chamie sob uma
perspectiva com enfoque em género e que estardo presentes nas reflexoes

ao longo desta dissertacao. A metodologia feminista de pesquisa apresentada
por Sandra Harding (1986; 1987) estd bastante alinhada a histdria social e a
abordagem da micro-histdria, apresentadas anteriormente.

Serd utilizada a definicao do termo “género” de Joan Scott (1986), historiadora
e militante feminista. Para ela, género ndo se refere exclusivamente as

mulheres, mas se constroi nas relacoes sociais e deve ser compreendido como
algo mais complexo do que as distinc¢oes bioldgicas entre homens e mulheres.

Teresa de Lauretis (1987) nos alerta para sempre suspeitar e fazer criticas aos
discursos de género, assim como mantermos um esforco para criar novos
espacos de discursos, pois existe uma tendéncia de se construir e reproduzir
narrativas masculinas de género.

Ao se pesquisar uma designer, é recorrente a busca por um “design
feminino”. Segundo Safar e Dias (2016, p. 115-116), essa modalidade de
classificacdo é perigosa, porque subestima a diversidade de contextos
envolvidos e a diversidade de solucoes geradas pelas mulheres.

Mais recentemente, a teoria queer apresenta criticas importantes em relacao
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ao feminismo, segundo Lauretis (1990), ndo tendo mais a “mulher” como
sujeito, mas sim “uma forca de deslocamento, uma prdtica de transformacao
da subjetividade”. Essa forca de deslocamento e prdtica de transformacao da
subjetividade parece ser algo necessdrio ao estudarmos outras trajetorias,
podemos deslocar o préprio conceito de género e/ou de design.

E importante reconhecer que, embora esta pesquisa esteja utilizando alguns
conceitos considerados feministas, temos como objeto de pesquisa a trajetoria
de uma mulher branca da elite cultural paulistana:

As feministas brancas ocidentais deveriam prestar atencao na
necessidade de travar uma luta tedrica e politica mais ativa contra nosso
préprio racismo, classismo e centrismo cultural, forcas que mantém a
permanente dominacao das mulheres em todo o mundo. (HARDING,
1987, p. 111)

A pesquisa ndo deve fazer generalizacoes, mas mostrar uma pluralidade de
possibilidades de atuacdes. Como o estudo de caso deste trabalho é sobre
Emilie Chamie, que fez parte justamente da elite cultural paulistana e sua
atuacdo profissional, muitas das questoes que hoje estdo em debate pelas
feministas interseccionais e decoloniais nao serdo aprofundadas aqui, como
a invisibilidade de designers negras, indigenas ou periféricas, nao por serem
menos importantes, mas por serem motivo de outras pesquisas.

Segundo Harding (1987), é preciso ter mais mulheres pesquisando mulheres.
A ciéncia que conhecemos como neutra, ndo tem nada de neutra, é produzida
em sua maior parte por homens, geralmente de classes, raca e culturas
dominantes.

[...] Uma andlise confidvel do mundo das mulheres e das relacdes sociais
entre os sexos geralmente exige abordagens alternativas a investigacao
que desafiam os hdbitos tradicionais de pesquisa e levantam questoes
profundas, que nao sejam mais marginalizadas ou consideradas
desviantes. (HARDING, 1987)

Da mesma forma como vimos haver uma critica feita pela histéria social,
tanto na historia da arte quanto na do design, encontramos nos estudos
feministas uma critica em relacdo a historiografia baseada em biografias de
grandes “génios”, ou seja uma historiografia baseada em canones, assim como
uma problematizacao de categorias e valores utilizados para selecionar esses
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“génios”. O canone nunca representara com precisao a presenca e a gama de
atividades as quais as mulheres contribuiram.

As auséncias das mulheres na historiografia ndo se justificam por uma
auséncia de atuacao na drea:

As mulheres tém se envolvido com o design em uma variedade de
maneiras — como profissionais, tedricas, consumidoras, historiadoras,

e como objetos de representacdo. No entanto, um levantamento da
literatura sobre historia do design, teoria e pratica levaria a acreditar
no contrdrio. As intervencoes das mulheres, tanto do passado e do
presente, sao constantemente ignoradas. De fato, as omissdes sdo tdao
avassaladoras, e o raro reconhecimento tdo superficial e marginalizado,
que se percebe que estes siléncios nao sdo acidentais e casuais; em

vez disso, eles sdo a consequéncia direta dos métodos historiogrdficos
especificos. (BUCKLEY, 1986, p. 3)

As biografias apresentam uma série de problemas, mas também podem ser
feitas de forma a dar luz a novas perspectivas. Por um lado, elas podem ser
consideradas limitadas, pois projetos podem ser desenvolvidos por equipes
ou por pessoas andnimas, e as biografias muitas vezes diminuem o contexto
cultural mais amplo e influéncias externas. Além disso, um conjunto de
biografias individuais ndo consegue comunicar o complexo estado de
cooperacdo envolvido no design. Por outro lado, biografias de mulheres sao
importantes registros de que elas existiram, principalmente quando nao se
tenta encaixar essas histdrias de vida dentro de categorias preestabelecidas
ou colocd-las como “génias” que foram descobertas. Ao tentar recuperar

a histéria dessas mulheres, pesquisadores encontram obstaculos. Na

maior parte dos casos, a histdria estd oculta sob camadas de registros nao
realizados, omissoes e invisibilidade social.

Desse modo, para contemplar o que, por que e como as mulheres
produziram para a cultura material, a histdéria do design deve ampliar

seu universo de investigacao e entender o design ndo como algo restrito
aos objetos industrializados, mas como constituidor principal da cultura
material como um todo, englobando assim dreas antes marginalizadas,
como a producdo artesanal, criacoes populares, processos domésticos,
criacao de objetos de valor de uso em contraponto a objetos de maior valor
de mercado (BUCKLEY, 1986).
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Hoje existem criticas a forma como a histdria do design vem sendo escrita
para diluir a predominancia industrial e para se estudar, inclusive designers
homens que foram excluidos da historiografia — como em textos de Cardoso
(2008; 2005) e Cipiniuk (2017).

De acordo com Buckley (1986), as mulheres fizeram mais trabalhos de criacao
de artesanato nao porque sao biologicamente predispostas, mas porque
tiveram muito menos acesso a treinamento e gestao de negdcios. Além disso,
o trabalho artesanal se adapta facilmente ao ambiente doméstico e é mais
compativel com os papéis tradicionais exercidos pelas mulheres.

Revelar a histdria dessas mulheres e de seu trabalho nao precisa,
portanto, ter o objetivo de al¢d-las ao mesmo patamar masculino.
Significa, isso sim, olhd-las onde estiverem, com as possibilidades e os
limites que sua condicdo feminina lhes proporcionava em cada época ou
contexto geogrdfico. (SAFAR; DIAS, 2016, p. 116)

No caso especifico desta pesquisa da atuacao de Emilie Chamie, vamos olhar
para o que ela de fato produziu, ampliar o universo de investigacao para além
do design grafico e buscar entender o motivo de ela se considerar uma artista
grdfica e ndo uma designer, entraremos especificamente neste assunto no
terceiro capitulo, de Reflexdes.

Nos dltimos trinta anos, historiadoras feministas do design produziram
um didlogo substancial por meio de ensaios, livros, resenhas,
conferéncias, e mais recentemente podcasts®, criando efetivamente um
corpo de estudos que consiste em uma “metodologia feminista do design”.
Nao é uma metodologia coesa, mas um conjunto de ideias e atitudes que
abordam o tratamento de problemas das mulheres na historia do design e
possiveis solucoes e estratégias extraidas destas pesquisas.

Textos que tém mulheres pesquisadoras ou como objeto de pesquisa
passaram a fazer parte das leituras que orientaram esta dissertacao,
mesmo que nao sejam utilizados como referéncias bibliogrdficas diretas,

8 Por exemplo o podcast de Portugal chamado: “Errata: uma revisao feminista a
histéria do design grafico portugués” que explora a invisibilidade das mulheres na
histéria do design a partir de conversas com pensadores, curadores, historiadores e

designers sobre as suas experiéncias e os seus trabalhos.
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trazem novas perspectivas sobre essas trajetdrias e servem como
inspiracdo. Alguns exemplos: texto de Flavia Brito do Nascimento sobre
Carmen Portinho; Silvana Rubino sobre Lina Bo Bardi e Charlotte Perriand;
Bruno Feitler e André Stolarski sobre Bea Feitler; Sara Miriam Goldchmit
sobre Odiléa Setti Toscano.

O reconhecimento e a reflexao sobre a participacdo da mulher no design
ampliam os limites conceituais para a reflexdo sobre a propria histéria
do design porque implicam na revisao de como essa histéria tem sido
escrita. (SAFAR; DIAS, 2016, p. 114)

No Brasil, temos Giselle Hissa Safar, que fez um apanhado da historiografia
de mulheres designers por uma perspectiva europeia e norte-americana.
Falta ainda essa revisao ser feita a partir de paises fora desse eixo. Existem
algumas precursoras, como Marina Garone Gravier do México, estudando
tipografia nas Américas, e Isabel Campi da Espanha, refletindo sobre histéria
do design e mulheres designers.

Ao longo da escrita desta dissertacao uma das perguntas mais recorrentes
foi: mas Emilie Chamie foi relevante? Eu respondo com outra pergunta:
quem tem o poder de definir o que é relevante? Se a pesquisa ndo se
aprofundar em questoes de género, talvez a resposta seria de que Emilie
Chamie nao é relevante, pois estariamos considerando os mesmos critérios
que ja foram utilizados para a historiografia feita no passado. Ao analisar
a trajetoria da Emilie por outra perspectiva, a de uma profissional que
atuou por 47 anos na drea como uma pioneira, além de ter uma atuacgdo
bastante rica e diversificada, em um ambiente predominante masculino,
comecaremos a entender o valor de sua histéria.

Estrutura da dissertacao
Este trabalho é subdivido em dois capitulos e as consideracoes finais.

1. O primeiro capitulo vai se aprofundar na trajetéria da Emilie Chamie
propriamente dita e estd subdividido por décadas, e nos anos pos-morte até os
dias de hoje. Cada periodo apresenta uma breve contextualizacao historica,
social e da institucionalizacao da profissao do design, e uma andlise de
projetos, dareas de atuacao, parcerias e clientes.
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Comecando pelo nascimento de Emilie Haidar em 1927 no Libano e o pouco
que se sabe sobre a sua infancia.

Nos anos 1950 e 1960, trata-se de um momento importante da
institucionalizacao da profissao, assim como a formacao da Emilie, e para
isso hd um aprofundamento sobre a histéria e reflexdes do Instituto de Arte
Contemporanea (IAC) do Masp (1951-1953), da Forminform e da HfG-Ulm.
Sdo apresentados alguns dos principais projetos desenvolvidos nesse periodo,
como capas de livros, cartazes e a sua participacao no estudio Semdforo. O
ano 1974 foi significativo com a exposicao individual de seu trabalho que
aconteceu no Masp; em 1985, houve a exposicdo “A luz da cAmara clara”, com
textos de Roland Barthes e fotografias de Emilie Chamie também no Masp.
Nesse periodo, seu trabalho participou de uma série de exposicoes nacionais
e internacionais. Ainda na década de 1970, comecam suas experiéncias em
direcdo de espetdculos de danca (“Cartas portuguesas”, 1978; “Bolero”, 1979);
ela tem um conto e escreve uma matéria sobre uma viagem ao Libano; faz
projetos de livros de arte como: “Memoria paulistana”, 1975; “Mitopoemas
Yanomam”, 1978.

Na década de 1980, Emilie faz um importante trabalho para os 70 anos do
Teatro Municipal, 1981; o livro “Anita Malfatti no tempo e no espaco”, 1985;
criacao do cartaz para concurso da Bienal de Sao Paulo, 1987; marcas: Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), 1981, e Centro Cultural Sao Paulo (CCSP), 1982;
e faz os projetos graficos das publicacoes do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo de 1983 a 1991.

Na década de 1990, Emilie tem uma espécie de sociedade com Alexandre
Martins Fontes em sua ultima experiéncia em escritorio entre 1991 e 1994.
Ela se reinventa e faz uma série de projetos para o cinema, como “Eu sei que
vou te amar” (1995), “Um céu de estrelas” (1997) e “Através da janela” (2000);
faz também a marca e pecas graficas para a Associacdo Latino-americana de
Coloproctologia, 1995, assim como algumas capas de livros. Emilie fica ativa
e trabalhando até a sua morte em 2000.

No fim deste capitulo serd analisado como foi o reconhecimento da Emilie
Chamie ap6s sua morte, partindo do livro “Rigor e paixao”, feito pela propria
Emilie em 1999, e que foi motivo de algumas matérias. Em 2003, houve a
mostra “Trés designers do IAC”, que exibiu obras de Alexandre Wollner,
Emilie Chamie e Ludovico Martino na Escola Superior de Propaganda e
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Marketing (ESPM) em Sao Paulo, assim como o Prémio Emilie Chamie criado
em 2014. Até chegar nos dias de hoje.

2. O segundo capitulo vai aprofundar uma série de reflexoes a partir da
andlise da trajetoria da Emilie Chamie. Como a ampla drea de atuagdo de
Emilie e como ela poderia ser considerada uma poeta visual, artista grafica
e designer. Vai refletir sobre seu reconhecimento e diversos fatores que a
podem ter influenciado e como as questoes de género podem nos ajudar a
fazer essa andlise. A relacao de parceria profissional com o marido Mdrio
Chamie e outros mentores serd analisada. Semelhancas e divergéncias nas
trajetorias dos colegas do IAC, Alexandre Wollner e Emilie Chamie serdao
comparadas. E finalmente serd feita uma andlise da linguagem visual do
trabalho grdfico de Emilie, reconhecendo a importancia de sua formacao no
IAC na visualidade de seus projetos.

Nas consideracoes finais, levantamos uma série de possiveis desdobramentos
para futuras pesquisas, tentamos responder as questoes que nortearam a
pesquisa e entender o lugar de Emilie Chamie na histéria do design no Brasil.
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Capitulo 1
Infancia e trajetdria profissional de Emilie Chamie
(1927-2000)

Libano, Infancia e juventude - 1927-1951

Emilie Haidar ou Emilie Aidar — variacao de grafias de seu nome de solteira nos
documentos pesquisados — nasceu em Beirute (Libano) em 16 de junho de 1927.
Roberto Duailibi, amigo e publicitdrio, comenta a grafia do nome de Emilie:

Ndo ha diferenca entre Haidar (com o H gutural) e Aidar. A palavra nao
significa nada em drabe. Quando o imigrante chegava ao Brasil, o escrivao
ora escrevia com H, ora sem. (Duailibi em entrevista a autora em 2021)

Sobre sua infancia e formacdo, alguns fragmentos foram levantados a partir
da entrevista de sua filha Lina Chamie, de sua amiga e assistente Cyra
Moreira® e matérias de jornais e revistas.

A Emilie era apaixonada pelo Libano. Eu tenho a impressao que eu
conheco todas as colinas do Libano, as cores, os cheiros. Ela fazia
verdadeiras viagens. A gente embarcava juntas para o Libano. (Moreira
em entrevista a autora em 2020)

Emilie foi filha inica de Wilhelmine Khoury Abi Haidar (falecida em 5 de
fevereiro de 1958 com 54 anos) e Antoine Rabi Abi Haidar (1900-1968). Sua mae
faleceu cedo e ela ndo chegou a conhecer a neta. Antoine era empreendedor,

9 Cyra Moreira ¢é artista multidisciplinar, graduada pelo Instituto de Artes IADE,
Université Paris VIII, Montgomery College e University of Maryland. Desde 2000,

vive e trabalha em Sao Paulo.
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tinha um negdcio de café em Beirute que chamava Café Brasilia.

A imigracdo libanesa comec¢ou realmente com a visita que o imperador
Pedro II fez ao Oriente Médio, e que entusiasmou os libaneses cristdos a
escapar da opressao otomana. (Duailibi em entrevista a autora em 2021)

Emilie manteve ao longo da vida uma profunda ligacao com o Libano,
segundo depoimento do Duailibi:

Na época em que nos conhecemos, a Siria do ditador Assad, planejava
incorporar o Libano como seu territdrio. Isso causava um grande horror em
todos os imigrantes libaneses e seus descendentes no mundo inteiro. Em Sao
Paulo foi criado um movimento de apoio a soberania do Libano, do qual
fiz parte, assim como Emilie. (Duailibi em entrevista a autora em 2021)

Entre 1884 e 1933, aproximadamente 130 mil sirios e libaneses,
majoritariamente catodlicos, entraram no Brasil pelo Porto de Santos (LESSER,
1999, p. 48; HOURANTI; RUTHVEN, 2010). As regioes atualmente identificadas
ao Libano e a Siria pertenceram ao Império Turco-Otomano até 1924,

quando foi instalado o protetorado francés. A independéncia do Libano foi
conquistada apenas em 1943 e a da Siria em 1945. Os fluxos migratorios
seguiram as tensoes politico-religiosas e crises econdémicas da regido. Entre
1900 e 1914, a emigracdo teve como destino principalmente Estados Unidos e
Brasil. Esse periodo foi marcado pela saida de uma classe social relativamente
abastada do Libano, que se contrapunha a presenca otomana e suas
imposicoes, como alistamento militar. Entre 1920 e 1943, diferentemente dos
periodos anteriores, a saida de muculmanos foi mais significativa do que a
dos cristdos. Jd sob o mandato francés, o principal motivo do fluxo migratério
tornara-se a pobreza das dreas rurais do Vale do Bekaa e do sul do Libano.
(HOURANI; ABDULKARIM, apud OSMAN, 2006)

Na década de 1920, na cidade de Sao Paulo, os imigrantes conseguiram se firmar,
inicialmente, como pequenos comerciantes, favorecendo-se de redes de parentes
e conterraneos e da economia cafeeira em expansdo. Estudos mostram que
nesse periodo ja havia um grande investimento na formacao de uma legido de
jovens de ambos os sexos como médicos, advogados, engenheiros e professores,
entre outras profissoes. Familias enriqueceram, o que também levou a formacao
de uma hierarquia social na forma de ocupacao da cidade. Nao s6 a rua 25 de
Marco, ocupada pelos comerciantes desde o inicio do processo migratorio,
pode ser associada aos imigrantes, mas também os palacetes construidos no
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bairro do Ipiranga. (TRUZZI, 2019; KHOURI, 2013; KNOWLTON, 1960)

No processo de assimilacdo de imigrantes hd sempre tensoes, formacao de
estigmas e disputa de valores. Os individuos ndo possuem uma identidade
unica. As identidades sdo fragmentadas, abertas, instdveis e em movimento.
Elas ndo sao formadas sem conflitos. A destruicdo de valores imposta por
grupos dominantes pode se dar ndo apenas no encontro entre imigrantes e
sociedade estabelecida, mas sempre que ha tensao entre forcas simbdlicas.
Podemos, nesse sentido, recorrer ao sociologo francés Pierre Bourdieu, autor
que se destacou por mostrar, em diversos trabalhos, que nas relacoes entre
forcas simbdlicas distintas, os dominados podem aceitar, resignadamente
ou nao, definicdes dominantes sobre suas identidades. Nem sempre hd o
reconhecimento da identidade dominante. Outra estratégia possivel é a de
lutar contra os estigmas que se formam, em um esforco pela autonomia,
entendida por ele como sendo o poder de definicao de valores proprios.
(BOURDIEU, 1989; BOURDIEU, 2007; BOURDIEU, 2012)

Antoine vinha ao Brasil e trazia a filha'?, Emilie. A matéria diz que

ela chegou ao Brasil com 5 anos, que sua familia no Libano € de altos
magistrados, juristas e economistas de renome, e ela falava fluentemente
drabe e francés.

Emilie passou a infancia entre Beirute e fazendas paulistas de café e, de
fato, levou sua vivéncia imprimindo letras drabes [...] “Ha coisas que so
penso em drabe. A lingua € rica em expressoes imagéticas”. (CHAMIE
apud VIEGAS, 2000, p. 12)

Ao longo da vida, Emilie manteve fortes vinculos com o Libano, segundo a
amiga e cineasta Tata Amaral':

Emilie ia muito para o Libano. Ele estava na sua cabeca, coracao,
sangue. Ela tinha contato com sua familia. Para mim, o Libano era um
lugar mitico. Emilie me provocava: “O Libano é muito moderno!” De

10 “Estado de S. Paulo”, p. 4, 11 nov. 1978.

11 Tata Amaral, premiada cineasta brasileira, produz, escreve e dirige filmes e
séries de ficcao e documentais em curtas e médias metragens. Como realizadora,
transita pelos géneros de suspense, humor e drama musical. Jd conquistou grandes

bilheterias e audiéncias e, ao mesmo tempo, € conhecida por seu trabalho autoral.
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fato, ela demonstrava a urbanidade do pais, com suas cidades ou ao
menos, da capital. Emilie era muito culta e acho que sua familia era de
origem cosmopolita. Suas narrativas versavam sobre concertos, obras
de arte, enfim... uma experiéncia urbana. (Amaral em entrevista a
autora em 2020)

Durante a infancia, Emilie contou com o apoio da familia em relacdo aos
seus interesses por arte:

O talento de Emilie se manifesta desde a infancia. Nao por carregar
heranca genética — nao hd artistas entre seus ascendentes —, mas
atribui a familia o ambiente favordvel para suas primeiras incursoes
na drea, principalmente as oportunidades para experimentacoes com a
pintura. Desenhava nas paredes de casa e rabiscava perfis, atos que lhe
“renderam boas palmadas”. (HERNANDES, 2000, p. 22-27)

Em um curriculo datilografado e com anotacoes manuscritas, encontramos
a informacao de que Emilie foi integrante do grupo de artistas que lancou
o0 Movimento de Pintura Concreta no Brasil em 1948 (documento, sem data,
IEB-USP, caixa 42).

Nao foi possivel aprofundar sobre o Movimento de Pintura Concreta no Brasil
para esta pesquisa, e ndo foi encontrada em outro local citacdo em relacao

a participagao de Emilie. No entanto, em 1947 e 1948, o grupo de pintura
Concreta no Brasil comecou a se organizar e produzir pinturas abstratas:

No dia 9 de dezembro de 1952, no Museu de Arte Moderna de Sao

Paulo - MAM/SP, é inaugurada a exposi¢do que marca o inicio oficial
da arte concreta no Brasil. Intitulada Ruptura, a mostra é concebida

e organizada por um grupo de sete artistas, a maioria de origem
estrangeira residentes em S3o Paulo: os poloneses Anatol Wladyslaw
(1913 - 2004) e Leopoldo Haar (1910 — 1954), o austriaco Lothar Charoux
(1912 - 1987), o huingaro Féjer (1923 — 1989), Geraldo de Barros (1923
—1998), Luiz Sacilotto (1924 — 2003), e o catalisador e porta-voz oficial
do grupo, Waldemar Cordeiro (1925 - 1973). Cordeiro conhece Barros,
Charoux e Sacilotto em 1947, na mostra 19 Pintores, quando todos ainda
estavam influenciados pela corrente expressionista.

E somente em 1948, quando [Waldemar| Cordeiro volta definitivamente
ao Brasil, que ocorre a mudanca dos trabalhos desses artistas em direcao
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Figura 5. Pinturas de Emilie Aidar, c. 1955. Arquivo Lina Chamie.

a abstracdo. Por essa época, reiinem-se para discutir arte abstrata

e filosofia, principalmente a teoria da pura visibilidade do filésofo
alemao Konrad Fiedler (1841 — 1895) e o conceito de forma cunhado
pela psicologia da Gestalt. Féjer e Leopoldo Haar, ambos com formacao
artistica em seus paises de origem, ja produzem pinturas abstratas pelo
menos desde 1946 e aderem ao grupo. O ultimo a integra-lo em 1950 é
Wladyslaw, ex-aluno de Flexor (1907 — 1971).

Como afirma Cordeiro em 1953, em resposta ao artigo do critico
de arte Sérgio Milliet (1898 — 1966), o Grupo Ruptura “estd longe de
representar todo o movimento paulista de arte abstrata e concreta,
cujas fileiras contam hoje intimeros integrantes”. (ARAUJO, 2012)

A partir do interesse pelo desenho, Emilie passou a frequentar grupos

de pintura na segunda metade da década de 1940 em Sao Paulo, e mais
velha pensou em fazer arquitetura (LEON, 1999). Esses interesses foram se
desenvolvendo até ela chegar ao IAC:

Na adolescéncia, do desenho de retrato a carvao passou para a pintura
e, pouco a pouco, desenvolveu o talento, até ter noticia do curso do
Instituto de Arte Contemporanea, em Sao Paulo, que determinou sua
opgao pelas artes grdficas. “O curso me abriu as portas da percepc¢ao da
comunicacao visual em suas diferentes formas impressas graficamente”.
(HERNANDES, 2000, p. 22-27)
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Anos 1950

Em 1951, Emilie entrou na primeira turma do Instituto de Arte
Contemporanea (IAC) do Museu de Arte de Sao Paulo (Masp). As décadas
de 1950 e 1960 tém a importancia de formar Emilie como profissional,
no momento em que comeca a se discutir e definir a profissdao de
desenhista industrial.

Na década de 50, alguns imaginavam até que estariamos assistindo

ao nascimento de uma nova civilizacdo nos tropicos, que combinava a
incorporacdo das conquistas materiais do capitalismo com a persisténcia
dos tracos de cardter que nos singularizam como povo: a cordialidade, a
criatividade, a tolerancia. (MELLO; NOVALIS, 2002, p. 560)

A economia brasileira, no segundo pés-guerra, melhorou, consolidou
o mercado interno e conseguiu ampliar a exportacdo. O Brasil e mais
especificamente Sao Paulo viveram um intenso crescimento urbano
industrial e uma modernizacado.

Entre 1945 e 1964, vivemos os momentos decisivos do processo de
industrializacdo, com a instalacao de setores tecnologicamente mais
avancados, que exigiam investimentos de grande porte; as migracoes
internas e a urbanizag¢dao ganham um ritmo acelerado. (MELLO;
NOVALIS, 2002, p. 560)

Assis Chateaubriand trouxe a televisdo para o Brasil em 1950; a
Companhia Sidertuirgica Nacional (CSN) iniciou suas operacoes em 1946,
e a Petrobras foi fundada em 1953. Os anos de funcionamento do IAC
precederam o salto industrial que se estabeleceu a partir de 1956, com o
governo de Juscelino Kubitschek.

O pais iniciou a década com 10 milhoes de habitantes nas cidades contra 41
milhdes de habitantes rurais. Nos anos 1950, migraram para as cidades 8
milhoes de pessoas.

Matutos, caipiras, jecas: certamente era com esses olhos que, em 1950,
os 10 milhoes de citadinos viam os outros 41 milhoes de brasileiros que
moravam no campo, nos vilarejos e cidadezinhas de menos de 20 mil
habitantes. Olhos, portanto, de gente moderna, “superior”, que enxerga
gente atrasada, “inferior”. A vida da cidade atrai e fixa porque oferece
melhores oportunidades e acena um futuro de progresso individual,
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Figura 6. Estudos para cartaz do concurso do IV Centendrio da cidade de Sdo Paulo de 1954.

Arquivo Emilie Chamie IEB-USP, caixa 15.

mas, também, porque é considerada uma forma superior de existéncia.
(MELLO; NOVAIS, 2002, p. 574)

No ambito cultural, ocorreu a I Bienal de Artes em 1951, no mesmo ano da
abertura do IAC, e em 1954 aconteceu o IV Centendrio de Sao Paulo, cujo cartaz
de Geraldo de Barros ganhou o primeiro lugar, e Emilie Haidar foi a terceira
colocada e recebeu prémio em dinheiro. O IV Centendrio deu visibilidade

para a arquitetura moderna e para o design grafico também de origem
racionalista. Na pesquisa no acervo do IEB-USP ndo foi encontrada imagem
do cartaz enviado, mas apenas algumas imagens que parecem ser estudos
para o concurso para o cartaz do IV Centendrio (figura 6). E curioso que
em alguns lugares afirma-se que Emilie ganhou o concurso, no entanto, essa
informacdo parece equivocada, jd que o cartaz que ganhou e conhecido de
todos é o de Geraldo de Barros que ficou como primeiro colocado, e s6 depois
de encontrar uma matéria de jornal da época ficou claro que seu cartaz ficou
em terceiro lugar.

Pietro Maria Bardi (1900-1999) veio da Itdlia com sua mulher, a arquiteta
Lina Bo Bardi (1914-1992), e concebeu o Museu de Arte de Sao Paulo (Masp)
apds um convite de Assis Chateaubriand — um museu onde arte antiga e arte
moderna estariam juntas. O projeto do Bardi era educar os brasileiros com
os conceitos modernos. Ele pretendia fazer isso com base em trés pilares:

0 Museu, a revista “Habitat” e a educacao, com cursos livres, formacdo em
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publicidade e o Instituto de Arte Contemporanea (IAC).

O Museu de Arte de Sao Paulo é um museu privado sem fins lucrativos,

fundado em 1947 pelo empresdrio e mecenas Assis Chateaubriand
(1892-1968), tornando-se o primeiro museu moderno no pais.
Chateaubriand convidou o critico e marchand italiano Pietro Maria

Bardi (1900-1999) para dirigir o MASP, e Lina Bo Bardi (1914-1992) para

desenvolver o projeto arquitetonico e expografico.

Primeiramente instalado na rua 7 de Abril, no centro da cidade, em
1968 o museu foi transferido para a atual sede na avenida Paulista,

iconico projeto de Lina Bo Bardi, que se tornou um marco na histéria da

arquitetura do século 20. (SOBRE o Masp, s.d)

Parecia o cendrio perfeito para o funcionamento do IAC: o pais adentrando
um forte projeto de industrializacdo, se urbanizando, assim como o projeto
moderno que chegou no Brasil a partir da arte construtiva e da arquitetura.
A ideia era formar alunos para atuarem na realidade local (LEON, 2014).

Ao IAC ¢ atribuido o titulo de “primeira escola” de design brasileira, no
entanto o pesquisador Guilherme Cunha Lima (2001) escreve sobre a escola
de artes graficas fundada por Tomds Santa Rosa, baseada na Bauhaus,

que funcionou na Fundacdo Gettlio Vargas nos anos 1940 (LEON, 2014).

A escola ndo é a primeira escola onde se aprendia a fazer “artes graficas”,
nomenclatura utilizada na época para se referir ao que hoje se considera
como um dos ramos de atuacdo do design. Foi a primeira escola a utilizar o
termo de desenhista industrial, juntando o projeto de design grdfico com o
projeto do produto para industria.

Ao considerarmos a geracao de designers formados no IAC como pioneiros,
ndo precisamos necessariamente considerar essa escola como a primeira.

Leite (2008) e Cardoso (2005) trazem reflexdes sobre a origem do campo, como

anterior aos anos 1950, a partir do fazer artesanal e do fazer industrial, que

vém desde o século XIX, do ensino de desenho aplicado as artes graficas, mas

com objetivo de ensinar conhecimentos e linguagens e sem a pretensao de
ser agente de transformacao social. Segundo Leite (2008, p. 252-283):

Em 1946, Tomds Santa Rosa, responsavel pela concepc¢ao grafica de livro

S

para a editora José Olympio desde meados da década de 30, junto com o

pintor e gravador Axel Leskoschek, o escultor Carlos Oswald e Hannah
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Levy, historiadora de arte, constituiu curso que abordava aspectos da
criacdo artistica e técnica — Desenho de Propaganda e Artes Grdficas.
Dentre outros, constava um curso de desenho aplicado as artes grdficas,
nomenclatura entdo utilizada para configurar o territério do design gréfico.

De qualquer forma, o IAC representava uma novidade para todos os envolvidos.

Nesse contexto de mudancas, o IAC iniciou suas atividades em 1° de marco
de 1951, tendo curta duracao, até 1953. Em 1951, em Sao Paulo, aconteceu a
exposicao do Max Bill, que marcou os alunos do IAC.

A mostra de Bill e a inauguracdo do IAC s6 foram noticiadas nos jornais
dos Didrios Associados. No entanto, impressionaram fortemente os
alunos. Alexandre Wollner conta: “quando veio a exposicao do Max Bill,
em 1951, ajudei a montd-la com o Flavio Motta e ai entendi o que era
design, arte para 1 milhdo de pessoas”. (LEON, 2014, p. 41)

O documento que descreve a proposta do curso, ja utiliza a nomenclatura de
desenho industrial e um grande otimismo em relacdo ao futuro para a nova
drea de atuacdo profissional:

Uma Escola de Desenho Industrial no Museu

O MASP inaugurara uma escola de Desenho Industrial especialmente
dedicada aos jovens que desejam se iniciar nas artes industriais. O
Desenho Industrial no Brasil ainda estd para ser feito e enormes
possibilidades defrontam-se para todos aqueles que, dedicando-se a
este ramo de atividades, saberdo acompanhar o espirito nitidamente
contemporaneo de nossa época adaptando as mesmas linhas estéticas
das artes puras, as assim chamadas artes aplicadas, e criando uma
correspondéncia de valores estéticos entre umas e outras de forma que
a atividade das primeiras ndo continue desprendida das necessidades e
utilidades diarias da vida prdtica, mas engendre uma visdao de conjunto
harmoniosa de todas as artes dentro de uma concep¢ao organica. Assim
sendo, decidiu o Museu criar um Instituto de Arte Contemporanea

que funcionard com cardter essencialmente diddtico, destinando-se a
formar técnicos em assuntos como ceramica, artes graficas, tecelagem,
metais, mobilidrio, bordados, esmaltes, jardinagem, desenho, pintura
e plastica em geral adaptados para fins industriais... Ndo visa a escola
criar artistas, mas sim orientar os jovens com uma percep¢ao técnica
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e artistica bem dirigida, no sentido de dar-lhes a possibilidade de
trabalhar, criar e contribuir para o incremento da industria em geral
dentro de um espirito e um gosto apuradamente contemporaneos.
(BARDI apud LEON, 2014, p. 37)

Cabe destacar, nesse texto, tanto o uso do termo “desenho industrial”,
que ndo estd no nome da escola, assim como ter uma “visao de conjunto
harmoniosa de todas as artes” sem hierarquia entre as artes puras e as
artes aplicadas.

O IAC amplia o conceito de arte para incluir também projetos voltados para
o mercado, como objetos industriais modernos, arquitetura, arte moderna,
moda e publicidade, colocando todos no mesmo nivel.

A dedicacgdo a arte industrial ndo se limita ao desenho de objetos
racionais, mas deve ressaltar o sentido da fun¢do social que cada
projetista, no campo da arte aplicada, deve ter em relacao a vida. Novas
ideias, novos empreendimentos estéticos devem nascer da pratica
desses estudantes, em colaboracao com a industria. Nao se buscam aqui
aqueles profissionais encarregados de reproduzir padroes artisticos em
objetos. Cabe-lhes, sim, a tarefa de criacao, o que os coloca lado a lado
com os artistas. Ou seja, do ponto de vista da formacao, esses jovens
deverao dominar um conjunto de conhecimentos acessiveis apenas dqueles
que transitam no mundo da alta cultura.

Seus futuros formandos serdo dirigentes, uma elite da indtstria,
encarregados do trabalho intelectual de criacdo de formas repassadas a
industria. (LEON, 2014, p. 99)

Colocar a tarefa de criacao “lado a lado com os artistas”, assim como “esses
jovens deverdo dominar um conjunto de conhecimentos acessiveis apenas
aqueles que transitam no mundo da alta cultura”, tem eco na producao da
Emilie, pessoa extremamente culta, que produz desde fotografias, design bi e
tridimensionais e ainda dirige espetdculos de danca.

Entendemos a importancia da visao ampliada do campo da arte que Bardi
defende, que orientard os cursos do IAC, e que a Emilie se apropriard em sua
propria trajetoria.

“Dividir a arte, numa maior e noutra menor, € um ponto de vista que
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carece de sentido”.!?

Foram estas as palavras de Pietro Maria Bardi, no dia 04 de dezembro
de 1950, na ocasiao da inauguracao do I Salao Nacional de Propaganda
no Museu de Arte. Em continuidade a visdo ampliada do campo da
arte jd antecipada na Exposicao da Cadeira, primeira da série Artes
Industriais, é proposta a Exposicdo de Artes Grdficas, em 1949; e, no
ano seguinte, em dezembro de 1950, o I Saldo Nacional da Propaganda.
Ambas dedicadas ao campo do design grafico e que, de alguma
maneira, adiantam o espirito que orientara os cursos do Instituto de
Arte Contemporanea (IAC) do Museu que iniciou suas atividades meses
depois, em marc¢o de 1951. (CARA, 2013, p. 57)

Leon (2014) descreve um amdlgama referencial, do qual Bardi se utiliza

no IAC sem debater as suas contradicoes. Ele admirava ao mesmo tempo a
Bauhaus de Dessau, com ideais democraticos radicais ou socialistas, e a Escola
de Chicago, nos Estados Unidos, onde a Bauhaus tornou-se “estilo Bauhaus”,
esvaziada de contetudos e a servico da racionalidade instrumental capitalista
das grandes corporacoes, conforme propagandeado pelo Museu de Arte
Moderna de Nova York (MoMA), modelo de museu para o Masp. Ele admirava
ainda o design para cultura do consumo norte-americana representada pelo
designer Raymond Loewy, com sua famosa frase “a melhor curva de um
produto é a ascendente do grdfico de vendas”.

A funcao social do projeto estd presente em falas recorrentes tanto de
Emilie quanto de seu colega do IAC Alexandre Wollner, nas quais ambos
justificam abandonar a pintura para fazer o cartaz, arte que chega a

1 milhdo de pessoas. A pintura seria a arte individualista, feita para
apreciacdo de poucos.

“Era a grande oportunidade de lancar-se num novo territério, onde o
social prevalecia sobre o individual”, comenta, referindo-se ao estudo
do design industrial e da comunicacao visual. (CHAMIE apud LEON,
1999, p. 34-37)

Sobre a estrutura do curso propriamente dito, encontramos no folheto de
divulgacao nomes de professores e disciplinas:

12 Propaganda da Propaganda. “Didrio de Sdao Paulo”, 5 dez. 1950.
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Pietro Maria Bardi, Lina Bo Bardi, Oswaldo Bratke (1907-1997), Roberto
Sambonet (1924-1995), Jacob Ruchti, Roger Bastide (1898-1974), Leopold
Haar (1910-1954) e Flavio Motta (1923), entre outros, integram o corpo
docente do IAC. Além dos cursos regulares, o instituto oferece palestras
e oficinas tempordrias com professores e artistas visitantes. O primeiro
ano compreende disciplinas basicas obrigatérias divididas em trés dreas:
1. Teoria e Estudo da Forma (matematica, perspectiva, desenho livre

e composicao); 2. Conhecimento dos Materiais, Métodos e Mdquinas
(materiais, técnicas de trabalho e métodos de producao); 3. Elementos
Culturais (elementos de arquitetura, histéria da arte, psicologia e sociologia).
No segundo ano, o aluno opta por cursos especializados em dreas de sua
preferéncia: 1. Producdo de Equipamentos (metal, ceramica, téxtil, madeira,
outros materiais) ou 2. Comunicacoes Visuais (fotocine e grifica). O terceiro
ano compoe-se de cursos complementares facultativos. No quarto ano,
os estudantes devem desenvolver projetos individuais. No entanto, a escola
encerra suas atividades no fim do terceiro ano. (Folheto de divulgacdo do
IAC apud Enciclopédia Itata Cultural. Disponivel em: https:/fenciclopedia.
itaucultural.org.br/instituicao468881/instituto-de-arte-contemporanea-iac)

Sem designers de formacao para compor o quadro dos professores,

0 curso contou com arquitetos, artistas e produtores graficos para
realizar seu programa (LEON, 2014, p. 41). Professores oficiais eram
8 homens e 1 mulher!’3; dentre os professores ocasionais, havia 13
homens e 2 mulheres™.

A primeira turma de 1951, tinha 14 alunos e 9 alunas. Eram eles:

Carlos Krebs, Marion Liane Lodi, Alexandre Wollner, Ellen Pennings,
Carlos Caldas Cortese, Maria da Gloria Leme, Antonio Maluf, Vivaldo

W. F Daglioni, Emilie Haidar, Pedro Jodao, Antonio Bruno, Lauro Pressa
Hardt, Mdrio Trejo, Mauricio N. Lima, Fausto Machado Cardoso, Virginia

13 P. M. Bardi, Oswaldo Bratke, Lina Bo Bardi, Roberto Sambonet, Mansueto E. Kos-

cinski, Jacob Ruchti, André Osser, Roger Bastide, Dudus Zaltan (assistente de Bratke).

14 Leopold Haar, Flavio Mota, Salvador Candia (assistente do Ruchti), Roberto José
Tibau, Carlos Nicolaiesky, Gastone Novelli, Bramante Buffone, Poty Lazzarotto,
Aldemir Martins, Renina Katz, Giselda Leirner, Mario Cravo, Wolfgang Pfeiffer,
Thomas Farkas e Gilbeto Freyre. (LEON, 2014, p. 41)
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Figura 7. Alunos do IAC no terraco do edificio dos Didrios Associados, na rua 7 de Abril.
Da esquerda para direita: Virginia Brgamasco, Gléria e Mauricio Nogueira Lima, quatro
pessoas ndo identificadas, Estella Aronis, Alexandre Wollner e Emilie Aidar (Chamie).

Arquivo Estella Aronis. (LEON, 2014)

Figura 8. Exemplo de composicdes livres apds dois meses de aulas (prof. arq. Jacob Ruchti) —

documento de Marlene Acayaba. Arquivo Emilie Chamie IEB-USP, caixa 20.
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Bergamasco, Luiz Sadaki Hossaka, José Carlos F. Oliveira, Ludovico
Antonio Martino, Irene Ivanovsky, Yone Maria Oliveira, Isolde Braus e
Lygia Fleck. (LEON, 2014, p. 40)

Mais especificamente sobre Emilie Haidar no IAC, além do livro da autora Ethel
Leon (2014), encontramos algumas citacoes em matérias de revistas e jornais, um
estudo feito para disciplina do Jacob Ruchti e algumas fotos dos alunos.

Emilie Haidar, assim como Alexandre Wollner e Luiz Hossaka, depois de
verem anuncios nos jornais, passaram por entrevistas para serem admitidos
no IAC. Segundo Ethel Leon (2014, p. 40), independentemente da forma como
entravam, seja por exame formal, seja por indicacdo, a escola visava avaliar a
aptidao dos alunos.

E nitido que os alunos escolhidos pelo IAC compartilhavam da
capacidade de transitar no mundo da alta cultura, dada sua formacao
familiar e escolar anterior. (LEON, 2014, p. 101)

O curso passou a ser uma espécie de segunda casa para os alunos e
funcionava no edificio de Jacques Pilon, na rua 7 de Abril, nimero 230.
Os alunos ajudavam a montar exposicoes, desembalavam obras de arte e
conheciam os visitantes ilustres que chegavam (LEON, 2014, p. 44).

Em matéria para revista “Cult”, encontramos algumas opinioes de Emilie
sobre o IAC:

“Tudo que sei até hoje aprendi no Instituto de Arte Contemporanea.”
Emilie participou da primeira turma do IAC, em 1950 [sic|, curso de
design idealizado por Pietro Maria Bardi no Museu de Arte de Sdo Paulo.
Ela lembra dos professores Carlos Bratke, Roger Bastide, Flavio Motta e
Leopoldo Haar - “que nos ensinou o caminho das pedras”. Lina Bo Bardi
também marcou sua memoria. “Estudavamos numas salas enormes.

Ela andava sempre de preto, fumava muito e nos dava aula de desenho
livre. Um dia espalhou um rolo de papel no corredor e pediu que
desenhdssemos uma linha continua. Cada um desenhava um pedaco.
Aquelas aulas serviam para ‘desviciar’ o olho.” (VIEGAS, 2000, p. 12-15)

Segundo Ethel Leon (2014), o poeta argentino Mario Trejo, nascido em
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1926, foi da primeira turma do IAC e consta que namorou Emilie Haidar.
Segundo Alexandre Wollner, era alguém que, no periodo, tinha muito mais
informacoes que os demais, jd tendo lido Alfred North Whitehead e Charles
Pierce (LEON, 2014, p. 123).

Diferentemente de outros alunos, a inica formacao de Emilie foi 0 IAC, e ela
sempre creditou sua formacao de design a escola (LEON, 2014). Os outros alunos
tiveram formacoes posteriores, alguns exemplos: Alexandre Wollner (1928-
2018) estudou em HfG-Ulm; Estella Aronis (1932-2021) estudou arquitetura e
jornalismo; Ludovico Martino (1933-2011) estudou arquitetura; Attilio Baschera
(1933-) estudou Belas Artes em Roma; Mauricio Nogueira Lima (1930-1999)
cursou propaganda no proprio Masp e depois arquitetura e urbanismo; Luiz
Hossaka (1928-2009) também cursou propaganda no Masp, dentre outros.

Apesar de o momento parecer propicio para a escola, as condicoes para o
design industrial de produtos nao aconteceram na época. A maior parte dos
ex-alunos do IAC seguiu carreira como designer grafico, na linha dos artistas
concretistas, com uma orientacao da matriz suico-alema do design grdfico
de Sao Paulo (LEON, 2014). Alguns designers como Wollner atuaram no
estabelecimento de identidade corporativa de empresas.

A comunicacao visual do produto, atividade mais préoxima da
propaganda, ja que representa produto, empresa ou instituicao, pode
ser exercida, pois ndo implica grandes investimentos (em ferramenta
e pesquisa), o que é sempre exigido no projeto de desenho industrial.
Mesmo contando com parque grdfico temporariamente desatualizado,
foi possivel construir imagens modernas nos anos 1950, como
argumentou Heloisa Chypriades em seu trabalho [“Cartaz: abordagem
histdrico-visual”, de 1996]. (LEON, 2014, p. 84)

Segundo Ethel Leon (2014, p. 116), Emilie reconhecia ser uma das alunas
preferidas de Pietro Maria Bardi, que dedicou uma exposicdo ao seu trabalho
no Masp em 1974.

No acervo do IEB-USP, foi encontrada uma carta de Lina Bo Bardi para Emilie
lembrando do tempo do IAC. Lina escreve:

15 Informacdes extraidas do site http://www.epdlp.com/escritor.php?id=2463
(acesso em: jan. 2022) e de Leon (2014).
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[...] alembranca da menina-moca silenciosa, sempre debrucada na
prancheta: a melhor aluna da Turma do Museu de Arte de Sao Paulo de
1951. (BARDI, 1981, carta IEB-USP, caixa 42)

Segundo os desejos de Bardi, os formandos do IAC seriam “consultores,
dirigentes, encarregados do trabalho intelectual de criacdo, respeitados pelo
seu saber técnico, atuando junto a empresdrios” (LEON, 2014, p. 98).

Pode-se dizer que a escola resultou da unido de intelectuais e artistas com
formacoes diversas, produzindo um resultado hibrido.

Ao mesmo tempo que a proposta de Bardi pretende nao ter uma hierarquia
entre as artes, ele cria uma hierarquia entre formandos desta escola e
outros profissionais que atuam de fato no campo das artes aplicadas, ou
seja, o IAC visa formar “uma elite da industria, encarregados do trabalho
intelectual de criacao”.

Ana Paula Moreno'®, assistente de Emilie no fim de sua vida, lembra de como
Emilie descrevia as aulas no IAC:

Ela me contava que, no IAC, eles tinham aula dentro do museu, que iam
visitar os lugares e que ficavam em sala de aula, era tudo muito vivo,
muito de estar presente, para entender, as vezes tinham aula no meio
do parque na natureza, isso é uma coisa que me marcou. (Moreno em
entrevista a autora em 2020)

Trés anos apés a abertura, em 1953, o IAC fechou, e a primeira turma nao
concluiu a sua formacao. Leon (2014) explica o fechamento da escola pelo
desinteresse das industrias:

Quando o professor Bardi, em principios dos anos 1950, pensou na criacao
do Instituto de Arte Contemporanea, sua intencao foi formar designers
profissionais para integrarem-se a industria brasileira emergente, que
deveria se preparar para desenvolver produtos criativos e de nivel
competitivo, visando a exportacao. Teve de fechar a escola trés anos depois,
por desinteresse da industria no aproveitamento dos jovens designers

16 Ana Paula Moreno é formada em Desenho Industrial pela Universidade
Presbiteriana Mackenzie, Técnica em Artes Graficas pelo Senai e p6s-graduada em
Comunicagdo Empresarial pelo Senac. Comegou sua carreira em 1998 e trabalhou
com Emilie Chamie, da qual foi sua assistente durante quatro anos.
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que formou. A grande maioria dos industriais brasileiros preferia pagar
royalties para produzir aqui ou importar produtos criados no exterior
(na maioria dos casos, inadequados a nossa cultura e tecnologia) ao
invés de investir no proprio desenvolvimento. Isso vem acontecendo ha
cinquenta anos e continua assim até hoje! (LEON, 2014, p. 79)

Apesar de curta duracao, a escola teve sua importancia nao por ter sido a
“primeira escola de design no Brasil”, mas pelas pessoas que reuniu e formou.

Se o IAC nao vingou, a arte construtiva, da qual a escola estava tao
préoxima, certamente ajudou a firmar novos parametros de gosto no
Brasil, que incidiram sobre a producao industrial. E o IAC, embora
tenha durado apenas trés anos, formou profissionais alinhados a um
mercado que se abria com fase intensiva da industrializacdo brasileira.

Ndo € pouco, convenhamos. (LEON, 2014, p. 94)

Percebemos claramente a importancia e influéncia que o IAC teve na
trajetoria profissional de Emilie.

As aulas do professor Pietro Maria Bardi e a convivéncia com os pintores
concretos, na juventude, influenciaram - e muito - o trabalho de Emilie.
O geometrismo de Mondrian - “o grande concreto” — a levou para o
chapado, feito de linha reta e compasso, nao pincelado. (HERNANDES,
2000, p. 22-27)

O IAC aconteceu antes mesmo da Hochschule fiir Gestaltung Ulm (HfG-
Ulm), na Alemanha, que teve seu funcionamento entre 1953 e 1968. Em sua
visita ao Brasil em 1953, Max Bill pediu para Bardi indicar um aluno para
ir a Ulm, Geraldo de Barros é indicado, mas por questoes pessoais declina,
e o Alexandre Wollner vai em seu lugar. Assim como Wollner, outros
brasileiros frequentaram a escola, como Almir Mavigner (1925-2018), Mary
Vieira (1927-2001), e as irmas Frauke e Ilse Koch-Weser.

Diferente do IAC, HfG-Ulm ndao pretendia ter a arte no mesmo patamar do
design, e sim ter o design como campo autonomo de atuacao. Segundo Leite
(2008, p. 269):

[...] a atividade de design se distinguia radicalmente das artes em geral,
e isso se traduzia na busca de uma autonomia para o design como
design, ndo como variante de prdtica artistica.
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Alexandre Wollner voltou ao Brasil trazendo o que aprendeu na Alemanha, o
conceito de design como ideia de sistematizacao, uma linguagem universal,
através de procedimentos racionalistas, com trabalhos com caracteristicas
estéticas de um forte geometrismo e uma rigida formalizacao.

Mesmo com as criticas, Leite (2008) reconhece que HfG-Ulm se constituiu
como referéncia para a expansao de um design que se contrapunha a toda a
expressao comprometida com o consumismo norte-americano do pds-guerra.

Esse periodo em Ulm vai ser importante para entendermos as diferencas
em relacdo a compreensao da profissdo de Alexandre Wollner e de Emilie
Chamie ao longo de suas trajetérias. Ambos estudaram no IAC e atuaram
como designers graficos durante as décadas seguintes. Enquanto Emilie
se entendia como artista grdfica, fazendo parte de um grande guarda-
chuva das artes, seguindo talvez o que o Bardi compreendia como uma
“visdao ampliada do campo da arte”, Wollner tinha uma compreensao da
profissao de designer como algo muito mais focado, rigido, independente,
separado das artes.

ApOs se formar no IAC, ainda na década de 1950, Emilie fez alguns projetos
de design grdfico, e em seu livro “Rigor e paixao” (2001) hd dois cartazes, uma
capa de livro e o comeco de uma producdo de fotografias.

Sobre esse inicio de carreira, por conta da falta de informacoes, faremos
algumas deducoes. Emilie apresenta em seu livro (2001) o cartaz da
“Casa do Cha do Luar de Agosto” de 1952 (figura 9), feito no periodo em
que estudava no IAC. O cartaz parece ser um estudo, com direcdo e atores
norte-americanos, entdao, deduzimos que esse espetaculo nao aconteceu
de fato. Lina Chamie tem duas pinturas de Emilie emolduradas, uma
delas se assemelha muito as linhas graficas do cartaz, com assinatura de
“Emilie Aidar 55”.

Outro trabalho presente no livro e que é sempre citado dentre seus
projetos premiados é o cartaz para o 4° Saldo Paulista de Arte Moderna
de 1955 (figura 9). Nesse caso, deduzimos que Emilie participara de um
concurso e o ganhou.

“O IAC pretendia ser o que havia sido a Bauhaus ou a Escola de Chicago,
a intencdo era essa.” Ao sair da escola, fui recebendo propostas de
trabalho, entre elas a de fazer cartazes culturais. (LEON, 1999, p. 34-37)
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Figura 9. Cartaz “A casa do Chd de Luar de Agosto” de 1952; cartaz “4° Saldo Paulista de Arte
Moderna” de 1955; e a capa do livro “Damasco e outros caminhos” de 1957. (CHAMIE, 2001)

Ela considera que o inicio de sua carreira profissional foi em 1957, com a
criacdo da capa do livro “Damasco e outros caminhos” de 1957 (figura 9),
de Helena Silveira.

“Naquela época eu jd desenhava, mas nunca havia feito um trabalho
comercial. Acho que me chamaram porque sou de origem libanesa.”
(CHAMIE apud VIEGAS, 2000, p. 12-15)

Emilie aprendeu no IAC a pesquisar referéncias histéricas antes de decidir-se
por um partido grafico. Também creditava ao IAC um método de trabalho
em que a intuicdo e os sentidos tinham papéis quase tao importantes quanto
sua formacao intelectual (LEON, 2014, p. 117).

Os cartazes tiveram uma importancia grande para os formandos do IAC, e
a sua funcdo social sempre era comentada por Emilie. Seus projetos tiveram
muita influéncia dos pintores concretistas, e ela menciona especialmente o
amigo Waldemar Cordeiro (VIEGAS, 2000, p. 12-15).

“Naquela época”, lembra, “os cartazes eram dirigidos a pedestres, que
tinham todo seu lugar na cidade; era um grande desafio, pois antes
quem os desenhava eram pintores, até Anita Malfatti fez alguns... Foi
com o surgimento dos primeiros profissionais de comunicacdo visual
que os clientes comecaram a entender que havia uma linguagem
especifica para aquele veiculo de comunicacdo.” Para a jovem artista
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grdfica, era fascinante intervir na cidade e ver que seu cartaz convivia
com outros dizeres urbanos, efémeros e distantes da expressao
individual, como a obra de arte. (LEON, 1999, p. 34-37)

Nessa citacao, ela tenta afastar a atuacao de “artista grafica” daquela de um
artista com expressao individual.

A fotografia é uma drea de atuacdo de Emilie e que teve bastante relevancia
no inicio de sua carreira profissional. Nessa fase, encontramos muitas
referéncias a ela como sendo fotografa.

Em seu livro “Rigor e paixao”, ha um capitulo inteiro dedicado as suas
fotografias das décadas de 1950 e 1960 (figura 10), em diversas cidades da
Europa, Estados Unidos, Libano e Brasil: Sdo Paulo (1957, 1958, 1960), Kfar
Hata, Libano (1958), Beirute, Libano (1958, 1968), Gibraltar, Espanha (1958),
Bikfaya, Libano (1959), Barcelona, Espanha (1959), Trieste, Itdlia (1960),
Ubatuba (1961), Guarujd (1962); Roma, Itdlia (1963); Paris, Franca (1963);
Atibaia (1964), e New Jersey, Estados Unidos (1964).

Analisando os anos e os locais, percebemos que Emilie viajou para 12 cidades
(sem contar Sao Paulo), e cinco paises (sem contar o Brasil) em doze anos,
entre 1957 e 1968, e produziu uma grande quantidade de fotografias.

Ela participou do 16° Salao Internacional de Arte Fotogrdfica em 1957 (NESTA
individual, vinte anos de arte, 1974). Uma série de fotografias suas sao
publicadas no Suplemento Literdrio de “Estado de S. Paulo” (1965/1967).

Foi a tnica fotografa da exposicao “Contribuicdo da mulher as artes pldsticas
no pais”, em 1960, a primeira exposicao coletiva de mulheres em grande
escala a acontecer no Brasil, com 65 artistas convidadas e 260 obras. No
artigo “The exhibition ‘Contribuicdo da mulher as artes pldsticas no pais” de
Cerchiaro, Simioni e Trizoli (2019):

Entre dezembro de 1960 e janeiro de 1961, o Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo (MAM), instituicdo lider no campo das artes brasileiras,
realizou a exposicao “Contribuicao da mulher as artes pldsticas

no pais”. A mostra foi inicialmente concebida por Paulo Mendes de
Almeida - diretor do museu de 1959 a 1960 —, mas foi seu sucessor, o
critico de arte Mdrio Pedrosa, que apresentou e finalizou a exposicao,
que contou com a participacao de 65 artistas convidados, artistas
mulheres brasileiras ou estrangeiras que moravam no pais. As obras
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Figura 10. Fotografias tiradas por Emilie Chamie: Tamara, Bikfaya, 1959; Mdrio, Sdo Paulo,

1960; Praca Sao Pedro, Roma, 1963; Dulce, Ubatuba, 1961. (CHAMIE, 2001)

selecionadas incluiram um total de 260 obras, incluindo pinturas,
gravuras, esculturas, desenhos e as chamadas “artes aplicadas”.
Esta foi a primeira exposi¢do coletiva feminina de grande escala a
acontecer no Brasil, pois até aquele momento havia apenas saloes
femininos organizados no pais.

[...] Emilie Chamie foi a tinica fotégrafa apresentada, e as artes aplicadas
foram representadas por apenas duas artistas, Regina Gomide Graz

com tapecarias e Rosemarie Babnigg com marionetes e fantoches.
(CERCHIARO; SIMIONI; TRIZOLI, 2019, p. 210 e 215, traducao da autora)

E interessante perceber que mesmo de forma incipiente, naquele
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momento jd se tinha uma consciéncia da exclusao das mulheres no meio
das artes, e que Emilie estava a par dessa discussdo. De forma ainda
bastante preliminar, com um curador homem, houve uma tentativa de
dar visibilidade para essas mulheres que estavam de fato produzindo e
contribuindo para o campo das artes.

O Masp apresentou as fotografias de Emilie Chamie em uma exposicao em 1985
intitulada “A luz da cAmara clara”, que contou com textos de Roland Barthes.

Em 30 de novembro de 1959, Emilie se casa com Mdario Chamie (Cajobi-SP,
1 de abril de 1933 — Sao Paulo-SP, 3 de julho de 2011). Mdrio foi poeta,
professor, publicitdrio, era seis anos mais novo que ela — no casamento,
ela estava com 32 anos e ele, 26. Ela mudou o sobrenome para Chamie,
seguindo a tradicao da época.

Eu conheci Emilie exatamente no prédio dos “Didrios associados”,
dirigido e coordenado pelo Assis Chateaubriand. Interessante que ali

0s nossos caminhos se cruzaram. Depois a Emilie viajou, morou no
exterior, eu também viajei, fui escrever o “Lavra lavra” no interior.
Comecamos a trocar cartas e convivemos muito mais através de cartas
do que pessoalmente. Até que um dia eu mandei uma carta para ela e
perguntei se ela queria casar comigo e ela respondeu dizendo que ndo
era uma mad ideia. Eu achei a carta um pouco esnobe e desafiei. Falei,

se ndo é uma ma ideia assuma essa ideia e vem pra cd, ou me peca para
ir prai onde vocé estd. Ela falou “Eu prefiro ir prai porque eu tenho que
voltar mesmao. Ela voltou, nos casamos logo numa terca-feira a uma hora
da tarde num cartdrio ali da Bela Vista com duas amigas de testemunhas
e vivemos 45 anos juntos."”

Em 1961, Lina nasceu e foi filha tinica como a mae.

Segundo Lina, Emilie teve uma formacao em francés no Libano e jad era muito
erudita ao conhecer Mdrio, e muito provavelmente teve influéncia em relacao
a formacao dele enquanto escritor e poeta.

Pela biblioteca da minha mae, a gente entende que ela era uma mulher

17 Trata-se de uma transcri¢ao de uma fala do Mdrio Chamie em um
minidocumentdrio realizado por alunos da ESPM em 2013. Disponivel em:
https:/[www.youtube.com/watch?v=W_S1ERjGQDbO0. Acesso em: fev. 2022.
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Figura 11. Fotografias de Mdrio e Emilie Chamie e casal com a filha Lina, década de 1960.

Arquivo Lina Chamie.

muito culta de berco, que chegou a influenciar o meu pai. Ela tem uma
base, ele construiu essa base. Eu fiquei com algumas edicoes francesas,
alguns livros dela, ela lia em francés, francés e drabe eram as linguas
dela. (Chamie em entrevista a autora em 2020)

As trajetorias profissionais de cada um se encontram em diversos
momentos, mas sao trajetorias muito independentes. (Leon em
entrevista a autora em 2020)

Anos 1960

Os anos 1960 sao marcados pelo golpe civil-militar de 1964, no qual o
governo militar depds o governo constitucional.

O ano de 1964 marca uma inflexdo, com a mudanca do “modelo”
econdmico, social e politico de desenvolvimento, e esta transformacao
vai se consolidando a partir de 1967-68. Mas, nesse periodo (1964-79), as
dimensodes mais significativas dessa mudanca ndo eram perceptiveis,
deixando a impressao de uma continuidade essencial do progresso,
manchada, para muitos, pelo regime autoritdario. (MELLO; NOVAIS,
2002, p. 560)

No fim da década hd um recrudescimento do regime militar, e, em 1968,
o governo decreta o Ato Institucional n. 5 (AI-5), que acaba por dissolver o
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Congresso Nacional. O Brasil segue com uma visdao de progresso durante a
década de 1960, que é marcada pela efervescéncia cultural e o movimento
moderno ganha forga:

Brasilia, a recém-inaugurada capital da Republica, construida em
cinco anos, era 0 mais acabado monumento da moderna arquitetura
brasileira. Movimentos como a Bossa Nova e o Cinema Novo
revigoravam o ambiente cultural.

De 1967 em diante, a visao de progresso vai assumindo a nova forma
de uma crenc¢a na modernizagao, isto €, de nosso acesso iminente ao
“Primeiro Mundo”. (MELLO; NOVAIS, 2002, p. 560)

O conceito de modernidade como periodo histérico e modernismo
especificamente para drea cultural pode ser entendido de forma diferente,
segundo Rafael Cardoso:

Entende-se por “modernidade” o periodo histdrico que se estende

do final do século XVIII até o final do século XX, ocasionando
transformacoes fundamentais — primeiramente na Europa

e posteriormente em todo mundo — em funcdo das rupturas
tecnologicas, politicas e socioecondmicas acarretadas pela
industrializacdao e pelo pensamento iluminista. Sao marcos do inicio

desse processo a Revolucao Francesa e a chamada Revolucdo Industrial,

e o seu esgotamento s6 se anuncia com a flexibilizacdo das relacoes de

producdo/distribuicdo/consumo caracteristica da pés-modernidade.

Em contrapartida, entende-se por “modernismo” o engajamento na
validacao cultural de doutrinas estéticas especificas que dominou
o meio artistico ocidental entre as décadas de 1910 e 1960,
especialmente com relacdo as ditas vanguardas histéricas e sua
sequéncia no autodenominado “Movimento Moderno” na arte e na
arquitetura. (CARDOSO, 2005, p. 339)

A institucionalizacdo do design vai tomando uma forma mais consistente
na década de 1960. Em 1962, quase dez anos depois do IAC, a Faculdade

de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo (FAU-USP)

incorporou a formacao do arquiteto o desenho industrial e a programacao
visual. Em 1963, a Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI) foi aberta

no Rio de Janeiro:
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A escola foi concebida em um plano elaborado por Alexandre Wollner

e Karl Heinz Bergmiller, designers ex-alunos da HfG-Ulm e professores
da escola, a partir de experiéncias anteriores como o projeto da Escola
Técnica de Criacao elaborado por Tomds Maldonado para o MAM

no final dos anos 50 e o préprio curso de grafica experimental de
Alexandre Wollner e Aloisio Magalhdes no MAM em 1961. Sua fundacao
deve-se também ao projeto politico de desenvolvimento tecnolégico

e industrial do Estado da Guanabara pelo entao governador Carlos
Lacerda. (NIEMEYER, 1998)

Também em 1963, professores da ESDI e da FAU-USP criam a Associacao
Brasileira de Desenho Industrial (ABDI), primeira entidade do género no Brasil.

O modernismo ganha forca e é adotado como politica de Estado pelo governo
Juscelino Kubitschek. Alguns designers passam a ser reconhecidos como
pioneiros, pelos projetos de identidade para empresas publicas e privadas,
adotando uma estética racionalista. Sao eles Alexandre Wollner, Aloisio
Magalhdes, Ruben Martins e a dupla Joao Carlos Cauduro e Ludovico Martino,
todos homens. Em 1968, aconteceu a 1° Bienal de Desenho Industrial

no Rio de Janeiro, com cartaz de Goebel Weyne, mais um marco da
institucionalizacdo do design modernista.

A Forminform foi o primeiro escritorio a utilizar a nomenclatura de
desenho industrial no Brasil, funcionou em Sdo Paulo de 1958 a 1968. Em
1958, quando Alexandre Wollner - colega de Emilie Chamie no IAC - volta
de Hochschule fiir Gestaltung Ulm (HfG-Ulm) na Alemanha, ele se junta

a Ruben Martins, com Geraldo de Barros e Walter Macedo, fundam a
Forminform, que teve ainda a participacao de outro ex-ulmiano, o alemao
Karl Heinz Bergmiller (LEON, 2014, p. 83).

Em entrevista para esta dissertacao, Fernanda Martins'® (2020), designer e
filha de Ruben explica como se deu o inicio do escritério::

A Forminform ja estava engendrada quando Wollner foi para Ulm.

18 Fernanda Martins é designer e pesquisadora nas dreas de Tipografia e Historia
do Design, em especial na Amazonia. Professora da Universidade Estdcio-FAP e
Doutora em Historia do Design na ESDI-UER]. Cursou Master em Design Grdfico e

Tipografia na Escola de Design da Basileia, Suica.
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Ruben volta da Bahia em 1956 e vai trabalhar com Geraldo na Unilabor
em um cargo denominado de “decorador”. Ruben jd esperava a volta de
Wollner para iniciar a Forminform, tanto que o escritério comecou na
propria Unilabor e depois mudou para a Rua Rego Freitas.

Stolarski descreve a importancia do escrtiorio na fundacao da consciéncia do
design no Brasil:

[...] escritério fundado por Alexandre Wollner, Geraldo de Barros,
Walter Macedo, galvanizou o trabalho e a colaboracao de profissionais
como Ruben Martins, Karl Heinz Bergmiller, Mauricio Nogueira

Lima, Ludovico Martino, Emilie Chamie, Jodo Carlos Cauduro e

Décio Pignatari. [...] Em que pesem as diferencas entre as diversas
atuacgoes dos designers representados, pode-se dizer que as tendéncias
construtivas foram, ainda que tardiamente, responsdveis pela prépria
fundacao da consciéncia do design no Brasil. (STOLARSKI, 2006, p. 199)

Ruben Martins (1929-1968) foi um autodidata, morou em Salvador (BA) e
chegou a fazer uma exposicao de pinturas antes de decidir voltar a sua
cidade natal, Sao Paulo.

A Forminform teve dois periodos, com Ruben Martins, Alexandre Wollner,
Geraldo de Barros e Walter Macedo; e o segundo ap6s a saida de Wollner e
Barros em 1959.

No primeiro ano da Forminform, Ruben Martins acompanhou Alexandre
Wollner no desenvolvimento dos projetos do escritério, como das Sardinhas
Coqueiro e dos Elevadores Atlas. Martins rapidamente assimilou o processo
de criacdo, da apresentacdo ao cliente a aplicacdo do trabalho final e
desenvolveu metodologia e exceléncia préprias.

Apo6s o primeiro ano de funcionamento, Wollner e Barros saem da sociedade:

Uma explicacao plausivel talvez esteja nas palavras da designer, entao
estagidria do Forminform, Emilie Chamie: “A diferenca entre eles

era grande, e provavelmente nao havia choque a nivel pessoal, mas o
choque do resultado de um trabalho. Eram linhas opostas. O Wollner
era um excelente profissional, estudou na Alemanha, eu o chamava de
‘a freirinha de Ulm’. O Wollner teve uma das melhores formacodes, mas
pessoalmente é um ortodoxo. Ndo um transgressor, ao contrdrio do
Ruben”. (LEON, 1992, p. 79)
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Figura 12. Fotografias de Emilie Chamie na Forminform de 1967. Arquivo Lina Chamie.

Segundo entrevista com Fernanda Martins em 2020, Geraldo de Barros
recebeu uma proposta para montar uma industria de méveis e decidiu sair
da empresa, e Wollner se desentendeu com Ruben Martins, provavelmente
por terem temperamentos muito diferentes e pelo fato de Ruben defender
uma aproximacao entre o design e a publicidade, postura que Wollner era
radicalmente contra. Ruben ficou com o nome Forminform e continuou
trabalhando com todo o conhecimento que tinha adquirido naquele ano e
anteriormente a chegada do Wollner.

Dentre os projetos desenvolvidos na segunda fase do escritério, estavam um
circulador de ar, uma mdquina de lavar e ferro elétrico para marca Prima e
um sofd-cama que foi produzido pela empresa Ambiente e a criacao do Grupo
de Criacao Publicitdria.

Em 1966, instalado na prépria Forminform, na Alameda Franca, Ruben
Martins em sociedade com o publicitdrio Eduardo Riedel fundou o
Grupo de Criacao Publicitdria. Tratava-se de uma iniciativa em que se
tentou agregar as qualidades de projeto, planejamento e pesquisa, em
campanhas publicitdrias e pecas promocionais. Ruben Martins e Riedel,
aproveitando o know-how em publicidade, os contatos, a metodologia

de design, tinham como objetivo criar um conceito novo de publicidade,
diferenciando-se das agéncias. As primeiras campanhas foram realizadas
para os clientes da Forminform, como a Bozzano e a Procienx.

Apesar de nao ter durado mais que dois anos, em funcdo da doenca
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de Ruben Martins, o Grupo de Criacdo transgrediu alguns parametros
colocados pelos comunicadores visuais que os afastavam da publicidade.
Ampliava assim o leque de possibilidades de atuacao do designer.
Chamie ao comentar sobre o trabalho de Ruben Martins com
publicidade colocou que (CARTUM, 1986), “O trabalho publicitdrio
possui a caracteristica de vender e o trabalho grafico de dar a imagem.
As campanhas que Ruben desenvolveu tinham sempre um carater
institucional, pretendiam criar uma imagem, um conceito, uma peca
sempre tinha uma referéncia anterior, uma coisa saindo da outra.
Podia-se fazer anuncios publicitdrios, mas eles eram tratados como
trabalhos graficos.” (LACROCE, 2011, p. 53 e 83)

Ruben Martins era bastante ligado aos artistas da poesia concreta e talvez dai
conhecia o Mdrio Chamie, que apresentou a Emilie, segundo Lacroce:

O escritdrio nesse periodo [1966] manteve uma estrutura regular apesar
dos inameros estagidrios que passaram por ld. Carlos Alberto Montoro
e José Roberto Noronha, primo de Ruben, trabalharam de 1960 a 1968.
Emilie Chamie trabalhou de 1963 a 1968. Ruben conheceu Emilie
através de seu marido Mario Chamie, na Bahia. (LACROCE, 2009, p. 242)

No entanto Emilie estudou no IAC com Wollner que foi um nos fundadores
da Forminform e provavelmente frequentava esse meio tanto quanto o
marido, nao seria estranho que ela tivesse apresentado Ruben ao Mario. Mas
infelizmente ndo temos mais a quem perguntar para confirmar essa e tantas
outras citacoes.

Em Leon (1992) e Lacroce (2009), mencionam que Emilie foi estagidria da
Forminform, é curioso ela ter entrado como estagidrio pois jd tinha alguns
projetos de cartazes e livros realizados antes e durante o periodo em que atua
no escritorio.

A Forminform foi fundamental para a compreensao do design como drea de
atuacao, assim como teve importancia na formacao profissional de Emilie.
Sobre essa passagem pela Forminform, além de matérias de revistas, jornais
e livros especializados, em 2020, foram feitas entrevistas com Fernanda
Martins, filha de Ruben Martins e designer; com Regina Célia Pereira, que foi
estagidria do escritério no seu ultimo ano; e Regina Noronha, que foi casada
com José Roberto de Noronha, que também trabalhou no escritorio.
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Ao longo dos anos 1960, Ruben especializou-se na drea grafica,
desenvolvendo sua prépria linguagem e filosofia de trabalho. A Forminform
desenvolveu centenas de projetos, como marcas, embalagens, campanhas
publicitdrias, sinalizacdo, capas de discos, uniformes, catdlogos, folhetos,
estandes para eventos etc.

Além de um escritorio, a Forminform vai se tornando um centro
formador de designers através de estdgios e exercicios pedagdgicos
especificos da drea. Num contexto em que havia pouca informacao
sobre design, a Forminform se tornou um polo difusor. De acordo com
Emilie Chamie e Paulo Jorge Pedreira (CARTUM, 1986), que estagiaram
na Forminform, Ruben organizava um treinamento antes do estagidrio
realizar um trabalho. Eram exercicios praticos similares a metodologia
da Bauhaus e Ulm, como cortes em formatos exatos de pranchas, fazer
uma sequéncia de tracos com grafite ora com intensidade, ora com
gradacgoes e desenvolvimento de estruturas tridimensionais com papel
Canson. Emilie Chamie, por exemplo, afirma em depoimento que
ficou dois meses riscando papel antes de Ruben passar um trabalho. Os
trabalhos novos e antigos eram mostrados para os novos integrantes a
fim de que conhecessem o que estava sendo feito de mais atual enquanto
comunicacao visual e transmitir também a metodologia de trabalho.
Havia assinaturas de revistas da drea, que serviam como fonte de
informacao. (LACROCE, 20009, p. 242)

Stolarski cita Julio Roberto Katinski, “os concretistas nunca se dedicaram ao
desenho industrial” (KATINSKY apud STOLARSKI, 2006, p. 328), para lembrar
que os artistas-designers se mantiveram, até certo ponto, a margem da
inddstria (STOLARSKI, 2006). E curioso que, apesar da importancia dada por
esses profissionais a estética concretista e industrial, as artes graficas eram
produzidas de maneira praticamente artesanal.

A marca da rede de Hotéis Tropicais, um dos trabalhos de maior destaque,
partiu da silhueta que uma folha de costela-de-addo projetou no chao,
fazendo uma imagem com sugestoes de sol, mar e lazer (MELO, 2011).

[A marca Hotéis Tropicais| foi um primeiro trabalho que pensa o
branding, do simbolo, da marca grdfica, sendo muito mais representativa
na construcdo de uma identidade. Eles puseram a marca em prato, copo,
talher, uniforme, toalha de mesa, de banho, capacho de entrada, que era
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Figura 13. Embalagem do bombom Barbarela para a Falchi. Veja, 24/7/1974 | (TELA, 1968)

uma coisa que nao se fazia naquela época. Inclusive o projeto foi criticado
justamente por isso, teve gente dizendo que vocé ndo poderia pOr a marca
para o outro pisar em cima. (Martins em entrevista a autora em 2020)

Temos pouquissima informacdo sobre como se deu a participacdo de Emilie
na Forminform, no entanto encontramos uma série de matérias sobre o
projeto de embalagens para o bombom Barbarela para a Falchi (figura 13).

Eles estavam bebendo na cultura da pop arte da década de 1960. (Martins
em entrevista a autora em 2020)

Na revista “Mirante das Artes,&tc”:

[...] extraordindrio trabalho de embalagem que a Forminform acaba de
executar para um bombom Falchi. Partindo da ideia criativa de Emilie
Chamie que propds e analisou a pertinéncia do nome “Barbarela” para
o produto, a equipe da Forminform, composta por Rubem [sic] Martins,
Carlos Alberto Montoro, e Emilie diagramou (segundo uma avancada
compreensdo da importancia simbdlica da mais importante personagem
da moderna histéria de quadrinhos) a sintese entre a gula, a intrepidez
e a sensualidade de Barbarela e a atracao gustativa de uma guloseima
de chocolate. [...] Nisso a equipe dirigida por Rubem [sic]| Martins ndo s6
subscreveu a afirmacdo verdadeira de Edgard Morin de que a descoberta
do rosto € o vivo sintoma do neo-erotismo contemporaneo, Como
também deu provas de que é a mais atualizada e informada equipe de
criatividade industrial-visual do pais. (TELA, 1968, p. 20-21)
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Sobre essa matéria € interessante o jornalista mencionar Edgard Morin, filésofo
e socidlogo francés, para descrever um projeto grafico, pois essa referéncia
possivelmente veio de Emilie, o que confirmaria a sua formacao erudita
francesa. A matéria descreve a equipe do escritério Forminform como “a mais
atualizada e informada equipe de criatividade industrial-visual do pais”. A
matéria lista a equipe, mas cita Emilie como a responsavel pela ideia criativa.
No futuro, Emilie apresenta o projeto como sendo dela sem citar a Forminform
ou o restante da equipe, e, depois de certa data, ndo fala mais desse projeto em
entrevistas, matérias nem no livro que publicou no fim da vida.

Nos ultimos anos da Forminform, o escritorio contava com Carlos Alberto
Montoro, José Roberto de Noronha, Emilie Chamie, Diana Loeb, Paulo Jorge,
Paulo Montoro, Celia Beatriz, Julia Maria Braga e Regina Célia Pereira. E uma
secretaria, Cristina Freitas, funcionando como um atendimento ao cliente

e quem concentrava documentos e informacoes do escritdrio e dos clientes
(LACROCE, 2009, p. 245).

Em 1968 o escritério entrou em fase de declinio financeiro e reestruturacao,
com o falecimento precoce de Ruben com 38 anos.

Em entrevista com Regina Célia Pereira, ela diz que conheceu pouco a
Emilie, quando foi fazer estdgio na Forminform em 1968, porque Emilie
estava no Libano para resolver problemas familiares. Regina conheceu mais
Madrio Chamie, que frequentava a Forminform, e relata que Ruben tinha
muito carisma. (Pereira em entrevista a autora em 2020)

Por meio do depoimento de Regina Célia Pereira e da entrevista com Lina
Chamie, entendemos que Emilie e Lina, com cerca de 7 anos, passaram
aproximadamente um ano no Libano em 1968. Emilie tem uma série de
fotografias do Libano deste ano. Uma matéria da “Folha da Tarde” de 1974 faz
mencao a um trabalho da Emilie no pais, porém nao encontramos imagens
ou outras informacoes a respeito desse projeto:

Em 1968, a convite da Secretaria de Turismo de Beirute (Libano), [Emilie]
realizou amplo trabalho de programacao visual para o plano urbanistico
da capital libanesa. (KHARAM, 1974)

No periodo entre 1960 e 1970, Emilie colaborou com seus trabalhos graficos
no Suplemento Literario do jornal “Estado de S. Paulo”, bem como na pagina
de vanguarda “Invencao”, do jornal “O Correio Paulistano” (documento,
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Figura 14. Capas de livros da década de 1950/1960: Oficio Fixo; Plenoplendrio; Intertexto:
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criticos. (CHAMIE, 2001)
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sem data, IEB, caixa 42), no qual o grupo do marido publicava uma pdgina
semanal (LEON, 1999, p. 34-37). Nao foram encontradas mais informacoes
sobre como se deu essa colaboracao.

Madrio Chamie circulava no meio de designers, frequentou a Forminform
enquanto Emilie estava no Libano e trabalhou com Alexandre Wollner no
“Correio Paulistano”

Em 1960, um grupo de poetas se reuniu para produzir o suplemento
cultural Invencgao, inserido no tradicional Correio Paulistano. La
estavam os irmaos Campos — Haroldo e Augusto —, Décio Pignatari,
Madrio Chamie e eu, responsavel pelo layout e producao (montagem
manual) do suplemento, diretamente nas oficinas do jornal. Foi uma
oportunidade de experimentacoes graficas no meio jornalistico.
(WOLLNER, 2019, p. 187)

Entre os anos de 1962 e 1972, Emilie organizou e planejou toda a
apresentacao grdfica de livros, revistas, jornais, filmes e audiovisuais da
vanguarda nova brasileira, denominada “Instauracao Praxis” (documento,
sem data, IEB-USP caixa 42) (figura 14), coordenada por Mdrio Chamie:

Entre eles estao algumas capas de livro que levaram a artista a ser
considerada responsadvel pela transformacao grafica e visual de livros
num componente da préopria linguagem do mesmo: neles, as capas
deixam de ter ilustracOes, para se transformarem numa extensao do
proprio texto. (NESTA individual, vinte anos de arte, 1974)

Essas capas, mesmo tendo sido produzidas no inicio de sua carreira,
apresentam a proposta de um sistema grafico inovador, um projeto que seria
uma “extensdo do proprio texto”.

Apesar de nao ser capista, Emilie projetou inimeras capas de livros.
Muitas delas para seu proprio marido, o poeta Mdrio Chamie. “Procuro
levar para a capa algo do contetido do livro. Ou, ainda, faco um jogo
com o significado do titulo.” (VIEGAS, 2000, p. 14)

Segundo Leon (2014), os livros das edi¢Oes Praxis tém um sistema a partir
do uso da tipografia, da marca e da cor como insercao pontual, informativa,
uma de suas caracteristicas claramente antiornamentais. Ela fez as capas
dos livros: “Diadidrio cotidiano” (1964), de Antonio Carlos Cabral com
apresentacao de Mario Chamie; “Oficio fixo” (1968), de Luis Araujo com
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texto introdutério de Mdrio Chamie; “A fala e a forma” (1963), de Yone
Gianetti da Fonseca; “Poesia Praxis e 22”7 (1966), de Cassiano Ricardo; “Texto
Praxis: novos dados criticos” (1967), de Antonio Carlos Cabral; e “Industria”
(1967), de Mario Chamie.

Em seu livro (2001), Emilie descreve o Projeto Praxis com um sistema muito
bem delimitado esteticamente:

Caracterizado por:
Utilizacdo do tipo (letra) como principal elemento de linguagem.

Organizacao dos elementos (tipologias) para configurar/ visualizar o
enunciado do livro (titulo).

Sintaxe em interacao de cor e forma (letreiro).
Determinacao e constancia no uso da cor.
Presenca da cor como elemento de linguagem.
(CHAMIE, 2001, p. 20-21)

Segundo Stolarski (2006), o meio livreiro, aferrado a tradicoes bastante
sedimentadas, nao chegou a incorporar os designers que seguiam a tradicao
racional-concretista de forma sistemadtica a suas editoras mais importantes.
Outro fator a observar é que, embora o principio do design total defendesse
o projeto do livro como objeto integrado, a primeira iniciativa a realizar essa
regra com alguma forca ocorreu apenas em 1968, com o projeto de Moysés
Baumstein para a colecdao “Debates”, da editora Perspectiva. Os projetos
apresentados por Stolarski se limitam as capas feitas por quatro designers:
Aloisio Magalhaes, Ivan Serpa, Hermelindo Fiaminghi e Emilie Chamie.

Stolarski (2006) comenta algumas capas de livros da década de 1960
projetadas por Emilie Chamie. Segundo ele, ela da “autonomia total a poesia
concreta” (STOLARSKI, 2006, p. 221). E interessante notar que a capa do
livro nao era considerada um projeto de design total, ou seja os projetos
apresentados “se limitam” as capas (STOLARSKI, 2006, p. 219).

Em “Diadidrio Cotidiano” (1964), o movimento horizontal das linhas
repetidas alude a passagem do tempo: cada linha € literalmente um
momento em sequéncia. Na primeira, a leitura do titulo mantém-se
intacta, mas Emilie a despreza, preferindo marcar a leitura vertical com
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a cor vermelha, que, de brinde, da a pagina um tom assimétrico. Nada
mais coerente: se um didrio ganha sentido no conjunto dos dias que
registra, por que ndo fazer o mesmo com o conjunto dos titulos?

No livro “A Fala e a Forma” (1963), o titulo aparece progressiva

e parcialmente mascarado em uma circunferéncia. A versao

mais nitida aparece no centro, coincidindo com o didmetro da
circunferéncia — sua maior horizontal —, e as menos nitidas, no
topo e na base, coincidindo com suas tangentes, onde as horizontais
atingem seu comprimento minimo. Assim, Emilie desliza entre
destacar a fala, inscrita na nitidez do titulo, e a forma, representada
por sua transformacdo na textura da circunferéncia.

Finalmente, na capa de “Oficio Fixo” (1968), o titulo resulta da coloracao
horizontal das letras de uma sequéncia de alfabetos verticais deslocados
entre si, produzindo um forte contraste grafico entre o movimento

dos signos e a fixacdo de seu sentido. Num segundo nivel de leitura,
resultante da escolha de um tipo de maquina de escrever e do uso de
um sinal manual, Emilie transforma o autor do livro em autor da capa,
fazendo-o compor o titulo, indicar o fim do trabalho com uma marca
manual e assinar o resultado. (STOLARSKI, 2006, p. 219)

Seguindo a mesma linha de raciocinio, Mello analisa as capas de Emilie

desse periodo:

[Emilie] Atuando fundamentalmente no campo da cultura, fez os
projetos graficos de numerosos livros identificados com a poesia praxis,
nos quais é nitida a influéncia da escola modernista. Dentre eles
destaca-se particularmente “A fala e a forma”; apesar das divergéncias
programadticas entre a poesia concreta e a poesia praxis, essa capa poderia
ser considerada um legitimo poema concreto. (MELLO, 2011, p. 378)

Nos anos seguintes, Emilie passou a fazer projetos de livros completos e ndo

deixou de reforcar: “Nao sou capista! Designers se encarregam do projeto
do livro como um todo e ndo apenas da ornamentacao” (LEON, 1999, p.
34-37). Segundo Leon (1999, p. 34-37), Emilie associa esse trabalho ao seu
reconhecimento:

Emilie tornou-se responsdvel ainda pelas Edicoes Praxis, também do

grupo do Mario. “Criei para os livros uma tipologia, um logotipo e
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arte moderna
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Figura 15. Cartaz 16° Saldo Paulista de Arte Moderna de 1967. (CHAMIE, 2001)

um conjunto de capas. Foi ai minha emergéncia. Também fiz alguns
cartazes culturais e fui me profissionalizando, no sentido de nao aceitar
trabalhos diletantes”.

Esse conjunto de capas para as edicoes Praxis certamente é um complexo sistema
de design. Nesse momento, ela ndo fazia o projeto grdfico do livro como um todo,
mas um projeto grafico de uma colecao de capas, no qual se compreende um
sistema de uma identidade visual com regras bastante especificas.

Em 1967, Emilie desenvolveu outro cartaz premiado, dessa vez para o 16° Salao
Paulista de Arte Moderna (figura 15). O projeto do cartaz aqui é comparado
a uma pintura abstrata, aproximando a criacdo de Emilie a de um artista:

[...] com aplicacao de reticulas fotograficas ampliadas, foi realizada uma
composicdo em negro e branco, tao bela quanto uma pintura abstrata.
(KHARAM, 1974)

Nao sdo raros os depoimentos que descrevem Emilie como uma designer que
estava sempre atenta as questoes técnicas do projeto e propondo inovacoes.
Em 1969, ela criou o cartdo de fim de ano da Olivetti (figura 16), no qual ela
inovou com o uso de papel vegetal.

“Designer é um artista com conhecimento técnico”, diz. “Mas s6
conhecimento técnico ndo adianta, é preciso ter talento.” Talento e
faro para novidade. Emilie foi possivelmente a primeira designer a
usar papel vegetal. O cartdao de Natal de 1969 da Olivetti brincava com
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Figura 16. Cartdo de fim de ano para Olivetti no papel

‘ .
3 # w vegetal de 1969. (CHAMIE, 2001)

a sobreposicao das letras da antiga marca de maquinas de escrever.
(VIEGAS, 2000, p. 12-15)

Apesar da forte influéncia de uma linguagem racional-construtiva universal
nos projetos da Emilie, encontramos também algumas rupturas, percebemos
uma proximidade com solugoes de projetos da Forminform, assim como um
humor, uma pesquisa por referéncias e o jeito de trabalhar de Ruben Martins.
O trabalho de Emilie, na opinido de Fernanda Martins, € este:

O que eu tenho da minha experiéncia pessoal é que Emilie era uma
pessoa superprofissional, muito objetiva, uma referéncia de como

ser uma mulher profissional, sem nenhum rétulo. Eu gosto muito do
trabalho dela, acho que ela comunga com essa ideia do meu pai de uma
riqueza em buscar referéncias e a partir dai ir recriando. Assim como
Ruben, ela também se inspira na fonte da cultura brasileira. (Martins
em entrevista a autora em 2020)

Patricia Amorim, ao analisar a revista “Mirante das Artes,&tc”, descreve o
ambiente questionador em relagdo a vertente racional-construtiva:

Nos anos 1960, entretanto, a vertente racional-construtiva foi posta em
cheque [sic] ap6s haver se instalado no ambito do ensino e do projeto
no pais, seja em funcao de demandas por renovacao estética mais
afinadas com a efervescéncia cultural da época, seja pelo emblemadtico
fechamento da Escola de Ulm em 1968, ou ainda pela perda de

espaco da corrente funcionalista ulmiana dentro da ESDI diante da
“multiplicacdo de tendéncias do pensamento sobre o design brasileiro”.
(BRAGA, 2011, p. 66). Ao reforcar esse ambiente questionador, a revista,
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contudo, nao chegou a defender com nitidez e temperanca um novo
caminho para o design no Brasil. (AMORIM, 2017, p. 52)

Percebemos no projeto para o bombom Barbarela de Emilie Chamie, assim
como em outros projetos de Ruben Martins, essa ruptura com a vertente
racional-construtiva. Barbarela utiliza formas organicas, irregulares,
seguindo uma linguagem de quadrinhos, cores que vao além do preto, branco
e vermelho, e um senso de humor.

Projetos de Emilie Chamie participaram de trés exposicoes internacionais de
arte na década de 1960. Em 1965 ela fez parte da Semana de Arte Mundial
da Vanguarda na Galeria Riquelme, em Paris (Franca); em 1966, apresentou
trabalhos tanto na Mostra de Arte de Vanguarda, em Arlington (Estados
Unidos), quanto na exposicao de Arte Internacional na galeria Luana Mordo,
Madri (Espanha). Nao foram localizadas informacoes sobre quais projetos
foram exibidos nessas exposi¢oes — podem ter sido pinturas feitas antes de
seus projetos como artista grafica, cartazes, capas de livros efou fotografias.

A parceria profissional do casal Chamie comeca com os livros da Edicoes
Prdxis, mas se estende para o jornal “O Correio Paulistano” e diversos outros
projetos. Mario Chamie por exemplo colabora com a revista “Mirante das
Artes,&tc”, que publica uma matéria sobre projeto da embalagem do bombom
Barbarela que Emilie desenvolveu pela Forminform.

O escritor Mdrio Chamie, por exemplo, casado com a designer Emilie

Chamie, ex-aluna do IAC, era colaborador fixo de Mirante das Artes,&tc
e, a época, trabalhava para a Olivetti, que por sua vez contratou Wesley
Duke Lee para desenvolver o projeto de um stand. Percebe-se, portanto, a
permeabilidade da revista a essas conexoes sociais. (TELA, 1968, p. 20-21)

A Olivetti foi cliente de alguns projetos desenvolvidos por Emilie, como o
cartao de Natal no papel vegetal. A lista de colaboracoes é grande — e veremos
caso a caso ao longo desta dissertacao.

O convivio com Chamie, com quem ¢é casada desde 1959, segundo ela,
influenciou seu estilo e lhe deu inspiracao. Nota-se que na obra de
Emilie hd uma economia de elementos, caracteristica frequentemente
atribuida a poesia. (VIEGAS, 2000, p. 12)

E sempre importante relativizar certas afirmacdes, como a de que Mdrio
influenciou o seu estilo, existiu certamente uma troca. Emilie por sua
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vez provavelmente também influenciou o trabalho do marido e lhe deu
inspiracoes. No entanto, é curioso que a importancia que ela teve na obra
dele raramente € reconhecida, e o mesmo acontece com outras mulheres
em casais que colaboram artistica e intelectualmente.

Anos 1970

A década de 1970 traz a contradicao do milagre econdmico com a repressao e
censura e ao mesmo tempo uma impressionante producdo cultural:

Na América do Sul, mais do que o fim do sonho, o0 avanco das
ditaduras militares instaura o pesadelo. No Brasil, a economia cresce

a taxas espantosas, alavancada por grandes obras, tais como a rodovia
Transamazonica, a ponte Rio-Niteroi e a hidrelétrica de Itaipu; € o

tao propalado “milagre econdmico”. Na outra face desse crescimento
macroecondmico, arrocho salarial, repressao e censura. [...] Nem tudo é
linear, porém. Se, por um lado, a repressdo e a censura deixam marcas
profundas e justificam plenamente a expressido “anos de chumbo”, por
outro, o balanco da producao cultural do periodo revela-se de uma
riqueza impressionante. Trata-se de um paradoxo frequente em Estados
totalitdrios: ao invés de fenecer, a producdo cultural floresce, talvez
espicacada pelo poder ditatorial. Concluir dai que ditaduras tém seu
lado positivo é um evidente sofisma. (MELO; RAMOS, 2011, p. 418-419)

Em 1973, a crise do petroéleo causou forte inflacao na metade da década para
frente e, com isso, a queda do valor real do saldrio minimo e o aumento

da concentracdo de renda. Nesse periodo, houve investimento na industria
pesada, metalurgia e no setor de energia, na base de empréstimos, gerando
endividamento exponencial do pais, o que foi favorecido pelas grandes
reservas e capacidade de liquidez de bancos internacionais.

Sdo momentos também de grandes eventos no campo do design. Em 1970

e 1972, ocorreram duas Bienais Internacionais de Desenho Industrial

no MAM-R]J, e a Associacao Brasileira de Desenho Industrial promoveu o
Simpdsio Design 76, que reuniu na cidade de Sao Paulo mais de 350 pessoas
vindas de diferentes estados brasileiros para discutir as relacoes do desenho
industrial com a industria (BRAGA, 2011).

Por volta de 1970, a familia Chamie se mudou para uma casa no bairro
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Figura 17. Escritério na rua Pintassilgo. Foto: Bernardo Magalhaes, c. 1981.

Arquivo Lina Chamie.

de Moema, sendo que parte do projeto da residéncia foi feito por Emilie,
segundo depoimento de Lina Chamie:

Em 1970, meus pais se mudaram para Moema, que era um bairro
emergente, o bairro mudou muito. Mudaram para a rua Pintassilgo, que
tinha uma parte da rua de terra. E meus pais construiram uma casa, que
eu tenho foto. Referéncia Jacques Tati — minha mae era muito culta e
adorava esse diretor, que tem so cinco filmes, mas sdo cinco obras-primas.
Jacques Tati faz uma satira da modernidade dos franceses, da arquitetura.
Essa casa tem uma histéria superlegal, parte do projeto minha mde que
fez. £ uma casa moderna. Na copa de 1970 a gente jd tinha mudado. Ali
ja tinha a Semadforo. Nessa casa, eles construiram um escritério que era
incrivel, que tinha um buraco que dava para a sala. Tinha a biblioteca do
meu pai e tinha as mesas da minha made. E nessa casa, jd um pouco mais
para frente, teve a Cyra como assistente, antes teve a Valéria. Eu jd me
lembro delas trabalhando 14. (Chamie em entrevista a autora em 2021)

Cyra Moreira, que foi assistente de Emilie, conviveu muito nesta casa, ela
descreve o espaco (figura 17), a sua descricao:

Quando eu comecei a trabalhar com a Emilie eles j4 moravam na rua
Pintassilgo, a casa foi projeto da Emilie, e o projeto é importante na
relacao familiar deles. A casa era toda aberta dentro e tinha como

se fosse um caixote, subindo trés degraus tinha um hall grande,
descendo trés degraus era a sala que fazia um L e emendava com
uma sala de jantar e fechando com um U onde tinha uma porta para
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cozinha, da porta de entrada subindo chegava num mezanino, depois
a biblioteca, as mesas de trabalho da Emilie, que era uma de frente
para a outra, e a do Mdrio ficava um pouco atrds. Ele ficava 14 com a
Olivetti escrevendo, ele trabalhava para Olivetti. A familia funcionava
assim, tudo aberto. Da sala tinha um vidro para um gramado, todo fim
de semana tinha jogo de futebol, onde jogava o Mdrio, a Lina, o time
todo, jornalistas, escritores, todo mundo ali da época. (Moreira em
entrevista a autora em 2020)

Nos anos 1970, Emilie tem uma producao ja bastante consideravel,
trabalhando principalmente com identidade visual, marcas, cartazes, livros,
abertura para um filme, mas também comeca a dirigir espetdculos de danca.

O design brasileiro da década reflete a bipolaridade do pais. Hd dois
vetores de atuacao bem distintos: de um lado, o campo da identidade
corporativa, vinculado ao crescimento econdmico e dominado pelos
preceitos modernistas; de outro, o campo da cultura, mais distante de
escolas, mais aberto a experimentacoes e mais engajado na luta contra
o autoritarismo. [...] Na esfera privada, as empresas aderem ao mesmo
idedrio, e o léxico modernista se expande amplamente, passando a
ser visto como sinénimo de atualidade e eficiéncia. Para responder a
essa demanda crescente, inicia-se um processo de profissionalizacao
dos escritorios de design. [...] Jd no campo da cultura reina a
heterogeneidade. (MELO; RAMOS, 2011, p. 418-419)

Ap0s o fechamento da Forminform em 1968, os integrantes mais antigos
sairam para montar negocios proprios, Emilie Chamie se junta a Carlos
Alberto Montoro e José Roberto Noronha para formar o estudio Semaforo,
de curta duracao. Foram encontradas poucas informacoes sobre o estudio. Em
um curriculo da Emilie datilografado, localizamos:

No periodo de 1969/1971, dirigiu o escritério de programacao visual,
“semdforo”, em Sao Paulo (documento, sem data, IEB-USP, caixa 42)

Parece que a questdo de autoria dos projetos foi um ponto gerador de mal
entendimento entre os sécios. Segundo entrevista com Martins em 2020,
para essa geracao de designers era raro dar crédito para equipes dos projetos,
0 que gerou uma série de desentendimentos. Em uma carta ao jornal “Folha
de S.Paulo”, de 1985, Carlos Alberto Montoro Amorim questiona a autoria

de alguns trabalhos que Emilie apresenta na exposicao “Quando o artista é
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Figura 18. Marca Result de 1971. (CHAMIE, 2001)

grafico” (1985) na Galeria José Duarte Aguiar em Sao Paulo como sendo suas.
No entanto, para a pesquisa, essa carta é interessante, pois cita a empresa de
comunicacao visual Semadforo, sua equipe, ano de funcionamento e alguns
dos projetos desenvolvidos por eles:

“1. A criacdo do simbolo da Result Consultoria S/C Ltda, que figura na
exposicdo individual da artista grafica Emilie Chamie, e é apresentado
nessa mostra como trabalho de sua autoria, é na realidade, fruto de total
criacao minha.

“2. Da execucao (que é diferente da criacdo) desse simbolo (1972)

pela empresa de comunicacao visual Semdforo, na qual a sra. Emilie
Chamie, o sr. Max Schieffer e eu éramos os inicos sécios em partes
iguais, participaram os seguintes profissionais: José Roberto Noronha,
Claudia Scatamacchia, Paulo Guilherme Franco Montoro, Emilie
Chamie e eu proprio.

“3. Além desse, posso mencionar ainda, a guisa de ilustracdo, outros
trabalhos de minha autoria, executados por essa mesma firma: o
trabalho de estrutura de embalagem criada para a Olivetti Industrial,
a apresentacao grdfica do filme “Elas”, de José Roberto Noronha e o
estande audiovisual da Olivetti no Ibirapuera, apresentado durante
uma feira ali realizada, obra de criacao minha conjuntamente com o
fotégrafo George Love.” (AMORIM, 1985)

E curioso Emilie ter guardado essa nota critica e, apesar disso, em seu livro
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Figura 19. Filme “Elas”. (CHAMIE, 2001).

publicar a marca Result e a abertura do filme “Elas” sem dar os créditos ao
restante da equipe.

Independentemente da disputa por autoria desses projetos, entendemos

que a marca Result de 1971 (figura 18) e a abertura do filme “Elas” de 1970
(figura 19) foram desenvolvidas pela equipe do estudio Semadforo, assim como
a embalagem para Olivetti descrita em matéria do “Jornal do Brasil”, com o
titulo: “Emilie Chamie, a arte sofisticada do ‘design’”:

Embalagem total — Layout da matriz combinatéria para embalagens
de acessorios e equipamento Olivetti. Sdo 64 bolas programadas

em suas seis faces com sinais ou signos existentes nas mdquinas.
(BEUTTENMULLER, 1974, p. 8)

Em entrevista, Regina Noronha, vitiva de José Roberto Noronha, primo-irmao
de Ruben Martins, conta que Emilie foi madrinha de casamento do casal em
1971 por parte do José Roberto, que faleceu com 37 anos em 1980. Segundo ela,

Emilie montou o estidio Semdforo com o Carlos Alberto, José Roberto
Noronha dividia o espaco com eles mas nao fazia parte do contrato
social da empresa. O estudio ficava no prédio de esquina da Av Paulista
com a Alameda Campinas e se ndo me engano chama Numa de Oliveira.

A empresa Promogdo Nova Filmes J.R. Noronha produziu o filme “Elas”

com 4 episodios. O episodio do filme “A arte de ser mulher” com Joana

Fomm, era baseado em Carmem da Silva que tinha uma coluna mensal
na “Revista Cldudia”.

O Madrio Chamie e o André Franco Montoro tiveram participacdo no
filme mas acho que foi no episédio “Namoro no escuro” em cima de
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Figura 20. Campanha ROTA (Rede de Orientagao Turistica para Automobilistas) de 1971.
(CHAMIE, 2001)

um quadro do Silvio Santos. Outro episédio era “O auto do falante”
com a Bibi Vogel, baseado no servico de mensagem que existia nos
parques de diversado.

O filme ficou preso na censura uns dois anos. Nao tinha nada de sexo,
mas fazia as pessoas perceberem o momento politico, dentro das
situacoes mais piegas. (Noronha em entrevista a autora em 2020)

Ainda com a equipe do esttidio Semdforo, em 1971, Emilie desenvolveu
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o complexo projeto de sinaliza¢do Rede de Orientacao Turistica para
Automobilistas ROTA (figura 20), para a Secretaria de Turismo. Pelas
informacoes obtidas, o projeto ndo chegou a ser executado. Sobre o projeto:

Uma concorréncia instituida pela Secretaria de Cultura, Esportes e
Turismo do Estado de Sdo Paulo quer mudar essa triste paisagem.

O projeto vencedor, ROTA (Rede de Orientacao Turistica para
Automobilistas), da programadora visual, fotografa e artista grafica Emilie
Chamie, prevé grandes cartazes com um onipresente sol sobre belas
montanhas marrons e verdes, ondas azuis do mar que se transformam
em peixes cor-de-rosa e caminhos margeados por muitas drvores.

Instalados de forma a ndo encobrir a paisagem, terdo cores fortes, sem
nuances, para facilitar sua execucdo por qualquer pintor.

“Queremos mostrar que informar nao estd em conflito com o meio
ambiente”, diz Emilie. As frases colocadas nos painéis (Sdo Paulo ROTA
— orientacao para o seu veraneio) foram feitas com a colaboracdo do
Madrio Chamie, poeta e marido de Emilie. Sdo simples, comunicativas,
colocadas para serem captadas mesmo a longa distancia e a grande
velocidade.

Para o projeto ROTA, feito com o programador visual José Roberto
Noronha, os estudos comecaram a partir do nome. [...] Para reforcar
ainda mais a imagem, a palavra € escrita com trés tracos sinuosos,

em amarelo, laranja e vermelho. Individualmente, cada letra tem um
significado: O R indicard diversificacdo das estradas; o O como um sol,
indicard as praias, o T em forma de fonte, as estancias hidrominerais,

e 0 A, com o formato de um arco-iris, as estancias climadticas. Para os
pavilhoes, Emilie criou sinais indicativos dos servicos que eles oferecem,
como informacoes (um ponto de interrogacao), correio (um envelope) ou
telégrafo (uma fita perfurada). (A ARTE de informar, 1972)

Nessa matéria, Emilie é chamada de programadora visual, fotografa e artista
grdfica, nao é citado o estudio Semaforo, mas hd a mencdo a colaboracao de
José Roberto Noronha e de Mario Chamie e uma preocupac¢do com o meio
ambiente, o que parece ser pouco usual e precursor para época.

Emilie participou da exposi¢do “Imagem do Brasil” em 1973 em Bruxelas,
na Bélgica, apresentada por Pietro Maria Bardi, ao lado de Alexandre
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O ESTADD DE 5. PAULD — Tergo-faira, 16-7-74
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S. Paulo”, 16/7/74; “O Estado de S. Paulo”,
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Figura 22. Convite prémio APCA de 1974. Arquivo Emilie Chamie IEB-USP, caixa 31.

Wollner e dos arquitetos Cauduro e Martino — profissionais bastante
consagrados até hoje.

O ano de 1974 é marcado por ter recebido o diagnostico da Hepatite C, cuja
doenca acompanhou Emilie por toda a vida, segundo Lina:

Desde 1974, quando foi diagnosticada com Hepatite C, que ela
infelizmente pegou numa transfusao de sangue, deram dois anos de
vida e ela viveu até o ano 2000. Ela tinha uma clarividéncia. Ela viveu
muito bem, ela sabia viver, entender as coisas fundamentais da vida.
(Chamie em entrevista a autora em 2021)

No mesmo ano, o Masp abriu sua primeira exposicao individual “Emilie
Chamie - Trabalhos graficos, fotograficos e programacao visual”, uma
retrospectiva dos melhores trabalhos realizados entre 1954 e 1974, que
recebeu o prémio “Melhor Exposi¢do do Ano” pela Associacdo Paulista de

Criticos de Arte (APCA) e teve bastante repercussao na imprensa (figura 21).

Emilie fez o projeto grafico do convite do prémio APCA (figura 22) desse
ano, utilizando apenas tipografia, com uma fonte sem serifa inclinada em
preto e vermelho.

Cyra Moreira se lembra da montagem da exposicao:

Eu participei da montagem da exposicdo que a Emilie fez no Masp.
Estava 14 pela madrugada. Essa exposicao foi primorosa, feita naquele
andar 1a embaixo do Masp. Usamos cavaletes, alguns dos de vidro. Foi
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uma exposicao belissima, superbem montada, eu nunca tinha visto
uma exposicao de artes graficas, aqui pelo menos. Eu acho que foi uma
homenagem. A Emilie era relativamente nova, a carreira dela ndo tinha
decolado, entdo tinha um reconhecimento deles com ela. Era tudo que
a Emilie tinha feito até entdo, marcas e cartazes, era a producao grdfica
da Emilie que estava exposta. (Moreira em entrevista a autora em 2020)

Segundo Cara (2013), as exposicoes dedicadas a producdo grafica brasileira
surgem no Masp em meados da década de 1970. A maioria delas dedicadas a
producao de expoentes do design grdfico brasileiro, sobretudo corporativo,
dedicado a criacao de identidades empresariais fundamentadas no repertorio
formal modernista.

A exposicdo da Emilie Chamie foi a primeira delas, apesar de seu trabalho
nao ter muitos projetos corporativos ou identidades empresariais. Somente
em 1980 o Masp inaugurou a primeira exposicao individual com trabalhos de
Alexandre Wollner, em comemoracao aos 20 anos de carreira, considerando
que a formacgao do Wollner foi em HfG-Ulm, e ndo a do IAC. Em 1983, houve
a exposicao de Aloisio Magalhaes; em 1987, a SAO - Divisao de design da DPZ;
e, em 1989, a de Ruben Martins, organizada por sua filha Fernanda Martins.
Dessas exposicoes dos pioneiros, a de Emilie foi a primeira, e o convite escrito
por Pietro Maria Bardi nos ajuda a compreender o motivo:

Emilie fez carreira na grdfica, distinguindo-se por sua posicao de
independéncia. Nao é afiliada do purismo suico, que nos Trépicos é
desambientado; procura uma comunicacao corretamente atual, porém
saborosa de inventiva enraizada no espirito da terra; gosta de representar
sem recorrer a modos de efeito: suas poéticas fotografias, um cartaz,
uma paginacdo, uma marca para industria sao producoes serenas,

ndo gritantes, correspondendo ao cardter reflexivo e calmo da autora.
Grafica limpa, jamais rabiscada e virtuosistica, numa declinacdo atenta
de valores conjugados a facilidade de entender rapido e facil. Ideacao e
producao sao intimamente interligadas, tendo presente um design como
expressao de arte, ndo de pratica técnica. (BARDI, 1974, convite)

Nessa exposicao, Emilie apresenta “fotografias, um cartaz, uma paginacao,
uma marca para industria”, e, nesse momento de sua trajetoria, a fotografia
aparece como um eixo importante de seu trabalho.

Bardi compara suas producoes com seu cardter: “producoes serenas, nao
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gritantes, correspondendo ao cardter reflexivo e calmo da autora”. Essa
descricao dela sendo uma pessoa calma é recorrente entre os entrevistados.

Bardi reconhece no trabalho da Emilie “um design como expressao de arte”.

413

Ao dizer que Emilie ndo é “afiliada ao purismo suico”, ele reconhece algo no
trabalho dela que rompe com a rigidez concreta vinda da Europa. Amorim
(2017) ao analisar a revista “Mirante das Artes,&tc”, que teve 12 nimeros
entre 1967 e 1968, descreve as criticas feitas por Bardi aos paradigmas
importados e aqui aplicados bastante similares aos comentdrios feito por

Bardi no convite da exposicao de Emilie no Masp em 1974:

...] o posicionamento de Mirante das Artes,&tc é claro: a valorizacao dos
principios concretistas de racionalizacdo das formas e a reproducao de
modelos importados eram condenados tanto no ambito do projeto como
de ensino do desenho industrial. Além de remeter a propostas tidas,
aquela altura, como superadas — “ideias muito batidas ao tempo da
Bauhaus” —, a revista apontava como inadequada a incorporacao dessa
abordagem estrangeira no pais — “suicadas que no Brasil tem um certo
sabor de neve em flocos, aos 40 graus do tropico”. (AMORIM, 2017)

Ainda segundo Cara (2013), encontramos uma importante presenca da
Olivetti no Masp, desde a mdquina Olivetti na vitrine do Masp ao lado de
outras obras de arte em 1950, que, segundo Bardi, “provocou até uma piada:
teria sido esquecida ali por mim numa montagem precipitada demais”
(CARA, 2013, p. 139).

Em 1966, a exposicao Coletiva Olivetti inaugura uma ampla e
importante relacao da empresa com o Museu, a medida em que ambas
compartilham de uma mesma visao acerca das relacoes entre arte e
industria. (CARA, 2013, p. 154)

Em 1972, com o patrocinio da Olivetti, seria trazida ao Brasil e para o Museu,
a exposicao “Push Pin Studio” do escritério norte-americano de Milton Glaser
e Seymour Chwast, um dos mais influentes a época. Em 1975, a exposicao
“Desenho industrial italiano” é realizada com apoio da Olivetti, e, em 1976,

a exposicao “Os artistas e a Olivetti”. Mdrio Chamie trabalhava na Olivetti
nesse periodo e foi um importante colaborador da revista “Mirante das
Artes,&tc”, cujo principal patrocinador era também a Olivetti. De acordo com
Amorim (2015, p. 154):
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Figura 23. Cartaz “Arte entre guerras” de 1979.
(CHAMIE, 2001)

A partir da edicdo 2, de marco/abril de 1967, entretanto, os nomes dos
colaboradores de Mirante das Artes,&tc apareceriam ao lado de seus
respectivos trabalhos, fossem eles textos ou imagens, e ndo mais reunidos
num expediente. Da equipe inicial de 45 integrantes, Lina Bo Bardi, Mario
Chamie, Aracy Amaral, Caciporé Torres, Hector de Sdpia e Maria Helena
Chartuni produziriam material para vdrias edicoes da revista.

Em relacao aos projetos de design, Emilie desenvolveu o cartaz do

1° Semindrio de Literatura das Américas, Fundacao Bienal de Sdo Paulo
(1970), e o cartaz “Arte entre guerras” (figura 23), para o audiovisual de Lina
Chamie no Masp (1979). Segundo Lina:

A Emilie fez o cartaz para “Arte entre guerras” quando eu era adolescente
estudante do colégio Equipe, o cartaz que é um barato, tinha um
lugarzinho para escrever o hordrio da sessdo, foi um show de slides que
eu bolei, que tinha narracdo gravada do Rodrigo Santiago, que falava
“abstracionismo, abstrac, abss...” ele ia desconstruindo as palavras, eu tenho
esses slides guardados, era uma peripécia, e ndo sei como eu fui parar
no Masp. Tinha sessoes todo final de semana na sala pequena do Masp,
eu mesma operava os slides. (Chamie em entrevista a autora em 2021)

94



IVEUL T A
] ¥
lyq[llﬂpgtﬁ 4
TALEL]
VKX
TALE]1)

L

Figura 24. Marca e andncio para galeria Multipla. (CHAMIE, 2001; ALZUGARAY, 2018)

Para amiga médica e cliente Angelita Habr-Gama'?, Emilie fez o projeto
grdfico da tese de livre-docéncia em 1972, inovando ao utilizar um invélucro
de acrilico verde:

Minha tese “Retocolectomia abdominoendoanal para tratamento do
cancer do reto”, para disputar o concurso de livre-docéncia em 1972

e para conquistar o titulo de professora de cirurgia, foi impressa com
a supervisdo e design da Emilie. Os volumes de meu memorial e o de
minha tese, ela os colocou em um involucro de acrilico verde. Ficaram
maravilhosos. Inédito! Abafaram aqui e no exterior. (Habr-Gama em
entrevista a autora em 2020)

Emilie fez uma série de marcas, como Jutamazon (1970), Pyro (1972), Eco
(Empreendimentos, Consultoria e Organizacdo) (1973), Multipla de Arte (1973)
e marca e painéis para o Museu da Cidade de Sao Paulo (1974). Sobre a galeria
de arte Multipla (figura 24),

Em sua passagem pelas artes visuais, Edla van Steen (1936-2018) foi
pioneira. Associada a artista Teresa Nazar, dirigiu, de 1972 a 1977, a
Multipla, primeira galeria de arte brasileira dedicada a multiplos, pecas

19 Angelita Habr-Gama, formada pela Faculdade de Medicina da Universidade
de Sao Paulo, é professora titular emérita de Cirurgia. Criou a primeira Disciplina
de Coloproctologia na universidade brasileira, na Faculdade de Medicina da USP.
Fundou a Associacao Brasileira de Prevencao do Cancer de Intestino (ABRAPRECI),

em maio de 2004 e € sua atual presidente.
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originais idénticas, atreladas a um conceito essencialmente politico: a
democratizagdo da arte através da multiplicacao das obras, em que os
custos de producao sao diluidos na tiragem. Uma atitude “altamente
polémica, que instaurou um olhar angular diferente para se apreciar
e consumir arte”, segundo Maria Bonomi, em texto de 2002 para os
30 anos da galeria. “Estava-se mexendo com os alicerces da tradi¢do
empedernida, onde obra boa é obra tinica.”

O antncio da Maltipla, galeria dirigida por ela nos anos 1970, publicado
nas trés edicoes da histoérica revista Malasartes. (ALZUGARAY, 2018)

Interessante Emilie fazer a marca para a galeria que assim como o design

questionava a tradicao da obra de arte tinica. Sobre a marca Multipla, Ana

Paula Moreno afirma que Emilie via as letras como bailarinas.

Houve espetdculos que ela ajudava a dirigir, isso a inspirava muito.

A marca Multipla tem uma coisa que ela fazia questao de passar, ela
quebrou muito a cabeca, ela via as letras como bailarinas. (Moreno em
entrevista a autora em 2020)

A marca Result, Consultores em Recurso Humanos, de 1971, que

formalmente é o resultado da trajetéria de um desenho contido entre um

ponto e uma letra:

Para chegar ao logotipo da marca Result — Consultoria de Recursos
Humanos (1971), a artista mostra todas as suas fases de criacao.
Belissimo trabalho. E uma obra gréfico-poética da melhor qualidade
artesanal. Emilie Chamie comecou estudando as letras para compor
a palavra Result na linearidade do espaco em duas colunas, de baixo
para cima. Na coluna da esquerda esta escrita a palavra Result, na

da direita estd o seu negativo, com as letras ao contrdrio. A medida
que as palavras ascendem, diminuem de tamanho, e com esse jogo

a artista transforma as letras em signos que formam desenhos
variados se sobrepondo uns aos outros até chegarem ao lado superior
da composicao. Os desenhos das letras da palavra Result reduzidos
criam arabescos, terminando em circulos no topo da composicao.
Cristaliza-se no circulo a ideia da globalidade, da universalidade
humana, implicitos na atividade da Consultoria de Recursos Humanos.
Todo esse trabalho se originou dos caracteres da palavra Result, que
por si contém o significado de uma soma integral. Quero crer que
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Emilie Chamie ao elaborar os jogos que fez com a palavra, e enquanto
trabalhava graficamente as suas letras, transportou-se ao plano mais
profundo do significado das coisas, transparentemente expresso nas
palavras que as designam. (ABRAMO, 1985)

Nessa matéria, Emilie é descrita como uma artista. E a marca Result, assim
como alguns outros projetos dela, parece ser bastante didatica, quase
autoexplicativa em relacao ao processo dela para se chegar a marca, ao passo
que o desenho da marca tem um ritmo, quase um movimento.

A marca Result (1971), assim com a marca Eco (1973), tem 0 mesmo processo
de construcao e desconstrucdo da marca ou campanha para Casa Almeida

e Irmaos feita por Ruben Martins e Décio Pignatari na década de 1960 pela
Forminform. Em seu livro, Emilie (2001) descreve:

Result: um resultado da perfuracao dos pontos da fita de computador,
com um ir e vir do resultado aos pontos-matriz.

Ela faz ainda algumas capas de livros, para as edi¢oes do congresso XIV
Internacional de Hematologia, Alcantara Machado Empreendimentos
(1972), e trés capas de livros de Mdrio Chamie: “Planoplendrio” (1974),
“Derroteiros de rotinas” (1976), que se trata de um livro de poesias, e
“Objeto selvagem” (1977) pela Editora Quiron/MEC. Essas capas seguem a
linha de composicoes tipogrdficas, com o minimo de recursos graficos e
cores, sendo que todas utilizam apenas preto, branco e vermelho. Somente
na capa de “Objeto selvagem” hd uma fotografia de Mdrio Chamie em alto
contraste, e as edicoes do XIV Congresso Internacional de Hematologia
apresentam, além da tipografia, circulos vermelhos em uma composicao
que passa um ritmo.

Depois da metade da década, Emilie fez o projeto completo de dois livros
importantes, “Memoria paulistana” (1975), para a Secretaria de Cultura, e
“Mitopoemas Yanomam” (1978), patrocinado pela Olivetti.

No caso do livro “Memdria paulistana” (figura 25), editado pela antiga
Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo, para a inauguracao do novo
prédio do Museu da Imagem e do Som, a pesquisa iconografica, coordenada
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Figura 25. Livro “Memoria Paulistana”.

(CHAMIE, 2001)

por Carlos Augusto Calil?*, se desdobrou em um catdlogo feito por Emilie
Chamie e uma exposicao realizada por outra equipe. Em entrevista

realizada com Calil em 2020, compreendemos a importancia dos achados
desta pesquisa para a historia de Sao Paulo, mesmo tendo pouquissimo
tempo para desenvolvé-la. O catdlogo, que ele prefere chamar de dlbum de
imagens, também teve sua importancia, e, segundo Calil, Emilie foi essencial
nesse processo. Em 1975, os livros foram doados e acabaram virando itens

de colecionador. Houve uma reimpressao em 2011, e este é um trecho da
introducao escrita por Calil para essa edicao:

Concentracao total na exposicao — o0 prazo se tornara temerdrio —, o
catdlogo ficou a margem, nas maos da experiente designer grafica,
Emilie Chamie, e do coordenador da pesquisa. Logo vimos que o
material solicitava mais que um catdlogo previsivel e nos demos a
liberdade de montar um dlbum de imagens a quatro maos.

A parceria e cumplicidade de Emilie foram decisivas para o resultado.
Avalista do projeto, emprestou sua serenidade a arriscada e ambiciosa
tarefa. Em dedicacdo total ao trabalho, passamos sucessivas tardes no seu
escritério, manipulando as combinagoes e celebrando os achados. Nas

20 Carlos Augusto Calil (1951) é, desde 1987, professor do Departamento de
Cinema, Televisdo e Radio da Escola de Comunicacoes e Artes da Universidade de
Sdo Paulo (ECA-USP). Foi diretor e presidente da Embrafilme (Empresa Brasileira
de Filmes S.A) (1979-1986), diretor da Cinemateca Brasileira (1987-1992), diretor do
Centro Cultural Sdo Paulo (2001-2005) e Secretdrio Municipal de Cultura de Sao
Paulo (2005-2012).
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tardes de sabado, do alto do segundo andar da casa da rua Pintassilgo,
em Moema, ouviamos a algazarra oriunda da pelada jogada numa
quadra situada no quintal, em que estavam envolvidos, devidamente
paramentados com uniformes e acessérios, o poeta Mdrio Chamie, o
escritor Ivan Angelo e a futura cineasta Lina Chamie, entre outros.

Nossa proposta gradativamente ganhava autonomia da exposicao, ao
mesmo tempo em que ndo abria espago para abrigar as telas que seriam
expostas no piso superior da nova sede. Como o MIS iria dividir o prédio
com o Paco das Artes, outra exposicao fora planejada, reunindo de forma
mais ou menos arbitrdria, telas de Volpi, Benedito Calixto, Francisco
Cuoco, Rebolo, Joao Rossi, Figueira Junior, Mdrio Zanini e Mogbi.

A acao discreta e maliciosa de Emilie Chamie contornou habilmente

o problema, inventando uma pirueta no fim do volume. Assim que
terminava o panorama iconogrdfico da Memoéria paulistana, o dlbum
sugeria recomecar, agora no sentido inverso. Vislumbravamos entdo 18
telas de fatura desigual, sem unidade de estilo, reunidas apenas pelo
valor documental e evocativo das paisagens.

A intervencao precisa de Emilie, possivelmente inspirada no
ordenamento oriental, cuja escrita transcorre da direita para a esquerda,
e a abertura do volume, ao revés, salvou o projeto do dlbum. Esse
recurso foi suprimido na presente edicdo, por desnecessario.

O resultado surpreendente, com alguma ambicdao a permanéncia, logo
chamou a atencao, a partir do momento mesmo em que Memoria
paulistana deixava a grafica Lastri. Apesar de sua distribuicao errdtica,
pois nado foi posta a venda, logo a edicdo se tornou raridade, valorizada
em madaos de colecionadores. (CALIL, 2011, p. 7-8)

Em um jornal do Masp, temos uma descri¢do do trabalho de Emilie para
este livro:

A traducgao grafica do tempo foi confiada a Emilie Chamie, antiga
aluna do Instituto de Arte Contemporanea do Museu, que, por via
do labor seriamente desempenhado, alcancou o renome que hoje
desfruta merecidamente. Paginar fotografias e documentos de
época, correlaciond-los, colori-los, é tarefa complexa e precisa, além
do conhecimento histérico, de apurado gosto de uma comunicacao
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Figura 26. Livro “Mitopoemas Yanomam”. (CHAMIE, 2001)

atualizada. Emilie soube equilibrar um material realmente
excepcional: grupos familiares, atletas, arquiteturas, cenas de ruas,
impressos e cartazes, desenhos, misses, guerras, tudo com senso de
comunicacdo emotiva, isto €, obtendo o maximo de compreensao

por parte do leitor. Emilie valeu-se do sistema de duas frentes

no volume: uma para a documentacao fotogrdfica e outra para a
pictoérica. Infelizmente esta é de uma infelicidade, pois a escolha do
material ndo poderia ter sido pior. Telas que nada tem a ver com uma
documentacao séria. (MASP, 1975)

A matéria do Masp retoma a formacao de Emilie no IAC e complementa “por
via do labor seriamente desempenhado, alcancou o renome que hoje desfruta
merecidamente”. Ou seja, jd em 1975 era possivel afirmar que ela tinha um
reconhecimento merecido.

Outro livro de extrema relevancia que Emilie faz é o projeto grafico do
“Mitopoemas Yanomam” (figura 26), patrocinado e distribuido pela Olivetti
do Brasil S.A. em 1978. Composto por narrativas e desenhos a lapis de cor de
Koromani Waica, Mamoke Rorowe e Kreptip Wakatauheri, com coordenacao
de edicdo e adaptacao literdria de Mdrio Chamie e pesquisa e fotografias de
Claudia Andujar. Os textos em portugués, italiano e inglés apresentam uma
pesquisa de alta relevancia para a cultura nacional que comecou em 1974
pela Claudia Andujar. Ela solicitou aos indios Yanomam desenhos do seu
ambiente e todo o relacionamento com a natureza e seus mitos. A partir de
descricoes verbais que foram gravadas e traduzidas, surgiram poemas ou
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mitos ou mitopoemas. O projeto de Emilie para o livro recebeu o prémio
“Melhor Artista Grafica do Ano” pela APCA.

Os desenhos dos trés indios, em cores, as fotos em negativo e preto e
branco de Claudia Andujar e a descricao cosmoldgica (vai da invencao
até o fim do mundo), gravada e depois traduzida para o portugués

pelo missiondrio Carlos Zacquini dos Yanomam, foram reunidos num
livro que a Olivetti, uma industria de maquinas de escrever, esta
lancando em Sao Paulo. Os mitos dos indios da fronteira do Brasil com a
Venezuela tiveram uma versao literdria, poemadtica, de Mdrio Chamie; e
sua mulher Emilie Chamie, encarregou-se da producdo grafica.

Sdo 2 mil 500 exemplares ao todo, que serdo distribuidos gratuitamente
entre cientistas (antropologos, socidlogos e outros) interessados pelo
problema indigena no Brasil.

Com seu formato alongado, sua bela impressao (feita pela Pancrom
Industria Grdfica) e todas as suas outras caracteristicas especiais

é principalmente um livro de arte, que serd disputado pelos
colecionadores de publicacoes raras, interessados talvez menos pelos
indios da Amazonia do que pelo aspecto pldstico da limitada edicao.

Comprada a pesquisa de Andujar, os textos elipticos e primitivos

dos Yanomam, quase sempre sem conectivos, e algumas vezes sem
verbos, tiveram uma adaptacdo literdria poética, de Mdrio Chamie, que
explicou: “Afinal, tradicionalmente, as grandes mitologias da histéria de
nossas culturas foram sempre transmitidas em versos, nao é mesmo?”
O trabalho de edicao demorou ao todo quatro anos. “Foi dificil, porque
era necessdrio transpor o texto para a palavra escrita e para a estrutura
propria da lingua portuguesa, mantendo-se a diccao e a sintaxe
originais”, diz o poeta de Plenoplenario. (PINTO, 1979)

Nesse livro, Emilie mais uma vez traz uma inovacao técnica, tanto pelo
formato alongado quanto pelo uso das folhas de acetato:

O livro patrocinado pela Olivetti reproduz em suas folhas em papel os
desenhos que representam a cosmogonia dos yanomami, os textos de
suas falas e outros trabalhados poeticamente por Mdrio Chamie. Folhas
de acetato na metade do tamanho das folhas de papel apresentam as
fotos de Claudia Andujar da vida externa do povo indigena. Emilie
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“ )

Figura 27. Programa “Cartas Portuguesas”, de 1979. Arquivo Sonia Mota.

garantiu a inovacgdo editorial de montar um livro com folhas de papel e

acetato em uma industria grdfica brasileira. (LEON, 1999, p. 34-37)

Em 1974, Emilie comecou a trabalhar com artes cénicas, escrevendo,
dirigindo e fazendo cenografia. Em 1974, escreveu seu primeiro

espetdculo de danca, a convite da sua amiga e bailarina Marilena Ansaldi:

o balé “Isso ou aquilo”.

Lanca-se a criacdo de um espetaculo solo, inspirada em texto que
[Marilena Ansaldi] escreve em um momento de crise, Isso ou Aquilo

(1975). O diretor israelense Iacov Hillel (1949-2020) ensaia com base na

improvisacao, tentando encontrar formas para as imagens do roteiro,

que trata da libertacdo das amarras do balé cldssico e da procura de

uma nova forma de expressao. Isso ou Aquilo estreia no Espaco Galpao,

obtém éxito de publico e critica e conquista os prémios Associacao

Paulista de Criticos de Artes (APCA); Moliere e Governador do Estado

de Sao Paulo em 1975. Dois anos depois, é apresentado na Itdlia, na
Alemanha e no Festival de Nancy, na Franca. (ANSALDI, 2022)

Em 1976, Emilie foi responsdvel pelo roteiro do espetdculo “Por dentro/Por
fora”, no Teatro Galpao (Vitoria/ES) baseado em poema de autoria de Mdrio
Chamie; em 1977, fez a programacao cenogrdfica para o espetdculo “Opus’
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apresentado no Teatro Municipal. Em 1978, concebeu e dirigiu o espetaculo
“As cartas portuguesas de Soror Mariana do Alcoforado”, em parceria com
Casimiro Xavier de Mendonca com uma primeira apresentacao no Masp e em
1979 no TBC.

Tata Amaral, cineasta e amiga de Emilie, acredita que devemos prestar
atencdo nas escolhas dos contetudos e tematicas desses projetos de Emilie. No
caso de “Cartas portuguesas”, Amaral diz:

“Cartas portuguesas” é uma obra supersensual e controversa. E a
coisa mais louca do mundo, € a sexualidade da mulher empoderada,
afirmada. Ndo se trata apenas de uma mulher, Emilie, trabalhando
dirigindo uma peca. E uma mulher escolhendo dirigir “Cartas
portuguesas”. (Amaral em entrevista a autora em 2020)

No programa do Teatro de Danca no TBC do espetdculo de 1979 (figura 27),
temos a sinopse completa:

Através dos trabalhos de Te6filo Braga é possivel reconstruir a biografia de
Mariana. As cartas foram escritas, provavelmente, em 1665, no Convento
da Conceicao de Beja e enviadas por mensageiro a Paris, para o Conde

de Chamilly. O encontro e as relacoes da religiosa e do nobre francés
ocorreram enquanto Chamilly permaneceu em Portugal, como capitao
das tropas do Marechal Schomberg, convidado pela regente D. Catarina
em 1663, a ajudar Portugal na luta pela independéncia contra a Espanha.

Um ano mais tarde, Chamilly voltou para a corte de Franca.

E nesse periodo é que surgem as cartas, que se desdobram num
fascinante crescimento dramadtico.

Chamilly foi sendo esquecido com o passar dos anos, citado apenas

nas cronicas francesas e em documentos militares da época. E as cinco
cartas que no século seguinte jd mereciam quase 100 edicoes, tornaram
Mariana uma figura cada vez mais interessante.

As cartas revelam diferentes aspectos e as pulsacoes emocionais de uma
mulher muito clara em seus escritos e ao mesmo tempo desvairada em
sua paixao. Sua compreensao do prazer fisico e da prépria feminilidade
tornaram-se surpreendentes numa jovem do século XVII, que ingressou
aos doze anos de idade no Convento de Beja, a mando da familia.
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Estas cartas foram o ponto inicial para este espetdculo que teve na sua
1* montagem, no MASP, apenas o confronto entre Mariana e sua paixao.
E agora para inaugurar o Teatro de Danca no TBC, houve a criagao de
um novo roteiro a partir dos mesmos elementos, colocando Mariana
como um péndulo entre o seu mundo, o convento e a figura da Paixao.
Nao se trata de recriar personagens ou a cronica da época, mas celebrar
com todas essas figuras, abadessas, madres e novicas, a danca dos
sentimentos multifacetados.

Algumas frases das cartas de Mariana:

Ama sempre e faz-me sofrer ainda mais.

Prefiro sofrer mais que esquecer-te

Ndo sei o que sou, nem o que faco, nem o que desejo

Escrevo mais para mim do que para ti

Tenho em alguma obrigacdo de lhe dar conta exata de toda a minha
vida? (TBC programa, 1979)

Leon (2000), neste texto e em vdrios outros, explicita a facilidade com que
Emilie alterna entre o trabalho grafico e o trabalho no palco:

Enxergava essa atividade como continuacao natural das lides de artista
grdfica. “O palco substitui facilmente uma folha de papel”, costumava
explicar na sua voz pausada e grave, “assim como numa folha de papel
me sinto encenando.”

Além de toda a producao de design e na drea dos espetdculos, Emilie ainda
publicou dois textos em 1978: 0 conto “A carta anénima” e um relato de uma
viagem para o Libano no “Jornal da Tarde”.

Os projetos de Emilie nesse periodo estdo bastante interligados com a atuacao
do marido. Mario Chamie, gerente de comunicacao da Olivetti no Brasil S.A,,
encomenda uma série de projetos para Emilie; em 1969, o cartao de fim

do ano, a embalagem total feita pelo estudio Semaforo, e, em 1978, o livro
“Mitopoemas Yanomam” € patrocinado pela Olivetti.

O Chamie era da literatura Praxis, que tinha algo a ver com a questdo da
producao industrial de Sdo Paulo. (Ohtake em entrevista a autora em 2020)

Roberto Duailibi um dos sdcios da DPZ trabalhou com Madrio, segundo ele:

Nosso [da DPZ| relacionamento profissional com Madrio, enquanto
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cliente, caracterizava-se pelo rigor estético que ele exigia em todos os
anuncios, que, evidentemente, deveriam ser dignos da propria marca
Olivetti, que estava na vanguarda do design de equipamentos de
escritério no mundo inteiro. Fizemos juntos excelentes campanhas.
(Duailibi em entrevista a autora em 2021)

O filme “Elas”, ao qual o estudio Semadforo fez a abertura, conta com a
participacao de Mdrio Chamie no roteiro de dois dos quatro curtas. Emilie
faz as capas de trés livros do Mdrio Chamie.

Em 1979, Mdrio Chamie assumiu o cargo de secretdrio municipal de Cultura
de Sao Paulo, substituindo seu amigo Sdbato Magaldi. Mario permaneceu

no cargo até 1983 e se responsabilizou pela inauguracao da Pinacoteca
Municipal, do Museu da Cidade de Sao Paulo e do Centro Cultural Sao Paulo
(CCSP) (MARIO, 2022).

Madrio Chamie teve esse cargo politico durante a ditadura militar, quando
o prefeito de Sdo Paulo era Reinaldo de Barros (Arena/PDS) (1979-1982) e o
governador, Paulo Maluf (1979-1982).

Segundo diversos depoimentos, Mdrio Chamie tinha um temperamento
bastante forte, o que gerou uma série de conflitos pessoais e profissionais.

O casal Chamie fez parte de uma elite cultural paulistana bastante influente,
e as pessoas com quem conviveram social e profissionalmente se confundem.
Iniciam como clientes e passam a ser amigos ou vice-versa. De toda forma,
percebemos como esse circulo social é pequeno, onde Pietro Maria Bardi, que
foi professor de Emilie no IAC, promove uma exposicao de seu trabalho no
Masp, dentre outras exposicoes no exterior; a Olivetti patrocina uma série de
exposicoes no Masp; Mdrio, seu marido, é cliente primeiro com livros das edicoes
Praxis, depois pela Olivetti e mais tarde como secretdrio de Cultura. O casal
Chamie era bastante préoximo do casal Sdbato Magaldi e Marilena Ansaldi -
Sabato foi secretdrio municipal de Cultura de Sao Paulo antes de Mdrio Chamie.
Marilena Ansaldi era bailarina e dancou em espetdculo escrito e dirigido por
Emilie. Claudia Andujar e seu marido George Love eram vizinhos e faziam
projetos juntos; Carlos Augusto Calil conheceu Emilie no projeto do livro
“Memoria paulistana” e passou a ser um grande amigo, e assim por diante.
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Anos 1980

Na década de 1980, em um Brasil cheio de contradicoes, o campo de design
ampliou seu alcance e passou a ter uma atuacdo mais plural:

A ditadura termina, mas a eleicdo indireta revela-se frustrante, com a
ascensao ao poder de José Sarney, ex-lider do partido que havia sido a
base de sustentacao politica dos governos militares. Em 1989, o eleito
é Collor, mais um desgosto. No plano econdémico, a inflacao galopante
cria um cotidiano tao insolito que até mesmo os que viveram a época
ndo conseguem entender como as coisas funcionavam. [...] No inicio
da década, as escolas de design completam vinte anos de existéncia,
tempo suficiente para gerar uma mudanca quantitativa no quadro

de profissionais formados em bancos escolares. Nesse contexto,

a maior novidade € o declinio do modernismo como referéncia
erudita hegemonica, e seu questionamento pelo assim chamado p6s-
modernismo. [...] O panorama dos anos 1980 nos mostra um design
brasileiro ja com fei¢coes semelhantes as que mostraria nas décadas
seguintes. Ele respira ares plurais, se aperfeicoa tecnicamente, amplia
seu alcance. Nao por acaso, em 1989 é fundada a Associagao dos
Designers Grdficos (ADG), uma entidade que teria importante atuacao
nas décadas seguintes. (MELO; RAMOS, 2011, p. 524-525)

A profissao do designer se consolidou ainda mais e segmentou-se em diversas
dreas de atuacdo como transporte, mobilidrio, téxtil, embalagens, editorial,
identidade corporativa etc. Na drea cultural, a estética foi marcada pelo
surgimento da pluralidade de linguagens e experimentacoes, fragmentacoes,
colagens e influéncia da arte pop.

[...] identifica-se que a consolidagdo da profissdao de design ocorreu ao
final desta década, com grande aumento de abertura de escritérios
nesta drea, entre outros acontecimentos, como realizacdo de exposicoes,
encontros profissionais da categoria, premiacoes na drea e criacao de
laboratérios de design financiados pelo CNPQ. (SALLES, 2017, p. 173-191)

Edna Cunha Lima, no artigo “Um conceito em discussao” (1996), afirma:

1988 o 5° Encontro Nacional de Desenhistas Industriais (ENDI), em
Curitiba, é definido como nome da profissao o termo “design”. Essa
decisdo foi tomada em reac¢ao ao curriculo minimo aprovado pelo

106



Figura 28. “Folha S.Paulo”, 1984. Arquivo Emilie Chamie IEB-USP, caixa 26.

Ministério da Educacdao (MEC), em 1987, que denominava a drea como
“desenho industrial, programacao visual e desenho de produto”.

Nessa década, Emilie ampliou e diversificou a sua producdo, produziu
espetdculos de danca, marcas, cartazes, capas de livros, livros de luxo,
capas de discos, agendas, calenddrios e exposicoes. Estilisticamente, mesmo
com trabalhos principalmente voltados para a drea cultural, ela manteve
uma linha mais ligada a caracteristicas de sua formacao no IAC, apesar

de encontrarmos algumas ousadias que podem ser consideradas rupturas
estilisticas da estética concretista.

Madrio, ao ser responsavel pela criacao do CCSP, acabou por abrir portas para
Emilie tanto na criacao da marca do Centro Cultural, quanto na concepc¢ao
e direcao do espetdculo “Bolero” (figura 29), criado para o Balé da Cidade de
Sdo Paulo e concebido originalmente para o CCSP em 1982. O que nao tira o
mérito dessas criacoes, “Bolero” foi premiado como “Melhor Espetdculo de
Danca” pela APCA e teve diversas apresentacoes posteriores, tanto no Teatro

107



DANCA

0S MELHORES

* Bolero. De Lia Robatto e Emilie
Chamie., A verdadeira estréia do
novo Balé¢ da Cidade, reformulado
por Klaus Viana. Superpondo um
painel histérico a uma versio con-
temporanea, deu uma impagivel
licdo de simplicidade a servico do
requinte. O melhor espeticulo do
ano, nesta remontagem de Ravel.

arograin La Eobess
crisgho, divechs prral Emilic Chamis

Teatro Municipal
18 19 20 21 22 25 26 setembro 1982

Preirrms do Mesiigio & He Pebe Foises Assleic el Cwrisd Sones Mesopsl & Csires loeminn Mins: Chamses

TEATRO MUNICIPAL =

18 e Elnidbandoe 3 b

BALE DACIDADESAOPAULODEBCSP || =% “~*"
CIDADE DESAOPAULOBCSPBALEDA || scstmens
SAO PAULODEBALEDACIDADEBCSP || iz,

28 yfrmbes B2 adbada U¥ a Il b
S memiva K dosemge 190 21 &

BOLERO

Lowsieps b £ Darrcla Ceral
J'-.'a?'l'h.u-- "

]
dis Reshaites

Poréturi o bluricipio dr S Pk

Prafres Amtbemic Sofen Cwrlin

Srormans Marsopal dr Cairers Ll

‘fmm.n Mfira Chumr Cmwidamaydar da Fapuma, i
Deprirtamente: dr Tasteos Vialiria ¢ Akimalionge

Figura 29. Cartaz para espetdculo “Bolero” de 1982. (CHAMIE, 2001); nota da revista “Isto é” e

Programa do Teatro Municipal. Arquivo Sonia Mota.

108




Figura 30. “Fedra 1980”. (CHAMIE, 2001)

Municipal de Sao Paulo quanto no do Rio de Janeiro. Enquanto a marca do
CCSP de 1982 (figura 32) é o trabalho mais lembrado da Emilie e permanece
na fachada do edificio até hoje, quase 40 anos depois.

Concebido para o Centro Cultural Sdo Paulo, Bolero estreou em 27/08/82
com direcdo de Emilie Chamie e coreografia de Lia Robato. Inspira-se
no Bolero de Ravel e Trythall. Montado em trés semanas reuniu o
recém-criado Grupo Experimental ao elenco do BCSP. Com temporada
prorrogada foi apresentado nos Teatros Municipal de Sdo Paulo e do

Rio de Janeiro. A montagem recebe o prémio APCA-SP/1982: melhor
espetdculo, coreografia e Simone Ferro melhor bailarina. Em 1983 é
apresentado no metro6 Bras. (ACERVO KLAUSS VIANA, s.d.)

“Bolero”, criado pela coredgrafa Lia Robatto a partir de uma concepcao de
Emilie Chamie, é dividido em duas partes, e a coreografia é dancada por dois
grupos: o Balé da Cidade de Sdo Paulo e o recém-criado Grupo Experimental
— os bailarinos do novo Grupo Experimental executam o primeiro momento
“Bolero” com a musica de Maurice Ravel, e os integrantes do Balé da Cidade
dancam o “Bolero” do compositor americano Richard Trythall. O diferencial
desse espetaculo é o envolvimento com os espectadores:

A segunda parte é dancada no palco, pelos 28 veteranos do Balé da
Cidade de Sao Paulo. Com entradas dramdticas, surgindo de vdrios
lugares, os bailarinos se colocam em cena até formar uma grande massa
pulsante. Ao som de Bolero de Tryhall, para percussdo, o grupo desta
vez completo — faz movimentos que sugerem festas tribais, até que dele
se destaca uma mulher tomada pela paixdo — dancada em movimentos
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alternados por S6nia Motta e Simone Ferro — com solos em que variagoes
de dinamica e de direcao sdo executadas com emocdo e grande pericia
técnica. O final é caleidoscopico e os bailarinos, comandados por Sonia

e Simone, explodem com uma energia insuspeitada nesta Companbhia,
que sob a lideranca de seu novo diretor, o coredgrafo Klauss Vianna,
deixou sua postura académica partindo em busca de formas mais atuais.
(GALVAO, 1982, p. 97)

No programa de “Bolero” do Teatro Municipal de Sao Paulo, encontramos a
explicacao do que mudou em relacao a apresentacao no CCSP, quando houve
quatorze apresentacoes, para a nova apresentacao no Teatro Municipal e
como fizeram para manter a interacao com o publico:

Pela versatilidade da concepcao de “Bolero”, usamos, agora, o palco e a
plateia do Municipal, estabelecendo outro tipo de dinamica a partir da
arquitetura interior do teatro. Para tanto, dissolvemos os limites entre
plateia e palco, transformando em espago tinico visual corredores, frisas
e proscénio. Se no Centro Cultural havia um quase corpo-a-corpo criativo
entre bailarino e espectador, no Municipal o espectador se vé envolvido
de forma multilateral e estimulante ainda que fixo em seu préprio lugar.

Ricardo Ohtake?!, que foi diretor do CCSP nesta época, lembra do espetdculo:

O grupo do Balé da Cidade dessa época era impressionante, dan¢arinos

de primeirissima, e a peca ficou muito bonita. No CCSP, tem aquela parte
onde vocé entra no teatro, o foyer, e a peca comecava 14, a primeira parte
era toda ld em cima, com os dang¢arinos mais velhos e depois eles desciam
para a sala de teatro de arena, e ai entravam as bailarinas e bailarinos
daquela época. (Ohtake em entrevista a autora em 2020)

Além dos diversos espetdculos, Emilie elaborou ainda uma exposi¢do para
“Bolero”, segundo a Enciclopédia do Itaa Cultural:

“Da imagem, chega-se ao espetdculo”. Chamie fez de igual forma
trabalhos ligados as artes cénicas. Foi responsdvel pelo roteiro e direcdo
de “Cartas Portuguesas”, de 1978 e 1979; roteiro, texto e direcao de

21 Ricardo Ohtake é formado pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sdo Paulo, teve escritorio de design grdfico durante 50 anos, foi

professor em diversas faculdades e também ocupou cargos na administracao publica.
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Figura 31. Carta de Lina Bo Bardi para Emilie de 1981. Arquivo Emilie Chamie IEB-USP,

caixa 42.

“Fedra”, de 1980; e, enfim, criacdo, direcdo e cenografia do espetdculo
“Bolero”, de 1982. Neste ultimo, definiu todos os aspectos da dancga,
menos a coreografia. Determinou a quantidade de grupos de bailarinos,
escolheu as musicas e os musicos, elaborou uma exposicao que integrava
o espetdculo e fez adaptacdes segundo o local de realizacao, mantendo,
assim, as duas caracteristicas de sua producao: o rigor nas instrucoes e a
paixdo pela danca (BOLERO, 2022).

Matérias de jornal mencionam uma apresentacdo pequena chamada “Ato/
Acao”, de 1987, e duas montagens de espetdculos em andamento que
parecem nao terem sido realizadas: uma com Jorge Takla para montagem
teatral de “O cerejal”, de Anton Tchekhov, e outra de Bebeto Cidra sobre
Carmen Miranda, chamada “Tai”. A segunda teria sido bloqueada pelo plano
Collor (PALOMINO, 1990). Foi encontrada no IEB-USP uma carta de Lina

Bo Bardi de 1981 (figura 31) em que ela declina o convite de Emilie para
participar no espetdculo de Tchekhov:

Cara Emilie,

Nao vejo saida para Chekov; os atores (a escolha) sdo extremamente
importantes; a peca é de uma extrema “seriedade”, foi a ultima de
Chekov, quando ele “sentia”, além da Poesia, a luta de classe. Um ano
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Figura 32. Marca CCSP. (CHAMIE, 2001)

depois da morte dele acontecia 1905, na Russia. Também nao se pode
montar um espetdculo na buste de Ugo di Pace e dirigir Chekov; ele
(Ugo di Pace) é muito engracado mas deveria ser processado pelo IAB.
Nao posso trair o meu passado do Cinema e Teatro. Vou desistir do
trabalho, e minha decisao € irrevogavel.

Vocé, que é uma profissional séria, entende perfeitamente (seu livro
sobre o Municipal é muito importante na histéria do Editorial do Brasil).

Tinha decidido de ndo mais fazer teatro, aceitei por causa de vocé.
(BARDI, 1981, carta IEB-USP, caixa 42)

Essa carta demonstra que Lina Bo Bardi e Emilie tinham uma relacao,
que pensaram em trabalhar juntas nesse espetdculo e ainda mostra um
reconhecimento do trabalho de Emilie por Lina.

A marca para o CCSP de 1982 (figura 32) é certamente um dos trabalhos
mais conhecidos de Emilie. Em depoimento, Ana Paula Moreno, designer que
trabalhou como sua assistente no fim dos anos 1990, descreve o processo de
criacao da marca do CCSP:

Quando eu comecei a trabalhar com ela, eu sabia que ela tinha feito
aquele projeto, eu achava uma marca bonita, mas nao entendia muito
o conceito. Ela explicou que havia feito uma viagem para Paris, tinha
ido ao Pompidou, a estrutura arquiteténica a havia marcado muito e
o desenho da marca refletia isso. Quando ela voltou, o Mdrio estava
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em obras no CCSP, ela foi visitar e falou: “nossa, esquece tudo que eu
fiz, eu vou usar a propria arquitetura do espaco”, tem até o desenho
dela a mao. E foi assim que nasceu a marca. (Moreno em entrevista a
autora em 2020)

Segundo Marcello Montore, o processo de criacao da marca foi sofrido:

A respeito da criacdao da marca do Centro Cultural, ela comecou a

ter vdrias ideias, fazer desenhos, sketches, rabiscos, e tudo mais, mas
nunca ficou muito feliz com o que estava fazendo. Quando a construcao
avancou um pouco mais — o projeto é bastante ousado do ponto de
vista arquitetonico com aqueles arcos metdlicos — ela falou “vou ao
Centro Cultural do jeito que estd, eu quero ver como € este espaco”,
levou uma camera, sentou no meio do espaco que estava em obras,

com gente passando para 1 e para cd. Ela foi olhando e fotografando,

e dali é que ela volta satisfeita para casa, porque a ideia do Centro
Cultural era a ideia de uma representacao da propria ousadia do espaco
arquitetonico, da estrutura arquitetonica, e aqueles arcos vao gerar a
marca do Centro Cultural. Ela diz que teve muita dificuldade de fazer,
porque se sentiu numa responsabilidade gigantesca, era um espaco que
ela sabia que ia ser um polo cultural importante para a cidade, e fazer
a marca de um espag¢o como esse nao era brincadeira, ela ndo levava
nada na brincadeira profissionalmente, ela levava sempre muito a sério,
mas com muita leveza. Foi dai que surge a marca do Centro Cultural, a
designer no proprio espaco, olhando para aquilo, e falando: “eu posso
extrair desse espaco a esséncia do que é o Centro Cultural”. (Montore
em entrevista a autora em 2021)

Cyra Moreira, que trabalhou com Emilie no fim da década de 1970 e inicio da
de 1980, descreve sua participacdo no processo grafico de execucao da marca:

Eu fazia arte final das criacoes da Emilie, fazia o desenho técnico, na
caneta, nanquim. Tinha o fotolito na hora de imprimir, mas antes era
desenhado. Eu cheguei a colar um livro inteiro, frase por frase. Ele vinha
impresso, passava cola de borracha atras, cortava com o estilete retinho.
Se vocé ndo pusesse retinho, a impressao saia torta. E as vezes ainda tinha
umas revisoes de texto. Eu fiz o desenho da marca do CCSP para Emilie.
Que eu acho linda. (Moreira em entrevista a autora em 2020)

Sobre o processo de criacdo de Emilie na construcao de uma marca,
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Figura 33. Marca TBC. (CHAMIE, 2001)

segundo Leon (1999, p. 34-37):

E rigorosa, ainda, na construcio grafica, mantendo conceitos como

o de que toda marca deve ser feita em preto-e-branco, a cor é mera
derivacdo. E também exigente ao nio permitir que um elemento
aleatdrio invada um trabalho seu, que pode ser uma marca, um cartaz,
um livro ou um calendario.

Nao sabemos quando foi lancada a marca para o Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC) (figura 33), Emilie descreve a marca em seu livro (2001), que
parte da ideia de que o teatro nao é produto, mas produtor de algo. Trata-se
de uma marca contida num circulo — uma forma continua que se autoproduz
—, que se desdobra nas iniciais TBC. A leitura ndo se faz apenas na parte
positiva, mas também no vazio deixado pelo traco. E simples e compreensivel
(EMILIE, 2022). Segundo Leon (2000), houve uma exposicao sobre o processo
criativo da marca em 1981 na sede do teatro.

A marca do TBC e seu processo fogem dos conceitos construtivistas
geomeétricos, o processo de criacdo da marca apresentado no livro traz uma
série de arabescos, de forma quase pedagdgica, de querer explicar o processo
criativo da criacao da marca, além de ter um aspecto cinematografico, de
mostrar visualmente as etapas, como se fossem frames de um filme.

Emilie é responsdvel pelas publicacoes para o Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo (MAM-SP) de 1983 a 1991 (figura 34). Em algumas entrevistas,
foi falado da marca do MAM-SP ser de autoria da Emilie, no entanto, pelo
que foi encontrado em Cintrao (1997) e Piaia (2018), Emilie trabalhou em
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Figura 34. Publicacbes MAM-SP. (CHAMIE, 2001)

uma adaptacdo e sistematizacao do uso de uma marca jd existente. Segundo
Cintrao (1997), em 1969, o arquiteto do MAM-SP, Giancarlo Palanti, criou
um novo logotipo para o museu.

A direcao do museu encomendou ao arquiteto Giancarlo Palanti o
projeto de instalacdo interna no pavilhdo, a programacao visual do
museu e o logotipo. A mostra Panorama da Arte Atual Brasileira, em
1969, marcou a reinauguracao do museu em sua nova sede. (GAMA,
1998 apud PIAIA, 2018).

O logotipo do MAM-SP foi composto por Palanti com a sigla em letras
minusculas, “o ‘a’ colorido ora em vermelho ora em azul, no meio dos
dois ‘m’ cinza” (HORTA, 1995, p. 36). A fonte Helvética em peso bold foi
utilizada com letras mintsculas na composicao da sigla, formada pelas
iniciais do nome Museu de Arte Moderna, sinalizando novos tempos
na instituicao.

Através de alguns catdlogos da mostra “Panorama de Arte Atual
Brasileira” observou-se que, além das aplicacoes do logotipo “mam”
em versoes que mesclavam cinza com os matizes vermelho ou com
azul - aplicados na letra “A” — conforme a proposta de Palanti, houve
outros usos da sigla sobre fundo preto, azul, cinza e bege, com a letra
“A” apenas em contorno, com configuracoes estéticas variadas [...].
Uma padronizacao nos catdlogos da mostra acontece a partir de 1983
[...], com projeto grafico de Emilie Chamie, seguido anualmente até o
catdlogo da exposicio realizada em 1991 (CINTRAO, 1997, p. 8-11).
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Emilie teve um papel importante na sistematizacdo das aplicacoes da marca,
segundo Piaia (2018):

Chamie padroniza a aplicacao do logotipo do MAM-SP nas cores preto e
vermelho, mais préoximas ao cinza e vermelho propostos originalmente
por Palanti. Aparentemente em uma tentativa de maior distincao do
MAM existente no Rio de Janeiro, a designer opta por uma associacao
com as cores da bandeira do Estado de Sao Paulo.

A identidade visual do museu a partir do uso da sigla como logotipo,
criado logo no inicio desta segunda fase de existéncia, em 1968, o
representa até hoje.

Em 1983, Emilie Chamie faz um novo projeto grafico para os catdlogos do
Panorama de Arte Atual Brasileira:

Em 1983, ano do Panorama de Arte Atual Brasileira: Pintura, o MAM
iniciou uma nova fase, com o prédio redesenhado por Lina Bo Bardi

e com Aparicio Basilio da Silva na Presidéncia. Nesse ano, ocorreram
também mudancas na concepc¢ao do Panorama: a Comissdo de Arte,

que até entao era responsavel pelo convite aos artistas, consulta 27
criticos de todo o pais para a selecao dos participantes. Foi instituido um
novo projeto grafico para os catdlogos, concebido por Emilie Chamie.
(CINTRAO, 1997, p. 10)

A partir dai, em 1984, Emilie ficou responsavel pelas publicacoes:

A Secretaria de Estado da Cultura tornou-se patrocinadora do

evento, que contou também com a participacao da iniciativa privada
na premiacao. O desenho do catdlogo projetado por Chamie, com
reproducoes das obras em preto e branco, previa a inclusao de cartoes
postais coloridos, os quais eram impressos com obras premiadas apos a
decisdo do juri.

De 1984 a 1992, ainda com Aparicio Basilio da Silva como Presidente

do MAM, os Panoramas foram realizados anualmente, organizados

pela Comissao de Arte do Museu e tendo todos os catdlogos desenhados
conforme projeto grafico de Emilie Chamie. O Panorama de 1989 foi o
primeiro a incluir reproducoes em cores de algumas das obras expostas.
Até entdo, apenas as obras premiadas eram impressas a cores, em
cartoes postais. (CINTRAO, 1997, p. 10)
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Figura 35. Selo, cartaz e livro de comemorac¢do dos 70 anos do Teatro Municipal de Sdo
Paulo, 1981. (CHAMIE, 2001)

Segundo Piaia (2018), a identidade visual do MAM-SP é revista em 2003
pelo estudio Miocque Warrak Design e depois novamente em 2013 pelo
estudio Sinlogo:

Ao comparar o logotipo redesenhado em 2013 com seu antecessor foi
possivel observar que houve um ajuste no espaco das entreletras e

no peso da fonte para bold, se aproximando mais da versao de 1983
desenhada por Emilie Chamie |[...]. Nesse guia (MAM, 2013) o logotipo
do museu, em sua versao principal, faz uso de preenchimento gradiente
com duas tonalidades de vermelho na letra “a”.

Emilie sempre atuante na drea cultural, fez parte da diretoria eleita do
MAM-SP (1982-1984). Em outubro de 1982, viajou para o congresso CECA’81
de museus realizado em Washington, promovido pela American Association
of Museums sob o patrocinio de Prodetur e da Seagram’s do Brasil para
representar o museu.

No meio da danga e do teatro, Emilie foi ainda da comissdo estadual de danga
do Conselho Estadual de Cultura do Governo do Estado de Sdao Paulo entre
1976 e 1982, da comissao julgadora do Festival Nacional de Teatro Amador,
realizado na cidade de Sdo José de Rio Preto (SP) em julho de 1982, e da
comissao julgadora do Festival Nacional de Teatro Amador de Sao José do Rio
Preto (SP) em julho de 1988. (documento, sem data, IEB-USP, caixa 42)

Ainda no ambito da cultura, ela faz o selo e cartaz para comemorar os 70 anos
do Teatro Municipal de Sdo Paulo (figura 35) para Secretaria Municipal de
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Figura 36. Cartazes: Opera Wozzeck de 1981; Eugenio Barba de 1987; concurso da 19° Bienal
de 1987; IV Congresso Internacional de Estudos Pessoanos de 1988. (CHAMIE, 2001)

Cultura e a edigdo luxuosa do livro “Teatro Municipal 70 anos” de 1981, que
recebeu o prémio de Melhor Concepcao de Livro pela APCA em 1982.

Ela continua fazendo cartazes como: Opera Wozzek (1981); Escritor
Brasileiro 81 (1981); Eugenio Barba | Grupo Farfa - The Canada Project,
Unicamp (1987); e IV Congresso Internacional de Estudos Pessoanos
(1988) (figura 36).

Em 1987, Emilie fez o cartaz para o concurso da 19° Bienal Internacional
de Sao Paulo (figura 36), que, no entanto, ndo foi o escolhido, mas o projeto
estd em seu livro e em diversas matérias sobre o seu trabalho, portanto,
deduzimos que ela considerava esse um projeto relevante. O cartaz tem

um quadrado vazado, para que através dele a textura urbana de onde fosse
colocado ficaria visivel, encontramos um depoimento de Emilie em matéria
escrita por Leon (1999, p. 6):

Segundo Emilie, este é um trabalho diddtico para entender o sentido
preciso das cores “o branco dos numeros grita sobre o preto, ja que a
propria letra estd gritando, veja o tamanho dela!” A tnica informacao
a ser destacada, que varia de Bienal para Bienal é seu niimero. Na linha
branca ficam apenas data e local onde acontece esta Bienal. O “buraco”
no cartaz negro pressupoe que ele ganhe a cor da superficie onde for
afixado. “Este espaco vai conter mil coisas aleatdrias, mil cores”.

Emilie reconhece esse como um trabalho diddtico, além de uma série de
outros projetos também terem essa preocupacao. Alexandre Wollner, em
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Figura 37. Livros “Brinquedos tradicionais brasileiros”, de 1983, e “Anita Malfatti no tempo e

no espaco”, de 1985. (CHAMIE, 2001)

sua exposicao no Masp em 1980, faz uma exposicao diddtica. Seria essa uma
preocupacado dos designers dessa geracdao? Para, justamente, explicar ao
publico sobre a profissdao do designer?

No ano de 1980, Alexandre Wollner tem sua primeira exposi¢ao
dedicada a sua obra, ao completar 20 anos de carreira, o designer

ndo opta por uma retrospectiva, mas por uma tentativa de mostrar

o processo de criacao, execucdo e implantacao de um programa de
identidade visual, numa postura diddtica. A exposicdo ocupou o
primeiro andar do Museu, com 40 painéis organizados de forma a
estabelecer duas diagonais: uma dedicada ao processo criativo e outra ao
processo de implantacdo de uma identidade visual. (CARA, 2013, p. 164)

Nos anos 1980, Emilie continuou os projetos graficos de livros sofisticados,
trabalhou na concepcao de edicoes luxuosas como “O pais da bola” (1981),
de Betty Milan; “Antdrtida: o sexto continente” (1982) para editora Olivetti;
“Brinquedos tradicionais brasileiros” (1983) do Sesc; “Anita Malfatti no
tempo e no espaco” (1985) (figura 37), de Marta Rossetti Batista, uma edicao
IBM do Brasil; livro e cartaz “Brasil, os bastidores do carnaval” (1988)
(figura 38), de Betty Milan.

O livro “Brinquedos tradicionais brasileiros” de 1983 é bilingue, conta
com introdugdo de Antonio Houaiss, e foi lancado durante uma mostra
de brinquedos no Sesc Pompeia, organizada por Lina Bo Bardi, com
aproximadamente 3 mil brinquedos. Sobre o dlbum:
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Figura 38. Livro e cartaz “Brasil, os bastidores do carnaval” de 1988. (CHAMIE, 2001)

Graficamente bem cuidado, “Brinquedos Tradicionais Brasileiros”
foi concebido por Emilie Chamie, sendo o resultado de um trabalho
sociologico realizado por técnicos do Sesc ao longo de dois anos,
ouvindo artesaos e pesquisando brinquedos em quase todo o
territério nacional. E também uma antologia sobre o lidico na
poesia brasileira, onde textos poéticos de grande expressao da
literatura brasileira, como Carlos Drummond de Andrade, Jorge de
Lima, Guilherme de Almeida, entre muitos outros, dialogam com
as fotos da Meca Estudios e dos fotégrafos Francisco José Barroso e
Eronildes Souza e Silva, sobre trenzinhos, bonecas, caminhodezinhos,
rodas gigantes, navios, barcos, casinhas, encontrados na mostra de
brinquedos. (O LADO belo de nossa histoéria, 1983)

Projeto de cardter luxuoso que, assim como ocorreu no projeto “Memoria
paulistana” (1975), preferiram chamar de dlbum, e nao livro, e se tornou uma
raridade dificil de ser encontrado.

Emilie também fez a colecao de capas de livros para Editora Paz e Terra,
Embrafilme em 1980/1981; atendeu clientes corporativos, fazendo uma série
de calenddrios para marcas como Pepsi (1988), Coca-Cola (1988) e Interclinicas
(1989); e agenda para Olivetti (1985). Faz a capa do disco “Steinway 1858-1985”,
de Amaral Vieira, IBM do Brasil S.A. (1986); a marca FlexiDisc e a exposi¢ao
Luzes da artista Denise Milan.
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ALuzda Cimara Clara
Roland Barthes textos/foles Emilie Chamie

Abertura: din 1 - 19:00 b, 1. 16 do agosto do 1565 Figura 39. Cartaz da exposicio “A luz da cAmara clara”

Museu de Arte de Sdo Poulo Assis Chateaubriond

s de 1985. (CHAMIE, 2001)

Seus projetos participaram de inumeras exposicoes, como “O design no
Brasil: historia e realidade” no Sesc (1982); “Poucos e raros” na Galeria
Humberto em Sdo Paulo (1984); “O designer com a palavra, a palavra com o
designer” no Centro de Arte Contemporanea de La Plata na Argentina (1988).

Em 1985, Emilie exp6s suas fotografias no Masp na exposicio “A luz da
camara clara” (figura 39), com textos de Roland Barthes.

A designer faz a leitura fotografica de textos de Roland Barthes, onde
temos um encontro instigante de imagem e palavra, espaco da clara — e
escura - reflexdo poética, que ganha dimensao inusitada e a fotografia
transcende a mera técnica de reproducdao mecanica, e faz pensar.
(PONTES, 2000, p. 4)

Emilie participou ainda da exposicdo “Tradicdo e ruptura [ Desenho
industrial”, da Fundacdo Bienal de Sao Paulo (1984-1985) com as publicagoes
para o MAM-SP. Essa havia sido a maior exposicdo de desenho industrial

no pais até entdo, produzida principalmente com verba da iniciativa
privada, cuja funcgdo era difundir o design nacional e influenciar o gosto

da populacdo. A exposicdo apresentou 300 produtos de 200 empresas, com
projetos de grande diversidade e complexidade como: talheres, embalagens,
avioes, vagoes do metro.

No congresso Espaco Design/86 (figura 40), Emilie comparece com um
trabalho expositivo bastante didatico sobre a trajetoria visual de um livro,
que parte de originais (desenhos, fotos, documentos) passando por provas,
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fotolitos, chapas gravadas etc., culminando no livro jd como objeto acabado e

objeto da exposicao; ela teve apoio da IBM Brasil.

Realizou uma exposicao individual de seu trabalho chamada “Quando o

artista é grafico” na Galeria José Duarte Aguiar em S3o Paulo em 1985. No

acervo do IEB-USP, encontramos um texto datilografado pela propria Emilie

que parece ser um rascunho para o texto dessa exposicao:

Este material exposto aqui, é uma pequena amostragem de minha
producdo: livros e as publicagoes de um museu.

No primeiro caso, os livros, eu diria que ndo sao simplesmente livros
com miolo e capa, seja ela bonita ou ndo. Estes livros tém uma
peculiaridade: um roteiro que se cumpre e se realiza a medida que
o leitor o folheia e o 1€, como um espetaculo que a gente assiste.
Convido, portanto, o visitante a entrar no Teatro Municipal, a ir a
Antdrtida, se nao tiver medo do frio, ou entdo ficar rememorando Sao
Paulo no tempo em que ela era de garoa; ver e ouvir o didlogo entre a
poesia e os brinquedos populares, ou entao ver como o indio Yanomami
vé a lua.

Quanto aos cartazes, eles sdo especificos: ndo vendem um produto mas
ddo ao enunciado de um produto cultural, através de sua linguagem
grdfica. Por exemplo: o cartaz do espetdculo Bolero, reproduz um
desenho de Goya em que se vé um casal dancando o “bolero”. Como
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todos sabem, o “bolero” é uma danca folclorica espanhola, antes de ser
Bolero de Ravel...

O segundo aspecto desta mostra, sao as publicacoes do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo. Estes catdlogos, folhetos e convites sao
parte de um projeto que vem se realizando paulatinamente, na
medida em que se faz necessdrio. O projeto pretende conferir uma
identidade visual ao novo MAM. Ela se cal¢ca numa feicio grafica
uniformizada e ao mesmo tempo desencadeadora. Isto é, um
catdlogo gera um convite, um folheto de programacao geral, gera um
folheto especifico de algum evento desta programacao e este folheto
por sua vez é o proprio convite para seu evento, tornando-se assim um
folheto-convite. E assim por diante, na esperanca que um dia eles se
tornem muitos e ndo raros. (sem data, IEB-USP caixa 26)

Como nao tive a oportunidade de conhecer e conversar com Emilie, esse
texto é especialmente interessante por ter alguns projetos descritos com
suas proprias palavras, e ndo pela interpretacao de um jornalista. Emilie
compara o roteiro de um livro a um espetaculo e convida o visitante a
mergulhar em cada uma das experiéncias que os projetos proporcionam.
Quando ela descreve o cartaz de “Bolero” entendemos um pouco sobre seu
processo criativo, é realmente original fazer um cartaz de um espetaculo
sem o uso de uma fotografia dos bailarinos. E é principalmente rico o que
ela fala sobre o trabalho desenvolvido para o MAM-SP, projeto do qual
menciona pouco nas entrevistas encontradas, um processo consciente do
desenvolvimento de uma identidade visual, com um sistema que engloba
uma série de pecas, que se “calca numa feicao grafica uniformizada e ao
mesmo tempo desencadeadora”, um sistema tanto prezado por Wollner na
sua definicao de design grafico.

Anos 1990

A década de 1990 traz os computadores pessoais, que passam a ser um item
obrigatorio para os designers, e a drea de design para midias digitais, como
televisao, cinema, video e internet.

1990 - Dissemina-se o uso de computadores pessoais, num processo de
tal radicalidade que passa a ser designado “revolucdo digital”. [...] Com
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a ampla disseminacdo dos computadores pessoais ao longo da década,
o projeto em design grafico passa definitivamente da prancheta para a
tela do computador, num processo ocorrido com velocidade espantosa.

O exame da producao pés-computador mostra que ele é muito mais
que um “mero instrumento”, como acreditam alguns. Essa é uma
discussao de fundo, que transcende o escopo deste livro; cabe apenas
registar que a mudanca de ferramenta de trabalho - ou seja, a troca
de prancheta pela tela - alterou a fei¢do do design grafico desta
década e das seguintes. [...| Em compensacao, o design das midias
eletronicas - ou seja, o projeto da grdfica para televisao, cinema, video
e internet — é um vasto territorio que se abre, e que viria a crescer
exponencialmente nas décadas seguintes. [...] A atuacao da Associagdo
dos Designers Graficos (ADG), uma entidade profissional que havia sido
criada em 1989, cumpriu papel de relevo no periodo, especialmente
pela promocao das Bienais de Design Grafico. Iniciadas em 1992,

elas se tornaram o mais importante evento da drea no pais. (MELO;
RAMOS, 2011, p. 612-613)

Nesse periodo, os escritérios de design passaram a de fato utilizar o
computador como ferramenta essencial de trabalho, gerando reacoes de
estranhamento em um primeiro momento. Em um depoimento, Emilie conta
de um caso relacionado ao computador:

“Outra moda é a tecnologia. O computador € a grande ferramenta que
Deus nos mandou, mas estd se tornando uma praga”, explica: “Num dia
desses, um cliente me procurou por causa do menu de seu restaurante
que nao dava leitura. Eu sugeri que ele fosse conversar com o designer
que havia desenhado o menu. Entao ele respondeu: “Nao tem designer,
foi o computador que fez.” (CHAMIE apud VIEGAS, 2000, p. 12)

Emilie inicia a década com 40 anos de carreira como designer. Enxerga as
limitagoes relacionadas as novas tecnologias, segundo ela, em matéria para Leon:

“Depois de muita experiéncia, vocé armazena na cabeca todo o visual
que pretende, vocé sabe chegar ao computador, colocar as coisas ja
resolvidas. Percebo, no entanto, que antes, com a fotocomposicdo, a
liberdade era maior; hoje a gente comeca a ver sempre as mesmas
coisas. Apesar da oferta enorme, a prdtica é mais redutiva, o proprio
uso do computador é muito redutivo — a Internet faz das pessoas umas
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solitdrias e criam-se cacoetes, vocé fica com reducdo mecanica, comeca
a faltar exuberancia. Vejo essa atitude em mais pessoas, vejo sempre 0s
mesmos tipos utilizados. Até eu mesma comeco a sofrer disso e devo
me cuidar... Antes eu pensava no significado do assunto e escolhia o
alfabeto de acordo.” (CHAMIE apud LEON, 1999, p. 34-37)

Junto com o computador, muda-se esteticamente a linguagem dos projetos,
com o0 poés-modernismo ganhando forca. Ana Paula Moreno, que foi sua
assistente no fim dos anos 1990, comenta:

Ela sempre falava que o design tinha que ser atemporal, naquela época
estava comecando a surgir a tendéncia de design inspirada no David Carson,
toda essa linha mais contemporanea, e ela torcia um pouco o nariz quando
via alguma coisa desse tipo. Ela falava: “Um projeto desses dura 2/3 anos e
uma marca boa nao fica velha”, e hoje quando eu vejo a marca do CCSP, que
tem praticamente a minha idade, eu acho que é um bom exemplo do que ela
queria dizer, até hoje ela estd intacta, ninguém mexeu ou redesenhou, acho
que ela é um case. (Moreno em entrevista a autora em 2020)

Emilie, com toda a sua vivéncia, tinha posicdo clara em relacdo as novidades
estéticas que ocorriam neste momento:

Com autoridade natural de quem acompanhou diversas etapas da
evolucdo dos processos graficos — fez cartazes a mao, passou pela letraset
até a adesao a editoracao eletronica — Emilie enumera convictamente as
versoes do antidesign. (HERNANDES, 2000, p. 22-27)

Nos anos 1990, a drea do design cresceu muito, as linguagens se
diversificaram e talvez o trabalho de Emilie Chamie jd nao tivesse mais o
mesmo destaque que teve nos anos 1970 e 1980. Mesmo assim, ela ainda
apresenta uma producao significativa no periodo, com identidades visuais,
livros, exposicdo, ainda se reinventou ao trabalhar para o cinema e deixou
um legado, pouco antes de falecer: langou o livro “Rigor e paixdao” com o
conjunto de sua obra.

Em 1990, Emilie participou da exposicao “O design grafico paulista” que:

[...] reine na drea de video do Sesc-Pompeia, 40 trabalhos de conhecidos
artistas graficos paulistas, relacionados de alguma forma com a cidade
de Sao Paulo, a mostra organizada com o apoio da Associacao de
Designers para comemorar o aniversdrio da cidade, pretende também
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Figura 41. Selo para espetdculo “Borges, as vezes”.

(CHAMIE, 2001)

restaurar o status artistico da comunicacgdo visual, a elaborada criacao
de codigos visuais bdsicos, que é muitas vezes injustamente confundida
com simples peca de uma campanha publicitaria. (COMODO, 1990, p. 6)

E curioso que essa matéria do “Jornal do Brasil” chame os profissionais de
artistas graficos e diga ainda que pretende “restaurar o status artistico da
comunicacgdo visual” que é “injustamente confundida com uma simples
peca de uma campanha publicitdria”. Mais uma vez, a divergéncia vem das
origens da profissao entre o design e a publicidade, e, nesse caso, tentando
fazer uma aproximacao do trabalho do design com as artes. A matéria

cita outros designers que participaram da exposi¢do, como: Marcio Mazza,
Guto Lacaz, André Poppovic, Cauduro e Martino, Alexandre Wollner, Issao
Minami e Célia Pimentel. O trabalho de Emilie que participa da exposicao,
segundo a matéria:

Nos 40 painéis da exposicao ha exemplos de criativas solucoes graficas,
como no apropriado cartaz que comemorou os 70 anos do Teatro
Municipal paulista, em 1981, desenhado por Emilie Chamie, autora
ainda do moderno logotipo do Centro Cultural Sdo Paulo, que repete um
detalhe da estrutura de ferro do prédio. (COMODO, 1990, p. 6)

No catdlogo da 21* Bienal de Sdo Paulo, em 1991, encontramos uma dupla de
pdginas sobre o espetdculo de danca “Borges, as vezes” (figura 41):

“Mais uma vez a danca como forma de expressdo, a artista pldstica
Emilie Chamie estd disposta a repetir o sucesso do espetaculo Bolero,
que criou em 1982 para o Balé da Cidade de Sdo Paulo. Na bienal desse
ano, ela apresentard Borges, as Vezes, inspirada no universo do escritor
Jorge Luis Borges. Interpretado por um grupo de bailarinos — Val Folly,
Wilson Aguiar, Mauricio Ferrazza e, a confirmar, Mariana Muniz —,
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desenvolve-se em um espaco em forma de labirinto, que rompe a relacao
habitual entre palco e plateia. (Estado de S. Paulo, 1991, p. 12)

Encontramos também fotos de maquetes e estudos do projeto, e uma série de
cartas de tratativas para arrumar um espaco e patrocinio. Em uma troca de
e-mails com Nahum H. Levin, arquiteto que assinou a cenografia e a luz, e fez
diversos estudos, entendemos que o projeto ndo chegou a ser realizado.

A forma do labirinto e do espiral parece ter significado especial para Emilie e
serd utilizada ainda em alguns outros projetos.

Depois da rdpida experiéncia do estudio Semaforo em 1968, no inicio

da década de 1990, Emilie trabalha novamente em uma estrutura de
escritorio, desta vez com Alexandre Martins Fontes, parceria que durou
aproximadamente trés anos.

Alexandre, ao voltar de uma temporada em Nova York, abre um escritério

de design em Sao Paulo, e Emilie passa a trabalhar com ele. Eles trabalham
praticamente como socios, porém sem um contrato formalizado. Alexandre,
entdo com 30 anos e pouca experiéncia em trabalhar com design (exceto

em direcdo de arte dos livros da editora da familia), e Emilie com 63 anos e
muita experiéncia acumulada na drea do design. Formalmente a empresa era
do Alexandre, ele que era responsavel pelos pagamentos e dividia o lucro de
cada projeto do qual Emilie participava.

Durante trés anos, nos trabalhamos juntos, nds nos viamos diariamente,
fomos sdcios na prdtica, sem davida nenhuma. Ela era quase uma
honorary figure, entdo era uma situacao particular. (Fontes em
entrevista a autora em 2020)

O escritério ficava em um apartamento no edificio Pauliceia/Sdo Carlos
do Pinhal, voltado para a rua Sdo Carlos do Pinhal, nimero 345. Era uma
estrutura fixa, composta pelo Alexandre, Emilie e mais trés assistentes.

No6s tinhamos umas mesas que mais tarde fizemos 14 no escritorio, era
muito simples, de perfil metdlico, era uma mesa que eles usavam no
Semdforo. (Fontes em entrevista a autora em 2020)

Nesse ambiente, comecaram a usar computadores:

A Emilie ndo sabia ligar o computador, ela fazia a direcdo de arte. |...]
O computador naquela época tinha limitag¢oes claras do que poderia
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M a rt i n S F o nt e s Figura 42. Marca Livraria Martins Fontes

Editora. Arquivo Alexandre Martins Fontes.

fazer, vocé nao fazia arte final, ainda tinha paste-up, fotolito etc., nao
tinha essa coisa de projeto digital que vocé manda para a grdfica e
imprime. (Fontes em entrevista a autora em 2020)

O primeiro trabalho que fizeram juntos foi redesenhar a marca da Livraria
Martins Fontes Editora (figura 42), que, hoje, mesmo depois de muitas
mudancas da empresa, ainda estd em uma fachada da livraria em Santos (SP).

Quando eu e a Emilie fizemos essa marca, fizemos para a empresa
Livraria Martins Fontes Editora, que até entdo usava uma marca criada
no final dos anos 1950, que era um cravo sobre um livro. Era uma
imagem que continudvamos usando nos nossos livros e decidimos que
precisdvamos de uma marca mais contemporanea, mais moderna, e foi
ai que eu chamei a Emilie. Eu nao tinha experiéncia projetando marca,
e nos haviamos conversado, de quem sabe um dia caso aparecesse

um projeto que a gente pudesse colaborar junto. Logo apareceu essa
possibilidade de redesenhar a marca e eu chamei a Emilie, e ela veio
trabalhar no meu escritério, para fazer esse projeto e a partir dali
comecaram a aparecer outros projetos e a gente continuou juntos.

Essa marca é totalmente a contribuicao da Emilie. O que estd por trds
dessa marca: a empresa nasceu Livraria Martins Fontes, por isso o LMF
nessa fonte um pouco mais rebuscada, serifada. E a editora é um braco
que nasce depois e o espiral remete ao futuro, ao que vird. A editora meio
que abrindo as portas para os anos futuros dessa empresa que nasceu s
uma livraria. Essa espiral, vocé vai ver que ela ja havia usado. Ela tem
alguns projetos com espiral. (Fontes em entrevista a autora em 2021)

Alguns projetos que Emilie e Alexandre fizeram enquanto tiveram o
escritorio juntos:
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A gente fazia a revista para Johnson & Johnson produtos profissionais
que sdo os produtos para hospital, essa experiéncia nos levou a fazer
uma revista para o Hospital 9 de Julho e a Emilie estava ali do meu lado.
(Fontes em entrevista a autora em 2020)

Em seu livro (2001), Emilie coloca alguns projetos do periodo: o Chase
Manhattan Bank, cliente importante para quem eles desenvolveram
calenddrio, convite, cartazes etc. Fizeram a marca para Madepar Laminados;
o catdlogo institucional para Companhia Brasileira de Projetos e Obras
(CBPO), uma empresa de engenharia, em 1993; e o cartao de ano-novo Emilie
Chamie e Alexandre Martins Fontes (1994).

Em 1994, Alexandre deixa o escritério de design para ir trabalhar na editora
Martins Fontes com seu pai, onde estd até hoje. Alexandre descreve Emilie como:

Uma senhora maravilhosa, uma puta designer, experiente, sensivel.
Emilie inquestionavelmente foi uma mulher a frente do seu tempo,
0 que eu quero dizer com isso, era uma mulher que tinha o seu
brilho como profissional, como intelectual, como artista, tinha uma
independéncia, tinha uma vida fora de casa, era uma pessoa muito
culta, muito elegante, muito agraddvel, eu gostava muitissimo dela.
(Fontes em entrevista a autora em 2020)

Depois dessa experiéncia com Alexandre, Emilie voltou a trabalhar em seu
esCTitorio em casa com um ou outro assistente:

Quando o escritério comeca a crescer e vocé tem que ter projetos para
manter a estrutura, o trabalho me desinteressa. Foi o que aconteceu.
(CHAMIE apud LEON, 1999).

Emilie tinha um processo criativo de trabalho muito proximo ao de um
artista, com as solucoes sempre vindas dela, os assistentes materializavam
aquilo que ela queria através do computador, e esse processo centralizador e
quase artesanal dificilmente conseguiria crescer para uma estrutura maior.

Nessa década, Emilie trabalhou na criacao de diversas marcas, como: Eficaz
Engenharia (1990); 3C the Commercial Contrating CO Sarl (1997); marca,
papel de carta, aplicacdo da fachada para Zamo Cabeleireiros (1997); e marca
Perfumes Char (1997) (figura 43).

Emilie trabalhou na marca e troféu do “Prémio Banco Real de Exceléncia”
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Figura 43. Marcas: 3C the Commercial Contrating CO Sarl de 1997; Zamo6 Cabeleireiros de

1997; Perfumes Char de 1997; Prémio Banco Real de Exceléncia de 1998. (CHAMIE, 2001)

(1998) (figura 43), uma marca tridimensional. Ana Paula Moreno, sua
assistente que participou desse projeto, lembra:

Ela foi contratada para fazer a marca e o troféu. A gente comecou a
fazer uns desenhos da marca e quando ela foi imaginar como seria

o troféu, fizemos um mock-up fisico da estrutura e quando ela viu o
resultado final da peca, ela mudou tudo e a gente refez a marca com
base na escultura. Essa era uma caracteristica muito forte da Emilie, ela
ndo tinha problema nenhum em jogar tudo que ela estava fazendo no
lixo e refazer com base no resultado final. Sempre essa relacdo de trazer
para a arte grafica uma coisa concreta, tanto que vocé vé o prémio e a
marca do CCSP sdo exatamente isso.

Naquela época era outro ritmo, esse projeto, por exemplo, a primeira
apresentacao durou 4 meses, e, na hora que chegou para o cliente, foi
aprovado de primeira, como quase todos os projetos que ela apresentava,
raramente havia ajustes ou pedidos de refacoes. (Moreno em entrevista a
autora em 2020)

Essa disposicdo para mudar o projeto completamente de rumo para chegar a
uma solucdo parece ser o que ela menciona como o pulo do gato:

“O grafico é como um gato entre quatro paredes”, compara Emilie Chamie,
remanescente da primeira geracao de artistas graficos, do Instituto de
Arte Contemporanea, em Sao Paulo. “Ndo tem muitos recursos, mas de
repente dd um pulo que pode solucionar.” (BRISSAC, 1989)

Emilie realizou também projetos maiores de identidade visual, em 1995, fez
marca, folder e cartaz para Associacdo Latino-americana de Coloproctologia
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Figura 44. Marca e cartaz para Associacdo Latino-americana de Coloproctologia (ALACP);
14° Congresso Latino-americano de Coloproctologia; 44° Congresso Brasileiro de

Coloproctologia de 1995. (CHAMIE, 2001)

(ALACP), 14° Congresso Latino-americano de Coloproctologia, 44°
Congresso Brasileiro de Coloproctologia (figura 44). Segundo Leon (2000),
para esse projeto, Emilie valeu-se de seus conhecimentos de mitologia e partiu
da forma do labirinto - representacao dos intestinos na cultura mesopotamica.

Outro projeto completo de identidade visual, com marca, catdlogos, convites,
folder e antncios de jornal foi para o Renato Magalhdes Gouvéa - Escritorio
de arte [ leiloes, de 1994 a 1996.

Em 1995, Emilie trabalhou no design da exposicdo “Gerac¢ao 45/ 50 anos” (figura
45), para o Sesc Consolacao de Sao Paulo, cuja selecao do material foi feita por
Midrio Chamie, o que parece ser mais um encontro do poeta com a designer:

“Geracao de 45-50 Anos” reuine painéis com poemas, fotos, ilustracoes

e comentdrios referentes ao grupo literdrio que reuniu, entre outros, os
poetas Jodao Cabral de Melo Neto, Péricles Eugénio da Silva Ramos, Lédo
Ivo, Geraldo Vidigal, Domingos Carvalho da Silva, Bueno Rivera e outros.

Essa geracdo propunha, sob influéncia das ideias do poeta e critico
Madrio de Andrade (1893-1945) no final da vida, uma maior elaboracao
formal e um distanciamento do nacionalismo, em contraposi¢dao ao
modernismo de 1922.

]

Foi nessa geracao que, em contraposicao ao despojamento modernista,
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Figura 45. Marca e folder para exposicdo “Geracdo de 45/ 50 anos”. (CHAMIE, 2001)

se comecou a falar com énfase em “autonomia” do poema, valorizando a
linguagem em vez do tema — o que influenciou muito a poesia posterior.

A disposicao grafica dos painéis tem a intencdo de sugerir essa
variedade. Os poemas estdo em vermelho, constituindo uma
antologia representativa da producao do periodo. Os comentdrios, em
preto, formam uma fortuna critica. H4 também as ilustracoes, que os
poetas de 45 valorizavam muito na apresentacdao de um livro.

(O MODERNISMO da Geracao de 1945, 1995)

A identidade visual dessa exposicdo parece romper com a linha concretista
e minimalista. Emilie utiliza uma tipografia serifada preta na diagonal
para “Geracdo de” e “anos” e utiliza os numerais em vermelho, “45/50” com
espirais irregulares no meio dos cincos e do zero, um recurso estilistico
pouco usual para ela e outros designers formados no IAC.

Emilie inova na escolha dos materiais para suportes desta exposicao. Em
texto de Mdrio Chamie:

Essa trajetéria “extensiva” da Geracao, com seus residuos e ressonincias
é captada e recriada, verbal e visualmente, pelos painéis magistrais
com que Emilie Chamie concebeu e realizou, para o Sesc Sao Paulo, a
exposicdo comemorativa dos 50 anos de 45. Os painéis de Emilie, em
folhas de poliéster semitransparente, formam pdginas suspensas de

um grande livro em que se conjugam textos e elementos iconograficos.
(CHAMIE, 1995)
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Figura 46. Cartaz 4° Studio Unesp Sesc Senai de
Tecnologias de Imagens de 1996. (CHAMIE, 2001)

et e =g o v

A exposicdo teve carater itinerante e viajou para o Sesc Rio Preto, Ribeirdao
Preto e Sao José dos Campos.

Emilie participou tanto do 2° Studio Internacional de Tecnologia de Imagens
em 1991 quanto do 4° Studio Unesp Sesc Senai de Tecnologia de Imagens
em 1996 (figura 46), ambos no Sesc Pompeia em Sao Paulo.

Sobre o 4° Studio, Bonassa (1996) descreve a exposicao:

[...] dedicada as artes visuais em suas formas diversas: gravura,
fotografia, design, artesanato, artes pldsticas, video. A mostra é
dividida em oito segmentos: “O Mestre e o Aluno”, “Colegas de Classe”,
“Fazer Escola”, “Telescola”, “O Mestre Livro”, “A Nova Escola” e “A
Escola da Vida™.

Miguel de Frias*? conheceu Emilie em 1996, quando trabalhava no Senai de
Artes Graficas e foi designado para trabalhar com ela, no projeto grafico do
4° Studio Unesp Sesc Senai de Tecnologias de Imagens. Segundo Frias (2021),
foi um projeto grande que envolveu um grupo de alunos da Unesp e do Senai

22 Miguel de Frias e Vasconcellos Filho (Niteroi, Rio de Janeiro — 1962), profissional
das artes grdficas, designer, artista grdfico e professor universitdrio, graduado

e pos-graduado em Artes Pldsticas, com especializacdo no campo das Artes

Graficas e producdo de Embalagem (Centro Tecnoldgico de Artes Graficas — AZP

- Ausbildungszentrum Polygrafie, Chemnitz — Alemanha); Mestre em Histodria da
Ciéncia (PUC-SP).

133



CIRATAM,
CONTRARIA

Figura 47. Livro e capa de encarte de CD “Caravana contrdria” de 1998. (CHAMIE, 2001)

de Artes Graficas, e exposicdo no Sesc Pompeia em Sdo Paulo. O catdlogo
com aproximadamente 182 pdginas e com projeto grafico desenvolvido para
compatibilizar textos e imagens, cujos tamanhos eram indefinidos e seriam
enviados pelos participantes do Brasil e do exterior. Emilie chegou a uma
solucdo sistémica de trés colunas que permitiu a adequacao do material. O
catdlogo foi impresso na escola do Senai. O cartaz tem um detalhe de uma
fotografia do Bruno Munari com uma frase dele em relevo seco na diagonal,
“il piacere di capire, la voglia di comunicare”, traduzido para o portugués seria
algo como: “o prazer de compreender, o desejo de comunicar”.

Emilie fez ainda, nessa década, alguns projetos de capa de livro, como o
“Natureza da coisa” (1993), de Mdrio Chamie para editora Maltese; “Cristal/
Carvao” (1998), da Yone Giannetti Fonseca para editora [luminuras; e capa
de livro e encarte do CD “Caravana contrdria” (1998), de Mdrio Chamie para
Geracdo Editorial.

Ana Paula Moreno lembra do projeto do livro “Caravana contraria” (figura 47):

Alguns exemplos que hoje podem parecer simples, naquela época foram
muito inovadores, o livro do Mdrio Chamie “Caravana Contrdria”, por
exemplo, em que foi trabalhado mais a sombra da caravana do que a
caravana em si, mesclando com a sombra da face dele; o degradé do
rosa para o azul, pelo menos naquela época, era muito dificil de fazer,

o proprio efeito do itdlico acompanhando o desenho, hoje em dia, acaba
sendo um recurso mais simples. (Moreno em entrevista a autora em 2020)
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Figura 48. Cartaz para curta “Eu sei que vocé sabe” de 1995 e para filme “Tonica

dominante” ambos dirigidos por Lina Chamie. (CHAMIE, 2001) [ Arquivo Lina Chamie.

Ela lembra também das dificuldades do trabalho no computador no caso do
livro “Cristal/Carvao” (1998):

Acho que um dos primeiros trabalhos que eu fiz com ela foi a capa do
livro “Cristal/Carvao”, da Yone Giannette Fonseca, que era bem amiga
dela. Foi logo quando chegou o computador, o Powermac, aquele duplo,
na época era algo supernovo e supercaro, e a gente estava aprendendo
a usar. Cada dia era uma histdria nova, se ligasse a internet ndo podia
usar o telefone, tinha um aparelhinho que ficava ali, que a gente
escolhia usar a linha para o telefone ou a internet. Ela ficava do lado
do computador narrando: “vem um pouquinho mais para direita, tem
como colocar essa foto aqui”, ela que pilotava, a gente s6 executava o
que estava na cabeca dela. (Moreno em entrevista a autora em 2020)

No fim da vida, Emilie, ainda muito ativa profissionalmente, diversificou sua
drea de atuacdo para o cinema, fazendo aberturas, letreiros e cartazes. Como
para o curta “Eu sei que vocé sabe” (1995), dirigido por Lina Chamie, para
Camara Clara Producoes Cinematogrdficas; e o longa “Tonica dominante”
(2000) (figura 48), também dirigido por Lina Chamie.

“A drea de cinema tem trazido boas surpresas em seu material de apoio”,
diz Emilie. “Ha bons cartazes, bons catdlogos de festivais e mostras...”
(LEON, 1999, p. 34-37)
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Figura 49. Cartaz para filme “Um céu de estrelas” de 1997 e “Através da janela” de 2000,

ambos dirigidos por Tata Amaral. (CHAMIE, 2001)

Ana Paula Moreno participou do projeto do cartaz do filme “Tonica dominante”:

Quando a gente estava fazendo o cartaz do filme da Lina, “Tonica
dominante”, e tinha a capa do DVD, eu lembro que elas discordaram,

a Lina tinha na cabeca uma foto que ela queria usar, e a Emilie achava
um absurdo aquela foto, ela falava, a foto nao tem qualidade, nao tem
efeito, tem que ser uma coisa muito mais poética, e ela falou: “Aninha
vamos fazer do jeito que a Lina quer, porque o filme é dela”, e depois de
algum tempo ela acabou falecendo, e a Lina me ligou e disse: “vamos
fazer do jeito que a minha mae queria que fosse”, foi uma homenagem.
(Moreno em entrevista a autora em 2020)

Tata Amaral, cineasta, trabalhou com Emilie em dois de seus filmes,
“Um céu de estrelas” (1997), pela Casa de Producao, e “Através da janela”
(2000) (figura 49). Na época, Tata era uma jovem cineasta com seus trinta
e poucos anos, e, a partir desses projetos, elas criaram uma relacao de
muito afeto. Segundo ela,

Minha mais cara lembranca era de um afeto muito intenso, um
respeito. Ela sempre me recebeu muito bem na casa deles. Mdrio sempre
aparecia, sempre mais agitado, alegre e brincalhdo. Eles tinham uma
coisa muito festiva com as pessoas, o salamaleque, como diz a Lina.
(Amaral em entrevista a autora em 2020)
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Para escolher a imagem do cartaz do filme “Um céu de estrelas”, Tata lembra:

Me lembro que ela me pediu imagens, frames do filme. Emilie

queria expressar que o casal que estava enclausurado numa relacao,
enclausurado naquela casa. Ela tinha essa impressdo forte a partir do
filme. Havia uma cena noturna onde o casal estava na janela, iluminado
pela luz azul do holofote da policia. Dalva estd assustada. Victor
agressivo. Seus rostos se duplicam no reflexo do vidro cujo desenho

das esquadrias eram losangos. Estes losangos evocam uma grade, uma
prisdo. E uma cena forte cuja imagem eu jd havia divulgado como foto
de cena, quando o filme estreou em Toronto. Mas dentre os frames que
enviei, Emilie escolheu aquele de outra cena, o casal na cozinha, a luz
do dia entrando por uma janela, eles proximos, ele quase a beijando.
Dalva estd serena. Sobre essa imagem de um casal quase se amando
(aparentemente), Emilie reproduziu a forma da esquadria com losangos.
Enjaulou-os. (Amaral em entrevista a autora em 2020)

E completa com a sensibilidade de Emilie em captar o clima do filme ao buscar
atender a demanda de Tata com um recurso grafico pouco convencional:

O vermelho para mim é uma cor fundamental! Eu contava para Emilie:
a minha avo dizia “vermelho € cor, o resto € resto”. E a Emilie insistia:
“azul”! A noite é muito presente no filme. As cores criaram um impasse
entre nos. Entao, Emilie traz essa noite azul. Esse azul de “noite
americana”, azul de noite de Francois Truffaut. Foi lindo!

Mas eu tinha certeza: “tem que ter o vermelho!”. Eu acho que foi das
ultimas coisas que ela fez no cartaz. Emilie estava buscando alguma
coisa para cortar aquela imagem [faz gesto desenhando uma diagonal
no ar|. Essa busca, esse corte nao tinha a ver com o vermelho, e sim com
seu desejo de atravessar aquela cena, de interferir. Ela achava o filme
pouco convencional. Nao queria que seu cartaz tivesse uma imagem
classicamente composta. Entdo, ela atravessou o cartaz com a citagdo
do Brecht em vermelho: “Quem poderd imaginar um céu de estrelas?
Este fard melhor se calar a boca.”, uma citacao que estd na abertura do
livro de Fernando Bonassi, no qual nos inspiramos para fazer o roteiro.
O grand toque, o grand finale [risos]. Emilie era braba! (Amaral em
entrevista a autora em 2020)

Em outro projeto com Tata, para o filme “Através da janela” (2000), Emilie
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participou de todo o processo:

Em “Através da janela”, Emilie participou do processo desde o roteiro.
Quando a gente terminou o “Céu de estrelas”, ela me ajudou um pouco
na papelaria do filme, s6 um pouco, porque nao tinha dinheiro, e eu
ndo queria abusar da sua paciéncia e disposicao comigo. No entanto,
através da experiéncia profissional e criativa com Emilie, compreendi
a necessidade de construir uma linguagem visual desde o principio.
Emilie falava muito da “coeréncia visual de um filme”, importante
mesmo para um filme pouco comercial como os meus. Eles precisam
ter uma apresentacao, uma cara publica desde o inicio. (Amaral em
entrevista a autora em 2020)

Talvez essa experiéncia com cinema tenha sido semelhante a experiéncia de
direcao dos espetaculos de danca, ou seja, projetos mais espaciais, nos quais
havia preocupacao com luz, com tempo, com diversos desdobramentos, em
que seria necessdria uma gama de habilidades e sensibilidades, que parece
que Emilie tinha.

A caixafpasta feita para divulgar o filme “Através da janela” lembra o
portfélio autoportante de Emilie, que ela levava para os lugares, segundo
Leon (1999, p. 34-37):

A designer, que nunca procura clientes, é capaz de construir um
portfélio autoportante que carrega em suas viagens e que serve de
consolo em momentos de solidao. A peca grafica também pode render
uma palestra, como a que fez no ano passado na Universidade de
Beirute. “Meu portfélio é um objeto pessoal, armado em laminas,

que pode ser montado de vdrias formas, espalhado numa mesa, visto
em sequéncia... Ele exprime muito do que sou, minha capacidade de
conceber o conjunto, de ter o projeto in head [na cabeca] e s6 depois
desenhar. Atualmente, afiro minha criacdo no computador; alids, esse é
o maior mérito do computador: ser um grande instrumento de afericao
do que foi realizado.”

No fim da vida, passou a dar palestras para estudantes, como essa
mencionada por Leon na Universidade de Beirute sobre seu trabalho em 1998.

Nesses anos, Emilie trabalhou com pessoas mais jovens, e algumas delas
foram entrevistadas para esta dissertacao, como Alexandre Martins
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Figura 50. Emilie Chamie - uma conversadeira.

“Revista ADG”, n. 20, Sdo Paulo, p. 26-28, 1/9/2000.

~ Arquivo Marcello Montore.

Fontes, Tata Amaral, Ana Paula Moreno, Miguel de Frias e Marcello
Montore, e cada um deles fala de algo que aprendeu com ela. Segundo a
propria Emilie,

“Depois de uma longa militancia de 50 anos trabalhando com design
grdfico, estou empenhada na formacdo de uma continuidade”, observa
ela, que hoje vive cercada de jovens designers. (WEISS, 2000)

Marcello Montore conheceu Emilie nesses ultimos anos ao organizar um
encontro com ela na ADG. Ele escreveu uma matéria para a revista da ADG
intitulada “Emilie, uma conversadeira” (figura 50). Marcello ajudou Emilie a
organizar a apresentacao, e ela faz questao de mostrar cenas dos espetdculos
“Bolero” e “Cartas portuguesas”. Ele se lembra:

[...] eu fiquei assistindo “Bolero” e “Cartas portuguesas”, e ela falava: “eu
quero mostrar esse trecho aqui, esse minuto de danca onde eu pensei
nas roupas assim e na posicao do palco assado para dar um certo efeito
grdfico”. Eu fiquei fazendo isso horas com ela e depois consegui fazer
uma apresentacao, mostrar, digitalizei, e ela ficou extremamente feliz,
ela sentiu que houve um empenho e respeito, tanto em relacao a ela
quanto a obra dela. (Montore em entrevista a autora em 2021)

Depois desse encontro, Emilie foi convidada para fazer uma palestra no Sesc
Bertioga, e chamou Marcello para acompanhad-la.

Tata Amaral lembra de alguns aprendizados:

Me lembro também que ela me ensinava a olhar para a composicao,
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para a sobreposicao, para cor... Suas propostas compunham uma
geometria e ela precisava criar vetores. Tenho uma lembranca
muito forte de Emilie mexendo formas, criando espacos que seriam
atravessados a seguir. (Amaral em entrevista a autora em 2020)

Miguel de Frias, que trabalhou com ela no 4° Studio, lembra-se de trés
conceitos que ela sempre mencionava:

Eu aprendi principalmente trés coisas com ela: 1. “Quem comanda é

o olho... o olhar.”; 2. “Cada projeto tem uma tonica e o designer deve
captar e trabalhar isso.”; e 3. “Valorize no design o rigor |...] a poética |...]
0 pensamento no todo, no processo, no sistema.” (Frias em entrevista a
autora em 2021)

Ana Paula Moreno foi a tiltima assistente de Emilie, trabalhou com ela no fim
da década de 1990 e ainda concluiu alguns projetos apos sua morte.

Ela foi muito preocupada com a nossa educacdo e com a nossa
formacdo. Eu considero que tudo que eu aprendi foi com ela, a gente
faz faculdade, mas, na verdade, é s6 na prdtica que vocé aprende essa
coisa do rigor e da paixdo mesmo, dinheiro a parte, ela sempre foi
muito dedicada ao trabalho, concentrada ao extremo, de realmente
levar a ferro e forca a questao do conceito, de nunca fazer nada por
fazer. E uma das melhores lembrancas que eu tenho. (Moreno em
entrevista a autora em 2020)

Ana Paula Moreno comecou a trabalhar com Emilie depois que o Senac
aprovou a verba para realizacdo do livro “Rigor e paixdo: poética visual de
uma arte grafica” (figura 51) cuja primeira edicdo é de 1999, e a segunda
de 2001. Elas trabalhavam no escritdrio, que ficava no apartamento no
bairro do Jardins, em Sdo Paulo - eram dois apartamentos por andar, o da
esquerda onde morava, o da direita onde era o escritorio compartilhado
com Madrio Chamie. Todo dia, Emilie fazia o café de Beirute, um cafezinho
feito em uma micropanelinha.

Em entrevista, Moreno se recorda do trabalho que teve para organizar e
digitalizar cada projeto, lembra-se especificamente do primeiro projeto de
Emilie, um cartaz de 1952:

O cartaz da “Casa de chd do luar de agosto” foi o primeiro trabalho/
cartaz que ela fez. Eu lembro das letrinhas em amarelo, tudo recortado e

140



RIGOR e PAIXAO | ==

Podrica visual
de wima arte gritica

I aficio

22 11 prebovircn obrgase I|II|

Figura 51. Capa e contracapa do livro “Rigor e Paixdo: poética visual de uma arte grafica”.
(CHAMIE, 2001)

colado, e as linhas vermelhas foram feitas com guache, feito a mdo, mas
as letrinhas eram recortadas, e eu lembro que elas estavam soltando e
eu tinha que colar uma por uma de volta para poder escanear. Foi um
trabalho enorme. (Moreno em entrevista a autora em 2020)

O livro sobre seu trabalho, “Rigor e paixao: poética visual de uma arte grafica”,
¢é seu grande legado. Este € o tinico livro exclusivamente dedicado ao trabalho
de Emilie Chamie. Ele é composto principalmente de imagens dos projetos e
tem uma parte com suas fotografias feitas nas décadas de 1950 e 1960.

O livro foi bem inovador na época, agora que eu estou lembrando de
quantas discussoes aconteceram para fazer esse corte [do cartaz da
Bienal], imagina que ndo era uma tarefa facil incluir o papel vegetal
aqui no meio. [...]

Tem aquela piadinha: What makes de oil boil. A resposta é a letra “b”. E
uma piada que ela adorava contar, s6 funciona em inglés. (Moreno em
entrevista a autora em 2020)

O livro é um importante testemunho de sua trajetdria e, por ter sido organizado
por ela mesma, nos deixa um registro de como ela gostaria de ser lembrada.

A Emilie queria deixar nesse livro registrada a visao dela sobre o

proprio trabalho, ndo queria que houvesse equivocos ou minimizar os
equivocos. Ela fala dos projetos de forma muito sintética, mas ela fala.
Entdo, isso € uma coisa que € um privilégio, porque quando o préprio
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Chamada de matriarca da re-
novagio da arte griafica, aos 72
anos Emilie Chamie langa nes-
ta quinta-feira, na Livraria Cul-
tura, o livro Rigor e Paivdo —
Poética Visual de wma Arte
Grdfica. Ligada ao grupo pio-
neiro de designer grifico - in-
tegrado por nomes como Geral-
do Barros e Alexandre Wollner
= & cultuada em todo o mundo,
Emilie reuniu grande parte de sua
trajetdria, que vai desde logo-
miarcas como as do TBC, MAM
e Centro Cultural S3o Paulo a
mapas, capas de livros e até co-
reografias. Apresentado pelo re-
cém-falecido Pietro Maria
Bardi. o livro pode ser conside-
rado por si 56 um objeto de arte.
“Uma obra para conter essa obra
de 40 anos da grande dama da
arte moderna”, definiu seu ma-
rido, o poeta Mério Chamie. Emillie Chamie: trajetéria reconhecida |
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Figura 52. Revista “Jd”, Didrio Popular de 1999. Arquivo Emilie Chamie IEB-USP, caixa 26.

designer nao fala sobre o seu trabalho, vocé s6 pode lancar hipéteses,
sobre o que foi ou o que teria sido. Entao acho que o livro tem essa
ideia de ser um registro proprio, nao de s6 deixar uma marca, de ter
essa vaidade de deixar a marca como artista, pois acho até que ela ja
sabia que ela tinha alcancado esse reconhecimento de alguma forma.
(Montore em entrevista a autora em 2021)

Na capa do livro hd uma foto de Emilie com uma bengala e, na contracapa,
mais trés cenas dela rindo, como se fossem stills de um filme, Amaral tem
lembrancas de seu humor:

Minhas lembrancas? Emilie, seu cigarrinho, dando risada, brincalhona,
divertida, tirando sarro de tudo. Emilie possuia a autoironia como um
traco superimportante de sua personalidade. Ela se levava a sério, claro.
Era também muito vaidosa, mas ao mesmo tempo, ndo. (Amaral em
entrevista a autora em 2020)

Emilie faleceu em 23 de setembro de 2000, por faléncia multipla de 6rgaos,
em decorréncia de hepatite aos 73 anos e com 47 anos de carreira. Emilie
trabalhou até o fim da vida. Segundo Tata Amaral, estava fazendo planos
para o futuro:
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Eu esperava que trabalhdssemos juntas por muitos filmes. Sua

morte representou uma interrupgao criativa. A gente tinha planos
profissionais, e acho que nossa parceria se encaminharia para outros
lugares: acho que a deixaria interferir muito mais em outras obras.
(Amaral em entrevista a autora em 2020)

Reconhecimento pos-morte

Emilie Chamie morreu aos 73 anos, com quase 50 anos de carreira, e
acompanhou anos importantes e transformadores do campo profissional do
design. Apos sua morte, seu nome e trabalho continuaram a circular, vamos
aqui buscar compreender como isso se passou.

Emilie faleceu enquanto ainda trabalhava e deixou alguns projetos em
andamento, os quais a assistente Ana Paulo Moreno finalizou. Sobre esse
momento,

De vez em quando ela era internada, sempre no hospital Oswaldo Cruz,
que a Dra. Angelita [Habr-Gama| era uma das chefes e acompanhava
tudo de perto, eu sempre ia visitar. [...] Eu fiquei depois que ela faleceu
mais um ano no escritdrio, ajudando a terminar as coisas, acompanhar
todo o processo. (Moreno em entrevista a autora em 2020)

Ao falar sobre o reconhecimento que Emilie teve, Moreno ressalta que,
na Escola Superior de Propaganda e Marketing (ESPM), ela era muito
conhecida:

Todo mundo que estudou na ESPM com certeza sabe quem ela foi.
(Moreno em entrevista a autora em 2020)

Em entrevista para esta dissertacdo, Ana Lucia Lupinacci?® relata a origem do
reconhecimento que a Emilie Chamie teve na ESPM. Ana Lucia foi convidada
a dirigir o projeto de implantagao do curso de design da ESPM. Em 2002, ela

23 Ana Lucia Lupinacci é professora e pesquisadora universitdria, coordenadora
pedagogica e diretora académica do bacharelado em Design da Escola Superior de
Propaganda e Marketing de Sdo Paulo (ESPM), desde 2003. Entre 2007 e 2009 foi
também coordenadora do curso de pés graduacao lato sensu em Design Estratégico
da mesma instituicao.
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comecou a trabalhar no projeto do zero e propds a escola que fizesse uma
exposicao das origens do design e da Escola de Propaganda de Sao Paulo do
Museu de Arte de Sao Paulo (Masp), que foi a origem da ESPM.

Essa foi a minha estratégia para demonstrar que essas dreas sao
correlatas, se somam, tem suas expertises particulares, que podem e
devem trabalhar juntas. (Lupinacci em entrevista a autora em 2020)

Para definir a curadoria da exposicao, ela fez uma pesquisa no acervo do
Masp, onde encontrou apenas uma caixa de 40 centimetros com o que eles
tinham do Instituto de Arte Contemporanea (IAC). Mas foi comunicada pela
bibliotecdria que havia muito mais material sobre a Escola de Propaganda de
Sdo Paulo - e entdo jd percebeu como cada curso havia sido registrado. Ela
comenta o que encontrou na caixa com material do IAC:

Abrindo essa caixa, eu descobri muita coisa, coisas incriveis, troca de
correspondéncia do Pietro Bardi com o Joseph Albers, o didrio com a
lista de alunos que ingressou na primeira turma, e foi desse didrio que
eu vi o eixo de curadoria para essa exposicao. Quem é que fez o IAC e
que continuou na profissao? O Alexandre Wollner, o Ludovico Martino
e a Emilie Chamie, e alguns outros. Mas eu queria que eles estivessem
atuantes, a Emilie tinha recém-falecido, o Mdrio Chamie foi professor
por mais de 40 anos na ESPM e ela era mulher, o que para mim
também era uma questao. Entdo, eu identifiquei o Wollner trabalhando
na interface do design com comunicacao, o Ludovico Martino com
arquitetura, ele sai do IAC e jd ingressa na FAU-USP, e a Emilie Chamie
na interface com arte e cultura. Estava bem representativo, quase
emblematico o cardter interdisciplinar do IAC e foi assim que eu
construi a curadoria da exposicdo e comecei a pesquisar 0s acervos.
(Lupinacci em entrevista a autora em 2020)

Com relacdo a pesquisa no acervo de Emilie,

Quando eu fui organizar essa exposicao, eu fui com o préprio Mdrio
Chamie conhecer o acervo da Emilie in loco. E muito interessante

essa entrada nos ateliés, nesses espacos de criacdo, porque parece que

0s objetos tém uma vida propria, os livros, os posteres, os rabiscos,

os sketches, os croquis, as ideias, as hipoteses visuais dela, e estava

tudo ali intacto. Ele abriu o Macintosh dele, me deixou fazer o que eu
precisava, mostrou onde estavam as pastinhas, eu retirei algumas coisas
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e digitalizei. Eu tive um acesso muito incrivel, foi muito auténtico, ele
estava ali falando, veja o que vocé precisa, naquele dia ele estava muito
emocionado. (Lupinacci em entrevista a autora em 2020)

Em 2003 aconteceu a mostra intitulada “Trés designers do IAC”, a qual exibia
obras de Alexandre Wollner, Emile Chamie e Ludovico Martino, na Escola
Superior de Propaganda e Marketing de Sao Paulo.

Em 2014, onze anos depois, Ana Lucia organizou a mostra “Emilie Chamie”:

Todos os anos, desde o primeiro, fizemos uma semana dedicada ao
design, e a diversidade dos caminhos na profissdo. Eu gostaria de pensar
em uma mostra de destaque. Eu queria colocar o nome de um designer
que fosse importante para ESPM, e voltei 10 anos para a exposicao

que eu tinha feito para lancar o curso, e achei que deveriamos levar o
nome de uma mulher, por conta de todas as lacunas que a gente tem na
historiografia e trazer uma aproximacdo com a arte.

Em 2014, o curso fez 10 anos, nés passamos a ter a mostra Emilie
Chamie, que foi muito bacana. Os nossos alunos criaram o troféu e a
marca do evento, a gente acionou a Lina. E muito bonito o troféu com a
assinatura dela.

Cada ano que passa com essa mostra, mais voz a gente estd dando
para essa nova geracao, a gente reitera a importancia da Emilie nesse
cendrio de Sao Paulo. Para ela ficar sempre na nossa lembranca e
principalmente para que eles ndo deixem de a conhecer. Se bem

que nas aulas de histoéria de design ela nunca faltard. (Lupinacci em
entrevista a autora em 2020)

Lupinacci foi com certeza uma pessoa importante para manter o nome
de Emilie Chamie reconhecido dentro da ESPM, e isso, de alguma forma,
transborda para outros locais.

Foram localizados projetos de Emilie em algumas outras exposi¢oes ao longo
dos ultimos vinte anos — mas cabe reiterar que pode ter havido outras que
ndo tenhamos conhecimento. Na exposicao “Concreta ‘56: a raiz da forma”,
em 2006, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), com curadoria
de André Stolarski e Lorenzo Mammi, foram expostas algumas capas de
livros que Emilie fez na década de 1960 com texto descritivo.
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Na temadtica de género, a exposicao “Design por mulheres”, que aconteceu
no Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara (MAUC) em 2018, com
curadoria de Luciana Eloy Miranda e Cldudia Teixeira Marinho, apresenta o
trabalho de Emilie no eixo curatorial do nucleo histoérico:

Design por Mulheres é uma exposicao que recorda as trajetorias de

nove mulheres designers, que expressivamente produziram repertorios
singulares contribuindo para a construcao e transformacao do cendrio
do design dentro e fora do Brasil. Dois eixos estruturam a Exposicao: um
nucleo histérico que apresenta Bea Feitler, Emilie Chamie, Lina Bo Bardi
e Lygia Pape, pioneiras de um design feito por mulheres com marcas
inovadoras, simultaneamente a implementacdo do design no Brasil.

O nucleo contemporaneo se irradia a partir de um didlogo com esse
recorte histérico, onde as produgdes de cinco contemporaneas mostram
o design em estreito didlogo com nosso tempo: Bebel Abreu, Cyla Costa,
Fatima Finizola, Joana Lira e Paula Dib. (MAUC, 2018)

Essa exposicdo parte de uma instituicao de ensino do Ceard, através

de pesquisa, a proposta € realizada por alunas para dar visibilidade a
mulheres designers. A obra de Emilie aparece no nucleo histérico por
entenderem o seu papel como pioneira. Nao foi possivel obter mais
informacoes sobre a exposicdo ou se conseguiram apresentar a amplitude
da producao de Emilie ao longo dos seus quase 50 anos de carreira.

Em 2019, a exposicao “Historia da poesia visual brasileira”, no Sesc Bom Retiro,
com curadoria Paulo Bruscky e Yuri Bruscky, apresentou dois livros da Poesia-
praxis, o “Fala e a forma” e “Lavra lavra”, ambos do Mdrio Chamie. Mas, apesar
de ser uma exposicao de arte, nao foram dados os créditos a arte da capa do
livro “Fala e a forma”, assinada por Emilie (BRUSCKY; BRUSCKY, 2019).

Em 2018 e 2019, o Instituto Moreira Salles (IMS) realizou uma retrospectiva da
obra da Claudia Andujar intitulada “Claudia Andujar: a luta Yanomami”, em
que foi exposto o livro de 1979, com design de Emilie.

Em 2011, apés a morte de Mario Chamie, tém inicio os tramites para a doacao
de seu acervo, que segue para o IEB-USP junto ao acervo de Emilie. Este
processo ja foi descrito na introducao desta dissertacao.

Os livros de design que apresentam o seu trabalho foram: o seu livro
“Rigor e paixdao”; um perfil no livro de Ethel Leon “Memoérias do design



brasileiro” (2009); dissertacao de mestrado da Mariana Pini intitulada
“Designers grdficos brasileiros da década de 50” (2001). Alguns projetos
de Emilie sao citados na “Linha do tempo do design grifico no Brasil”,
organizada por Chico Homem de Melo e Elaine Ramos (2011); no catalogo
“Projeto concreto: o design brasileiro na orbita da I Exposicao Nacional de
Arte Concreta: 1948-1966”, de André Stolarski (2006); no livro “O design
grafico brasileiro anos 60”, de Chico Homem de Melo (2008); e no capitulo
“Design de livros: muitas capas, muitas caras”, de André Stolarski (2006),
que apresenta uma série de livros com design modernista, com trés capas
de Emilie Chamie.

Esta pesquisa ndo fez um levantamento quantitativo para comprovar qual foi o
reconhecimento que Emilie Chamie obteve enquanto viva ou ap6s sua morte,
mas alguns dos entrevistados e das matérias utilizadas nos dao alguns indicios.

Emilie foi responsdvel por producoes muito amplas e plurais que obtiveram
bastante destaque nos anos 1970 e 1980, com exposicao individual no Masp
em 1974, uma série de prémios, a criacao da marca do CCSP (1982) e do TBC
(1981), direcao de espetdculos, dentre outros projetos. No entanto, o cendrio
do campo do design mudou, e a falta de tradicao em valorizar personagens
que tiveram um papel significativo parece ter deixado a obra de Emilie cair
as margens dos registros historiograficos. Para o tanto que ela produziu,
parece ser muito pouco essas exposicoes e aparicoes em livros de historia do
design que mencionam sua obra.

Montore entende que o livro “Rigor e paixao” foi de grande importancia para
o reconhecimento dela no fim da vida:

S6 no fim da vida com o lancamento do livro que a Emilie volta a
reaparecer, ndo que ela ndo aparecesse antes, mas pouca gente a
conhecia, também porque até a década de 1990/2000, design grafico ndo
era nada, né? Nao tinha nenhuma expressao, o criador nao interessava.
(Montore em entrevista a autora em 2021)

Lupinacci também percebe um reconhecimento de Emilie, principalmente
em Sao Paulo:

Eu a conheci muito brevemente na ADG, onde ela ja estava num
patamar de consagracao, ela jd era uma figura a ser homenageada,
a ser destacada pelos feitos dela. Inclusive pelo fato de ela ser uma
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mulher e imigrante, isso naquele contexto que ela vivia. (Lupinacci em
entrevista a autora em 2020)

No entanto, ambos sao pesquisadores da historia do design e entendem a
importancia da visibilidade para essa parte de nossa histoéria. Fica a duvida
do quanto ela foi e é conhecida para um conjunto mais amplo de designers,
principalmente os mais jovens.
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Capitulo 2
Reflexdes sobre a trajetdria profissional de Emilie Chamie

Poeta visual, artista visual e designer grafica

Emilie foi uma artista multidisciplinar, foi muito mais do que uma designer
grdfica. Ela foi poeta visual, artista grafica, fez fotografia, diretora de
espetdculos de danca, designer para audiovisual, pensava o ritmo dos
elementos visuais que compunha ora no espaco e tempo, ora no papel.
Transitava entre o bi e o tridimensional. Em um artigo, Ethel Leon (1999, p.
34-37) cita uma fala da proépria Emilie:

“H4 um ponto de interseccdo entre o bidimensional e o tridimensional”,
diz, “em que o palco substitui uma folha de papel e onde em uma folha
de papel me sinto encenando.” [...]

Do palco para o papel é possivel ler a obra de Emilie como um conjunto
de encenacoes grdficas, balé coordenado e perfeito de letras, figuras,
vazios e cores.

Ela transitou entre campos e enxergava tudo como projeto. O design grdfico,
para ela, é subordinado ao seu reconhecimento enquanto artista, de uma
artista visual, que estava sempre totalmente entregue a cada projeto com
muita paixdo e ao mesmo tempo atenta a técnica, a precisao e ao rigor.

Ela trabalhava com uma visao sistémica de projeto, mas, para muito além
do “design grafico”, e, se quisermos entender sua obra como um todo,
precisamos ir além dessa categoria, desse termo.

O Instituto de Arte Contemporanea (IAC), marcado por uma visdao ampliada
do campo da arte defendida por Pietro Maria Bardi, tem um papel
importante no inicio da institucionaliza¢do do campo de design, e do uso dos
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termos desenho industrial e design, segundo Leon (2014, p. 98):

Como talvez os textos de Bardi sobre o IAC sejam os primeiros no Brasil
a falar da disciplina do desenho industrial, como herdeira das tradi¢oes
da Bauhaus |..]

No texto intitulado “Uma Escola de Desenho Industrial no Museu”
(Bardi, manuscrito s/d, MASP), Bardi anuncia a inauguracdo da escola
e configura a atividade de desenho industrial como aquela em que

as linhas estéticas das artes puras serao adaptadas as artes aplicadas,
tornando, desse modo, a arte vinculada as utilidades didrias da vida
pratica num conjunto harmonioso de todas as artes.

Os designers formados pelo IAC sao hoje considerados pioneiros, apesar da
disputa em relacdo a qual foi a primeira escola de desenho industrial. Leite
(2008) e Cardoso (2005) refletem sobre a origem do campo ser anterior aos
anos 1950, a partir do fazer artesanal e do fazer industrial, que vem desde o
século XIX. Em 1946, Tomads Santa Rosa constitui o curso chamado “Desenho
de Propaganda e Artes Graficas”, com objetivo de ensinar desenho aplicado as
artes graficas, mas sem a pretensdo de ser agente de transformacao social.

De acordo com Leon (2014, p. 22), a escola teria sido baseada na Bauhaus e
mostrava forte influéncia da Ecole de Paris, que revela a matriz francesa da
cultura brasileira antes da Segunda Guerra Mundial.

Ou seja antes do IAC, em 1940, jd se utilizava o termo “artes graficas” como
drea de atuacdo. Nos anos do IAC, anos da origem da compreensao do campo
havia uma disputa por nomenclatura, a escola ndo tinha “desenho industrial”
em seu nome, era Instutituto de Arte Contemporanea, incorporava uma
atuacao ja existente de “artes graficas” como uma arte aplicada e reproduzida
pela industria grafica, mas com um forte viés social.

Em 1983, Alexandre Wollner, inspirado talvez na sua experiéncia em Hfg-
Ulm, escreveu sobre a profissao do designer grafico e do artista grafico em
texto que procura identificar os pioneiros da comunicacgao visual no pais, no
texto ele define trés diferentes dreas de atuacdo:

o pintor [ desenhista [ gravador (metal, madeira, pedra), disponivel no
mercado como ilustrador de livros, capas de discos etc.;

o artista grafico com nocoes de arte e conhecedor de principios
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técnicos (impressao, tipos, cores etc.), atuante no mercado nas funcoes
mais elevadas de diretor de arte em publicidade ou em editoras de
revistas etc.;

o designer grafico, programador racional dos meios de
comunicacdo visual e da elaboracdo de programas de identidade
visual. (WOLLNER, 1983)

Nado me parece que Emilie concordaria com essas definicoes, pois ela
certamente ndo teve atuacao como diretora de arte em publicidade nem em
editoras de revistas. Wollner parece criar uma hierarquia entre as atuacoes,
em que o “designer grafico” seria o topo, o programador racional capaz

de elaborar programas de identidade visual. Emilie elaborou uma série de
programas de identidade visual, mas se entendia para além dessa definicao.

Emilie entendia o artista grdfico como criador, segundo Leon (1999, p. 34-37),

“Artista grafica”, é como se define, distanciando-se de uma concepc¢ao
tecnicista ou obreira da profissao.

“O artista grdfico é um criador”, diz Emilie, “ou sua construcao de
formas cai na mesmice, na repeticao. E a repeticao, no design, so vale
a partir da reproducao industrial do projeto, nao do projeto em si.
Atualmente, as pessoas se repetem muito e fazem projetos de forma
seriada, sem a necessdria especificidade.”

Ou seja, para Emilie, “artista grafica” seria a negacao da defini¢cao de Wollner,
que o define como alguém conhecedor de principios técnicos, e, para ela,
“artista grafica” distancia-se do tecnicista ou obreiro da profissao.

Muitos outros designers graficos nao se enquadrariam na definicao de
Wollner como um “programador racional dos meios de comunicacao visual”.
Felizmente, a historiografia consegue ver o design como algo muito além
dessa definicao.

Segundo Ricardo Ohtake, que também se considerava um “artista grafico”,

Até 1970 ndo se usava a palavra “designer”, sO se usava o termo
“designer” no Rio de Janeiro por causa da ESDI e por causa dos alemaes.
Se falava “artista grafico” ou somente “grafico”. Eu também comecei

a usar “designer grafico” na década de 1990. O Wollner e os alemaes
usavam “designer grafico”.
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Isso é porque a Emilie queria dar um carater mais de arte para o seu
trabalho, e eu também falava assim por causa disso. E hoje eu falo
“design grafico”, porque todo mundo fala “design grdfico”, se vocé fala
“artes grdficas” ninguém sabe direito o que é. “Artes grdficas” inclusive
na Europa e nos Estados Unidos é usado mais para gravura artistica, e
ndo para design. A questao grdfica, que é usada em termos da industria,
comecou a ser usada aqui no Brasil por volta de 1980/1990. (Ohtake em
entrevista a autora em 2020)

Segundo Braga (2011), desde os anos 1970, pelo menos, o termo “design grafico”
era utilizado entre os profissionais da drea. Em 1976, ocorreu em Sao Paulo o
Simposio Design ’76, com cerca de 350 pessoas de todo o Brasil, onde o nome
do evento tinha a palavra “design”. Na época, o termo mais utilizado no mercado
era “artista grafico”, mas na FAU-USP, na Fundacao Armando Alvares Penteado
(FAAP) e em outras instituicoes era utilizado “programador visual” como
atividade de “design”. Esse, inclusive, foi o termo da habilitacdo nos anos 1970 e
1980: “programador visual”. E esse foi o termo proposto pelo 1° ENDI de 1979,
evento no qual estavam muitos paulistas, principalmente ligados a academia.

Edna Cunha Lima, no artigo “Um conceito em discussao” (1996), descreve
como em 1988, no 5° ENDI em Curitiba, foi definido o nome da profissao
de “design”, essa decisdo foi tomada em reacdo a denomiacao de “desenho
industrial, programacao visual e desenho de produto” aprovada pelo
Ministério da Educagdo (MEC), em 1987.

Marcello Montore fez sua tese de doutorado sobre Cesar Vilela e gerou uma
hipotese sobre o uso do termo “artista grafico™

Muitos designers anteriores a década de 1990 e até a década 1980,
quando depois veio a se estabelecer o termo “designer grafico”,

nunca se consideraram designers grdficos. O proprio Cesar Vilela se
chamava “artista grafico” até o fim da vida - e ele morreu nesse ano,
aos 90 anos. Outros chamavam-se capistas, ainda existia a ideia do
programador visual, do comunicador visual. Existia uma série de
termos para vocé se autodefinir e quando vocé assumia essa persona
profissional, vocé nao se via dentro de outra caixinha, como é, por
exemplo, o caso do design grafico. Acho que muitas dessas pessoas até
hoje ndo sdo incorporadas na histéria do design grifico justamente
porque ndo se reconheciam dentro do campo, que, muito lentamente,
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comecou a reconhecé-las como parte desse campo, mas ndo as
reconhece assim de imediato.

Esse termo, “design grafico”, s6 apareceu no fim da década de 1980 e
comeco de 1990. Eu perguntei para o Vilela: vocé se chamava de capista?
Ele falou “nao, capista era quem fazia capa de livro, eu era artista
grdfico”. (Montore em entrevista a autora em 2021)

O campo do design nao foi definido por mulheres, a sua forma de trabalhar
ndo foi considerada a norma, e, por isso, se ficarmos dentro das definicoes e
categorias predefinidas, muitas mulheres — e até mesmo alguns homens - vao
ficar de fora da histéria por ndo se encaixarem precisamente nas categorias
preestabelecidas pelos historiadores.

Porque os homens, em suas esferas publicas/profissionais, definiram a
maioria dos “papéis” do designer grdfico, é necessdrio estudar como as
mulheres designers graficas aceitaram, adaptaram ou rejeitaram esses
papéis, e em que condigdes. O estudo da experiéncia das mulheres
designers mostra que a “experiéncia do design”, conforme descrita pela
literatura do design e considerada universal, na verdade tem sido uma
experiéncia masculina. (SCOTFORD, 1994 apud BREUER; MEER, 2012,
p- 343, traducdo da autora)**.

Buckley parte de Pierre Bourdieu para questionar as definicoes de bom e mau
design como verdades universais:

Para legitimar esse processo de codificacao cultural, a linguagem do
design é apresentada como uma verdade universal. Sao construidas
definicOes exclusivas de bom e mau design, baseadas quase
inteiramente na estética. Essas defini¢Oes servem para isolar os
produtos de design das condicoes materiais e ideoldgicas de producdo
e consumo. Inevitavelmente, essas definicoes também atendem aos

24 “Because the men, in their public/professional spheres, have defined most of
the ‘roles’ of graphic designer, it is necessary to study how women graphic designers
have accepted, adapted or rejected these roles, and under what conditions. The
study of women designers’ experience shows that ‘design experience’, as described
by design literature and assumed to be universal, as actually been the male

experience.”
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interesses do grupo dominante, que tenta disfarcar seus interesses
com a mascara da universalidade. Os historiadores do design tém
desempenhado um papel central na aceitacao e reiteracao dessas
definicOes de bom design, apresentando-as como ndo problemadticas.
(BUCKLEY, 1986, p. 12)

Pierre Bourdieu argumentou que o gosto é determinado por condicoes sociais
especificas, como nivel de educacao, classe social e género. Ele mostrou

que os grupos dominantes mantém suas posicoes de poder e aumentam

seu status por mecanismos especificos, um dos quais € inventar a categoria
“estética” como uma entidade universal. (BUCKLEY, 1986, p. 13)

Se a atuacdo profissional da Emilie tivesse sido considerada norma, teriamos hoje
outras defini¢Oes de campos de atuacdo? Talvez falariamos de artistas graficos,
deste profissional de atuacao ampla, em diversas dreas, sem hierarquias.

Reconhecimento e género - relacées imbricadas

A questao principal desta dissertacao foi: qual é o lugar de Emilie Chamie
na historia do design grafico brasileiro? Ou seja, a pergunta que a pesquisa
deveria responder estava relacionada ao reconhecimento de Emilie Chamie
como designer enquanto viva ou apos a sua morte e até os dias de hoje.

Houve, sim, algum reconhecimento de seu trabalho ao longo da sua vida.
Mas vale tentar compreender quais os mecanismos que funcionaram para
dar reconhecimento ou, ao contrdrio, que funcionaram como barreiras para
dificultar o conhecimento de sua atuacao.

Esta andlise pode comecar na familia de origem, de recursos e incentivos que
cada pessoa teve. A Emilie veio de uma familia libanesa, muito culta, que
parece ter incentivado o interesse dela pelas artes.

O acesso a educacao e a profissionalizacao também pode ser decisivo. No caso
de Emilie, sua formacao no IAC (1951-1953) e posteriormente a possibilidade
de atuar profissionalmente. Era um momento de grandes expectativas em
relacdo a nova profissao, segundo Leon (1999):

Esta libanesa-brasileira decidiu muito cedo o seu oficio, quando, depois
de pensar tornar-se arquiteta e frequentar grupos de pintura, optou por
estudar no recém-inaugurado Instituto de Artes Contemporaneas (IAC),
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fundado por Pietro Maria Bardi na primeira sede do Museu de Arte
de Sao Paulo em 1951, “Era a grande oportunidade de lancar-se num
novo territério, onde o social prevalecia sobre o individual”, comenta,
referindo-se ao estudo do design industrial e da comunicagdo visual.

Emilie se casou com Mdrio Chamie e constitui uma nova familia. Se, por um
lado, o marido sempre a apoiou e a incentivou, o fato de ser made e mulher na
década de 1960 ndo tem como ndo ter impactado sua carreira.

Tanto a familia do Libano quanto o casal eram muito cultos. O casal
mantinha estreitas relacoes sociais com a elite cultural paulistana, o que
viabilizou diversos projetos profissionais da carreira de Emilie, muitos de
seus amigos foram também seus clientes e vice-versa.

Outro aspecto a ser considerado seria a postura da sociedade em relacdo a
sua drea de atuacdo, de aceitacdo e oportunidades no mercado de trabalho.
No caso da Emilie, o fato de ela ter sido elogiada por ser “reservada, sem
estratégias de autopromoc¢do”, com certeza nao a ajudou a ter uma maior
visibilidade, e talvez essa postura esteja associada ao que se esperava da
postura de uma mulher profissional iniciando uma carreira em um campo
que estava se estabelecendo nas décadas de 1950 e 1960.

Colega de Alexandre Wollner, entre outros, Emilie foi dos poucos
alunos que permaneceram na profissdo. Reservada, sem estratégias de
autopromocao, construiu uma carreira praticamente solo e ja ha tempo
trabalha com poucos projetos de cada vez. (LEON, 1999)

Mas, contrariando essa visdo de ela ser “reservada”, acreditamos que ela foi
muito consciente de seu lugar na histéria e da importancia do seu trabalho.

A designer, que nunca procura clientes, é capaz de construir um
portfolio autoportante que carrega em suas viagens e que serve de
consolo em momentos de solidao. (LEON, 1999, p. 34-37)

Ou seja, ela fez, sim, uma série de autopromocoes, como o portfélio
autoportante, as exposicoes individuais (1974, 1985), as diversas exposicoes
coletivas das quais participou, inumeras entrevistas que concedeu ao
longo da vida e, por ultimo, a publicacdo de seu livro. Emilie guardou seu
acervo de forma organizada e deixou um livro de sua obra, um importante
legado para futuras geragoes, mesmo que talvez sua prépria geracao nao
enxergasse seu lugar.
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Nos quase 50 anos de carreira, Emilie trabalhou apenas aproximadamente
sete anos em escritérios, alguns no inicio da carreira na Forminform onde
comecou como estagidria e depois trabalhou por projetos, enquanto em
paralelo desenvolvia projetos proprios, depois por um periodo muito curto
no Semadforo e na década de 1990 por trés anos com Alexandre Martins
Fontes. Emilie, na maior parte da sua carreira, trabalhava em casa, em um
ambiente doméstico, uma estrutura pequena, ela e mais um assistente,
quase um atelié de artista.

A Emilie era movida a paixdo, ela sempre se envolvia muito. Criar
uma marca era uma coisa visceral. O processo de criacao dela era
formal, entao aquilo vinha das entranhas, ia costurando tudo de uma
maneira muito bela. A Emilie ndo tem uma obra vasta, ela nao tinha
um escritério que recebia clientes e encomendas, ou que tinha vdrios
assistentes. Nao era uma agéncia, era um atelié, a gente pode até dizer
que era um atelié de uma artista. E até por tanto rigor, ela tinha que
estar nesse contexto mais intimo. Era um lugar de criacdo no sentido
artistico, unico. O escritdrio dela é como o meu atelié, mais ou menos,
tem o siléncio da criacdo, é uma pessoa. Eu acho que pode dar esse
nome, artista mesmo. (Moreira em entrevista a autora em 2020)

Além da escala reduzida em que trabalhava, o resultado do trabalho também
era bastante autoral, apesar de ser sempre para um cliente, é possivel afirmar
que ela conseguia ter autonomia suficiente para fazer o que acreditava.

A Emilie tinha um trabalho muito autoral, as pessoas queriam o
trabalho dela e pronto. Como eles tinham um circulo de amizade muito
forte, as pessoas queriam trabalhar com ela, entdo por isso eu acho que
ela foi indo para esse lado de arte, cultura, pelo préprio meio que ela era
inserida, e acho que ela ndo via isso como uma coisa ruim, ela gostava,
aceitou, e foi o diferencial do trabalho dela, e talvez por isso que ela
sempre fez tanta questdo de chamar de poética visual e arte grafica, e
ndo de design grafico. (Moreno em entrevista a autora em 2020)

Em mais de um depoimento foi mencionado que Emilie fazia o que gostava
de fazer, o que parece muito com a atuacao de artistas. Segundo Ohtake,

Ela ia fazendo essas coisas que gostava de fazer. E o Mdrio a ajudava
muito. Ela ndo tinha nem escritdrio. Ela fazia o trabalho em casa e de
vez em quando chamava uma pessoa ou outra para ajudar no trabalho.
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Ela fazia aquilo que achava legal. Que era 6timo. E com isso, ela ndo
ficou muito conhecida. A geracao desses 40 anos de 1980 pra cd, muito
pouca gente a conhece. S6 o pessoal mais velho que a conhece. Ela foi
uma otima designer grdfica. (Ohtake em entrevista a autora em 2020)

Parece interessante que os colegas de Emilie Chamie que tiveram mais
reconhecimento sao homens que criaram ou que trabalharam para
grandes empresas, cujos méritos vao além do design, que passam por gestao
de negdcios e relacoes sociais de grandes empresas ou até governamentais,
aspecto que talvez estejam mais associados a realizacoes consideradas
masculinas, enquanto ela trabalhava de casa, principalmente para drea
cultural, em uma forma de producao quase artesanal, mais proxima da
vida doméstica, compativel com o papel tradicionalmente feminino de
esposa e mae.

Segundo Amaral, Emilie preparou sua partida: deixou o livro “Rigor e
paixao” (2001), que é como ela gostaria de ser reconhecida.

Quando ela resolveu fazer o livro, percebi que estava escrevendo um
testamento. Queria organizar seu legado. Estava deixando uma obra
sistematizada por ela propria. Hoje eu compreendo a dimensdo desse
gesto. Vocé estd me dizendo que Emilie foi precursora como mulher

e profissional aqui no Brasil. Nao sabia, veja so! Este é um lugar que
precisa ser reconhecido. Se na época eu fosse mais experiente e madura,
talvez tivesse conversado muito mais com ela. Valorizado mais seu
desejo de condensar seu legado num livro. Hoje tenho consciéncia

do apagamento das mulheres, do trabalho das mulheres, da atuacdo
profissional das mulheres. Emilie deve ter tido esta consciéncia também.
Era muito cuidadosa e ciosa com seu trabalho. Deve ter tido um insight.
Eu acho que organizar o proprio legado representa sabedoria. Sdbia ela
era mesmol! |...] (Amaral em entrevista a autora em 2020)

Amaral compara o livro de Emilie com a producao de autorretratos feita por
artistas do século XIX:

Comecei a pesquisar sobre as mulheres artistas do Brasil no século
XIX para um documentdrio que irei realizar para o Canal Arte 1. De
fato, percebi que o autorretrato é realmente uma ferramenta muito
importante de afirmacdo, confirmacao, assim como no cinema mais
recente, a partir dos anos 2000, a biografia e o filme de busca. |...]
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No6s mulheres nos preocupamos com o legado que deixamos.
Se temos alguma consciéncia historica, sabemos que lutamos contra
0 apagamento.

E curioso olhar o livro por essa perspectiva, como um autorretrato, na capa
do livro tem fotos da Emilie, na primeira capa uma foto dela de corpo inteiro,
levantando uma bengala e segurando os seus 6culos, na contracapa, mais
trés imagens, como se fossem stills de um filme ou um espetdculo, dela
levantando a bengala. As fotos reforcam a forma como ela gostaria de ser
conhecida, alguém que trabalha o tempo, o0 espaco, com leveza e humor.

O livro é muito mais do que um registro de trabalhos realizados, é um
mergulho, uma escolha de como ela gostaria de ser lembrada, nao é didatico,
ou explicativo, tem o cartaz da 19? Bienal de 1987, que ndo foi o cartaz
ganhador do concurso ou utilizado pela Bienal, mas é um projeto que ela
acredita, segundo Amaral,

Voltando a Emilie e o cartaz da Bienal: trata-se de um trabalho pelo qual
ela quer ser reconhecida. Assim ela o publica, mesmo que ndo tenha
sido escolhido para ser o cartaz da Bienal na época.

A Emilie realmente merece o estudo que vocé estd fazendo: acho que ela
foi deixando as migalhas para alguém seguir. Que bom que vocé pegou
a trilha! (Amaral em entrevista a autora em 2020)

Na abertura do livro tem um texto que Pietro Maria Bardi escreveu para a
sua exposicao no Masp de 1974, reforcando a importancia tanto do Bardi
quando do Masp e consequentemente do IAC na sua formacdo.

ApOs sua morte, mais precisamente em 2003, a ESPM realizou a mostra “Trés
designers do IAC”, que exibiu obras de Alexandre Wollner, Emilie Chamie

e Ludovico Martino com curadoria de Ana Lucia Lupinacci e que ajudou a
divulgar o trabalho de Emilie na instituicado, criando também o prémio
Emilie Chamie em 2014. Fora da ESPM, o trabalho da Emilie foi muito pouco
divulgado, aparecendo na exposicao “Concreta ‘56: a raiz da forma” no Museu
de Arte Moderna de S3ao Paulo (MAM-SP) com curadoria André Stolarski e
Lorenzo Mammi em 2006; e em uma exposicao sobre mulheres designers no
Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara (MAUC) em 2018.

No livro “Linha do tempo do design grdfico no Brasil” (2011), organizado
por Chico Homem de Melo e Elaine Ramos, Emilie € citada em quatro
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pdginas, e encontramos cinco trabalhos de Emilie Chamie: a capa dos livros
“Oficio fixo” (1968), “A fala e a forma” (1963) e “Poesia praxis e 22” (1966),
“Mitopoemas Yanomam” (1978) e a marca do Centro Cultural Sao Paulo
(1982). Essa linha do tempo pode ser considerada um importante registro do
que foi produzido em termos de design no ultimo século, e Emilie aparece
bem representada.

No entanto, Alexandre Wollner é citado em 14 pdginas, e aparecem 21 de
seus projetos?>. Wollner é descrito como “profissional de carreira longa e
proficua, que se tornou referéncia obrigatoria do design brasileiro” (MELO;
RAMOS, 2011, p. 269).

[...] no campo do design da identidade, empresas publicas e privadas
passam a adotar sinais concebidos de acordo com as premissas
racionalistas. Dentre os responsaveis por uma producdo de
impressionante qualidade e consisténcia destacam-se Alexandre
Wollner, Aloisio Magalhaes, Ruben Martins e a dupla Jodo Carlos
Cauduro & Ludovico Martino. Das pranchetas desses cinco profissionais
sairam varios projetos que tém lugar reservado na historia do design
brasileiro. (MELO; RAMOS, 2011, p. 317)

Serd que somente esses cinco profissionais deveriam ter lugar reservado na
histéria do design brasileiro?

Outro aspecto que tem um impacto direto no reconhecimento é o registro

ou conhecimento prévio do trabalho, ou auséncia deste, ou seja, se a obra da
pessoa nao estd nos livros de historia ou em outras publicacoes da drea, nao
estd nos acervos, em exposicoes, nem nos cursos de design, pesquisar sobre

ela se torna uma tarefa muito mais complicada. O que nao quer dizer que o
profissional e sua obra ndo sejam relevantes, mas o que normalmente acontece
¢é a reproducdo do conhecimento jd preestabelecido. Se nao existe pesquisa

25 Citado 14 vezes, Wollner aparece com 0s seguintes projetos: cartaz do Festival
Internacional de Cinema do Brasil que ele fez com Geraldo de Barros 1954; 3% Bienal do
MAM-SP 1955; 4° Bienal do MAM-SP 1957; marca da Eucatex 1967; Companhia Brasileira
de Sintéticos 1968; Aterro do Flamengo 1964; Probjeto 1964; Equipesca 1957, Sardinhas
Coqueiro 1958; Metal Leve 1963; Moinho Santista Téxtil 1963; Klabin 1979; MAC 1970;
Promax 1970; Ultragaz 1977; Luminar 1970; Cofap 1971; Philco 1989; Sdo Paulo Petréleo
1986; cartaz USP: 60 anos/ MAC: 31 anos; e cartaz-portfélio de Alexandre Wollner 1977.
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sobre o trabalho da Emilie, provavelmente havera menos pesquisa sobre ela.

Em 2011, ou seja, 11 anos apos sua morte e com o falecimento de Mdrio
Chamie, ambos os acervos sao doados para o Instituto de Estudos Brasileiros
da Universidade de Sao Paulo (IEB-USP), e seu legado passa a ter um lugar
em potencial. De certa forma, é um privilégio pesquisar alguém que tenha
um arquivo préprio. No entanto, o seu acervo s6 estd no IEB-USP porque ela
o deixou de alguma forma organizada para isso. Ela tinha consciéncia da
importancia desse acervo. Além dela, Mdrio e sua filha Lina também tiveram
um papel importante na manutencao e doacao do acervo, assim com o
proprio IEB-USP, principalmente na pessoa de Elisabete Marin Ribas.

Em um artigo tragicomico chamado “Como ter sucesso nas artes sem ser um
homem? Manual para artistas mulheres do século XIX”, que foi publicado

na “Revista do IEB”, Séverine Sofio (2018) descreve como uma das formas de
se ter sucesso ser a morte da mulher antes do marido, no caso de Emilie e
Madrio, um casal fora do padrao, em que ele era mais novo do que ela, talvez
o fato de ela ter falecido antes do Mdrio tenha ajudado com que seu acervo
fosse cuidado, e com que ela ndo tenha tido que se dedicar ao cuidado do
acervo do Mdrio em detrimento do seu proprio legado:

Ocorre que, num casal de artistas, é geralmente comum que aquele
(ou melhor seria dizer aquela) que se ocupa do necessdrio trabalho da
memoria a conservacao postuma do nome do conjuge desapareca.
Trata-se de realizar a organizacao de exposicoes retrospectivas;
doacoes de obras e de papéis aos museus e arquivos; encomendar ou
supervisionar homenagens escritas (necroldgicos, biografias, catdlogos
fundamentados etc.) (LANG; LANG, 2001, capitulo 10). Com isso, as
mulheres artistas que se encontram nesse lugar de empreendedoras
da memoria a servico da posteridade de seus maridos sao, de fato,

as maiores vitimas consentidas de uma concorréncia memorial por
elas proprias realizada. Nesse caso, mais uma vez, os exemplos sao
numerosos. (SOFIO, 2018, p. 44)

Sem pesquisa do acervo, ele ficard 14 apenas como potencial. Entendemos que
esta dissertacdo é como um primeiro passo. Esperamos que, a partir desta,
ocorram uma série de outros desdobramentos.

A suposicdo de que existem menos acervos de mulheres porque havia
menos designers do sexo feminino provou ser prematura, pois a
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manutencdo de um arquivo também estd ligada a julgamentos sobre

0 que é “importante”. Além disso, pode-se presumir que as mulheres
foram menos encorajadas a considerar suas vidas e trabalho como
dignos de atencao historica. [...] as ‘condicOes sociais antes da morte tém
influéncia na preservacao dos materiais e, apés a morte, determinam
como esses materiais sao avaliados.” Consequentemente, o status dos
materiais de origem torna dificil uma avalia¢do neutra em termos de
género ou requer esforcos inéditos para colocar o assunto em foco,
para justificd-lo e fornecer evidéncias de sua importancia, consumindo
assim muito mais energia do que a pesquisa em campos estabelecidos.
(BREUER; MEER, 2012, p. 391, traducao da autora)*®

A pesquisa sobre Emilie se aproxima de um trabalho de arqueologia, por ser
a primeira pesquisa deste acervo, e acaba sendo uma busca por pistas, um
trabalho que muitas vezes nao levou a lugar nenhum. Por isso, a importancia
de mais pesquisa com fontes primdrias sobre mulheres ou homens que
ficaram as margens da historiografia oficial.

Revelar a histdria dessas mulheres e de seu trabalho nao precisa,
portanto, ter o objetivo de al¢d-las ao mesmo patamar masculino.
Significa, isso sim, olhd-las onde estiverem, com as possibilidades e os
limites que sua condicdo feminina lhes proporcionava em cada época ou
contexto geogrdfico. (SAFAR; DIAS, 2016, p. 116)

Ela terminou os estudos no IAC num momento em que o design comecava a
se institucionalizar e, apesar de haver divergéncias, poderia ser considerada
a primeira designer brasileira, ou, se ndo a primeira, com certeza faz parte

26 “The assumption that fewer estates of women exist because there were fewer
female designers proved premature, for the maintenance of an archive is also
linked to judgements about what is ‘important’. In addition, it can be presumed
that women have been less encouraged to regard their lives and work as worthy
of historical attention. As outlined above, the ‘social conditions before death have
an influence on the preservation of materials, and after death they determine how
these materials are evaluated.” Accordingly, the status of source materials makes

a gender-neutral assessment difficult, or it requires precursory efforts to put the
subject into focus, to justify it and to provide evidence of its significance, thereby

consuming much more energy than research in established fields.”
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do pequeno grupo de pioneiros. Apesar de terem algumas mulheres nas duas
turmas do IAC, pouquissimas deram prosseguimento a profissdao. Segundo
lembrancas de sua assistente Ana Paula Moreno:

Ela tinha muito orgulho de ser a primeira designer do Brasil, ela
sempre fazia questdo de levantar essa bola, ela se considerava ousada,
no mercado, na qualidade da entrega, mesmo na época dos estudos

ela falava muito mais da Lina do que do Pietro, entdo eu acho que ela
tinha um pouco essa consciéncia do feminismo, estamos falando de 70
anos atrds, ela estudou na década de 1950. Naquela época, imagina uma
mulher ter uma carreira, mesmo que seja a custa do marido, eu acho
que ela foi bem inovadora, vanguarda e muito segura, ela ndo tinha
medo de peitar o que viesse pela frente.

Eu tenho impressdo que ela teria feito até mais trabalho nessa
parte artistica, os trabalhos de espetdculos, cinema, mas talvez nao
tenham aparecido tantos projetos assim. (Moreno em entrevista a
autora em 2020)

Nesse depoimento, é notdvel que as percepcoes das pessoas que a conheceram
podem ser divergentes ou talvez Emilie fosse ousadamente discreta ou
discretamente ousada.

Talvez as oportunidades que surgiram foram importantes e também as que
nao aconteceram. Muitas das pessoas entrevistadas comentaram o quanto
Emilie foi apaixonada pelos espetdculos de danca que dirigiu e, talvez se
tivesse tido mais oportunidades nessa drea, sua trajetoria teria sido outra.

Emilie é reconhecida por historiadores de design, no entanto, nos parece
pouco para tudo que ela produziu.

Hoje novas demandas permitem olhar para o passado de outra maneira, tanto
por uma perspectiva de género quanto da micro histéria, e nos possibilita
revisitarmos algumas personalidades para repensarmos essa historia.

Parceria profissional e contradicées: marido e mentores

Emilie Chamie encontrou apoio e incentivo para prosseguir com sua
profissdao em algumas pessoas importantes em sua vida.
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Seu pai, Antoine Haidar, a trouxe para o Brasil e incentivou seu interesse
pelas artes.

Emilie parece ter tido contato com arte concreta antes mesmo do IAC,
mas seu periodo na escola a influenciou no modo de pensar na arte como
um campo ampliado, e ndo limitado a uma tnica forma de expressao,
apresentou a ela ainda a possibilidade mesmo que de forma sutil de fazer
uma ruptura com essa mesma forma de criar, romper com regras rigidas e
formas geomeétricas.

Ela estudou no IAC (1951-1953) e teve apoio de Pietro Maria Bardi e Lina

Bo Bardi. Segundo Cara (2013), a exposicao da Emilie Chamie de 1974 € a
primeira exposicao individual dedicada a producao de expoentes do design
grdfico brasileiro no Masp; a segunda exposicdo individual de designer
brasileiro pioneiro é de Alexandre Wollner em 1980; em 1983, tem a de
Aloisio Magalhaes; em 1987, a do SAO - Divisdo de design da DPZ; e em 1989,
a de Ruben Martins.

Pietro Maria Bardi também levou o trabalho de Emilie para diversas
exposicoes internacionais.

Durante mais da metade de sua vida, Emilie foi casada com Mdrio Chamie,
poeta e escritor influente em Sdo Paulo, que foi secretdrio de Cultura
(1979-1983), e o casal trabalhou junto em diversos projetos. Ele foi um grande
admirador e incentivador da esposa.

Eu diria que sem a Emile seria impossivel esse tal de Mdrio Chamie
existir. E acho que também fui bom para ela. Nos construimos uma
vida boa, uma vida feliz e temos uma filha que amamos. Eu digo temos
porque a Emilie é muito presente na minha vida, no meu pensamento,
no que eu faco, no meu siléncio, no meu trabalho, no meu humor. Eu
sou uma pessoa bem humorada, a Emilie era também uma pessoa muito
bem humorada. Eu as vezes revejo as fotos, nés estamos sempre rindo,
gozando. A Emilie e eu estamos sempre rindo, a vida era um motivo ou
de uma boa piada ou de uma boa gargalhada. Eu amo a Emilie no céu e
na terra.?’

27 Trata-se de uma transcricdo de uma fala do Mdrio Chamie em um
minidocumentdrio realizado por alunos da ESPM em 2013. Disponivel em:
https:/[www.youtube.com/watch?v=W_S1ERjGQDO0. Acesso em: fev. 2022.
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Segundo a amiga, médica e cliente Angelita Habr-Gama, Emilie e Mdrio
tinham suas diferencas, mas eram insepardveis:

Emilie era calma, reservada, meditava antes de falar, diferente do Mdrio
que era extrovertido, falante. Nossos encontros eram recheados de
gargalhadas. Emilie e Mdrio eram dois seres diferentes, porém ambos
intelectuais divertidos, companheiros insepardveis. (Habr-Gama em
entrevista a autora em 2020)

Segundo Lina Chamie, durante o processo de doacao da biblioteca dos pais,
ela percebeu a importancia que Emilie teve na formacdo cultural do Mario.
O casal era extremamente culto.

Emilie fez capas de diversos livros de Mdrio desde os anos 1960 até o
fim da sua vida, ele produziu textos para campanha “Rota” da qual ela
fez o projeto de sinalizacdao em 1971, foi cliente de Emilie pela Olivetti
e depois pela Secretaria de Cultura, dentre muitas outras colaboracoes e
cooperacoes profissionais.

Emilie e Mdrio eram superparceiros, almocavam juntos todo dia. Ele
dava aula na ESPM na época que eu trabalhava 14, ele era sem duavida o
maior fa do trabalho dela, entdo todos os alunos tinham que comprar

o livro dela. Tinham que comprar nao, ele falava muito dela e eles
acabavam comprando. Ele viu essa beleza no trabalho dela, ele enxergou
que era muito além do que s6 um design funcional, tudo tinha uma
poética por trds e como ele é poeta, eles tinham muita afinidade nesse
ponto de vista, ele achava que ela era uma poeta das artes visuais.
(Moreno em entrevista a autora em 2020)

O casal tinha uma importante rede de relacdes sociais muito ligada ao meio
cultural de Sao Paulo, que também abriu uma série de portas para Emilie.

Nao bastasse ser mulher e imigrante, nesse casamento que foi uma
conjuncdo intelectual, com toda a certeza, eles eram um casal bastante
proficuo nos relacionamentos, nas intelectualidades e toda aquela
coisa efusiva que acontecia em Sao Paulo. (Lupinacci em entrevista a
autora em 2020)

Dentre outros possiveis mentores, estd Ruben Martins, com quem trabalhou
na Forminform na década de 1960. Parece haver algumas similaridades entre
alguns projetos de Martins e de Emilie, no entanto, encontramos poucas
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mencoes ou registros a respeito dessa experiéncia e parceria.

Essas relacoes podem apresentar algumas contradi¢oes. Uma delas estd em
como lidar com aliados que também ofuscam a vida e a obra de mulheres
com quem convivem de forma profissional e pessoal.

No periodo Art Nouveau deve-se reconhecer que muitas mulheres
talentosas encontraram apoio em seus professores, maridos e mentores.
Essa mudanca de atitude significa que as categorias de trabalho
feminino variaram ao longo do tempo. Ou seja, eles ndo sdo estdticos,
mas dinamicos. (CAMPI, 2010, p. 16, traducao da autora)

Campi (2010) mostra como era comum a relacao de marido e mulher das
designers de HfG-Ulm, e como essas situacoes poderiam ser contraditorias:

A vida comunitdria que ocorreu no centro (HfG-Ulm) levou muitas

a estabelecer relacdes com seus colegas ou professores, casar e abrir
consultorias profissionais com eles. Essa circunstancia pode ser
considerada uma vantagem, mas também um inconveniente, pois pelo
bom andamento dos negdcios e da familia, elas costumavam sacrificar
sua parte criativa para libertar seus maridos de tarefas administrativas
e domésticas. (CAMPI, 2010, p. 14, traducao da autora)

Esta pesquisa ndo se aprofundou na vida doméstica de Emilie, mas parece ser
pouco provavel que mesmo de forma mais branda a maternidade nos anos
1960 e as responsabilidades com a casa nao tenham sido responsabilidades
em sua maior parte dela. Isso é apenas uma suposicao, considerando os
papéis sociais da época e que de alguma forma se mantém ainda hoje.

Porém, o papel contraditério em relacdao ao marido, que foi um
importante incentivador e abriu uma série de portas, também mesmo
que ndo intencionalmente, a colocava no papel de esposa, um papel
secunddrio, de dependente.

Ela sabia que sofria esse “preconceito” por ser casada com o Mdrio, e tem
muito essa percepc¢do que ela so foi o que foi por ter sido casada com ele,
o fato dele ter sido Secretdrio da Cultura e ela ter feito a marca do CCSP.
(Moreno em entrevista a autora em 2020)

Muitos dos depoimentos relatam as diferencas entre Emilie e Mdrio, enquanto
Emilie foi descrita como sendo ao mesmo tempo calma e reservada, era
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também muito determinada; e Mario era exuberante, tinha um temperamento
forte e dificil, o que gerou uma série de desentendimentos politicos e pessoais.

O Madrio Chamie ajudava muito ela e ele queria mandar, e ela era
mandona também, ela ndo deixava barato, ela mantinha a personalidade
dela. Ela era uma pessoa extremamente calma, falava devagar e era uma
verdadeira lady. (Ohtake em entrevista a autora em 2020)

E curioso que em toda biografia de Emilie, mesmo que curtissima, o nome

de Mdrio estd presente como uma importante influéncia. Parece que até
mesmo para justificar a relevancia que a obra de Emilie obteve. No entanto, o
contrdrio ndo é verdadeiro, ao lermos biografias do Mdrio, mal encontramos
mencao a Emilie e da importancia e influéncia que ela teve na vida e carreira
dele. Isso se repete em diversos casais.

[...] quando o foco da pesquisa é masculino, o modelo é “Gnico,
independente, génio criativo” e todos os outros envolvidos,
especialmente mulheres e especialmente na vida privada, sao
considerados como nao tendo efeito sobre o designer, a producdo
ou o trabalho.

Quando o foco muda para as mulheres designers, com suas vidas
entrelacadas, outras pessoas estdo frequentemente envolvidas. |...]
Possivel duplo padrdo; é aceitdvel que os homens tenham uma variedade
de relacionamentos pessoais; isso ndo foi considerado verdadeiro para as
mulheres. Os padroes mudam, sempre houve excecoes. Outro problema
é que a imputacao de influéncia foi anteriormente prejudicial as
mulheres, embora nao aos homens.?® (SCOTFORD, 1994 apud BREUER;
MEER, 2012, p. 347, traducdo da autora)

28 “[...] when the research focus is male the model is ‘unique, independent, creative
genius’ and all others involved, especially women and especially in private life, are
assumed to have no effect on the designer, the production or the work. When the
focus changes to women designers, with their intertwined lives, other people are
often involved. [...] possible double standard; it is acceptable for men to engage in

a variety of personal relationships; this has not been considered true for women.
Standards change there have always been exceptions. Another problem is that the

imputation of influence has previously been harmful to women, though not to men.”
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O casal estd frequentemente presente em colunas sociais. Em 1989, um jornal
alemao, o “Deutsche Zeitung”, publicou a foto do casal com a legenda: “prof.
Madrio Chamie e esposa”, onde o nome de Emilie nem sequer é mencionado.
O mesmo ocorre nas demais fotografias dos demais casais da mesma pdgina.

A questao de género precisa ser levada em conta ao estudarmos mulheres,
para conseguirmos olharmos para elas dentro dos contextos sociais
especificos — com oportunidades e limites — que as produziram, enquanto
pessoas e profissionais.

Semelhancas e divergéncias: Emilie Chamie e Alexandre Wollner

Ao falar da trajetéria da Emilie Chamie (1927-2000), parece inevitdvel ndo a
comparar com a trajetoria de Alexandre Wollner (1928-2018). Ambos foram
da primeira turma do IAC, ambos passaram pela Forminform, escritério
pioneiro de design do Brasil, pioneiros nesse novo campo profissional que
se institucionalizava. Ambos iniciados nas artes pldsticas e convertidos para
a arte para milhoes, defendendo a importancia do cartaz, do pensamento
sistémico de projetos, ambos tiveram longa trajetéria profissional e
frequentavam a mesma elite cultural paulistana. Porém com posturas,
interesses e oportunidades muito diferentes, o que resultou em trajetorias
distintas e algumas farpas.

Ap0s o TAC, Wollner foi estudar em HfG-Ulm na Alemanha. Esse periodo é
importante para entendermos as diferencas em relacao a compreensdo da
profissao por Alexandre Wollner e Emilie Chamie.

Emilie se entendia como artista grdfica, como fazendo parte de um grande
guarda-chuva das artes, seguindo talvez o que o Bardi compreendia como
uma “visdao ampliada do campo da arte”.

A Emilie justamente mantém essa palavra artista, que era a palavra da
qual o Wollner queria distancia. Tem dois nucleos, tem o artista e tem o
grdfico. Quando vocé fala em design visual ou design grdfico, vocé estd
fazendo dois cortes epistemoldgicos. Um corte em relacdo a arte e o outro
em relacdo ao grdfico, tipografico, o técnico, o que se forma na oficina.
Tem um corte que € horizontal, as artes sao um dominio, nés somos
outro, e outro corte que é vertical, de classe, a gente ndo é técnico, a gente
projeta. E eu acho que ela ndo reconhece essa constituicao desse dominio,
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ela vai para 1a e para cd. Se vocé pensar € uma caracteristica de boa
parte do movimento moderno em relacao ao design. Se vocé pensar em
tudo (boa parte do que a gente conhece) que ocorre no século XIX tem
essa fluidez. (Leon em entrevista a autora em 2020)

O Wollner tinha uma compreensao da profissao de design trazida de HfG-
Ulm como algo extremamente racional, geométrico, uma tentativa de criacao
de campo auténomo, separado das artes.

A formacdo dada por Bardi é uma formacdo que deve muito mais a essa
visdo pré-ulmiana em que vocé tem transito e que defende um idedrio
da obra de arte total, a Gesamtkunstwerk. Entao, para Emilie, era esquisito
querer formular um campo préprio. Eu entendo mais ou menos assim.
Eu nao sei se eu estou colocando as minhas ideias na boca dela. (Leon
em entrevista a autora em 2020)

Ao voltar ao Brasil, Wollner participou da criacdao do escritério Forminform
em 1958 com Ruben Martins, Walter Macedo e Geraldo de Barros, no qual ele
ficou pouco tempo. Emilie também participou da Forminform, porém entra
inicialmente como estagidria, ela entrou depois da saida de Wollner, ficou no
escritorio entre os anos 1963 e 1967, e sabemos muito pouco sobre como foi a
sua participacao.

Apb6s a experiéncia na Forminform, Wollner abriu seu préprio escritorio,
participou da criacao da Escola Superior de Desenho Industrial da
Universidade Estadual do Rio de Janeiro (ESDI-UER]) (1963), escreveu texto
sobre a conceituacao do campo do design (1983), trabalhou em grandes e
importantes projetos corporativos, e publicou uma série de livros sobre o
proprio trabalho.

Wollner, Barros, Martins e Magalhaes formam os escritorios conhecidos

hoje como os pioneiros, tinham clientes de grande porte que permitiam

o desenvolvimento de projetos de maior complexidade, se tornam, além

de designers, empresarios de si mesmos, homens de negdcios. Sao eles os
grandes herdis, pioneiros que estdo presentes nos livros das historias do
design brasileiro, sdo eles que definem o canone da origem da profissao.
Parece curioso ter o texto escrito pelo proprio Wollner (1983) e posteriormente
por Stolarski (2006) e Melo (2008; 2011), que apenas reforcam a importancia
desse pequeno grupo de designers seguindo a proposta concretista, como
referéncias bibliogrdficas para historiografia do design dessa época.
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Emilie, apesar de ser bastante atuante e de compartilhar no inicio da carreira
dos mesmos ideais da proposta concretista, aparece como personagem
secunddria dessa historia, ela é citada e eventualmente aparece um

projeto seu. Talvez para ter autonomia, ela trabalha em sua propria casa,
normalmente com um assistente, em projetos menores, principalmente para
area da cultura, e, pelas descricoes, parece ser reservada e se autopromove de
maneira discreta. Talvez trabalhar em casa permitisse a ela que conciliasse
uma vida doméstica de esposa e mde com a vida profissional.

Wollner por outro lado trabalhou para grandes empresas, fez as marcas para
o Itau, Elevadores Atlas, Sardinhas Coqueiro, Klabin, Ultragaz, Philco, Hering,
entre muitas outros.

Também encontramos semelhancas, ambos tiveram uma postura de querer
promover a profissdo do designer, de serem diddticos com as novas geracoes.
Na exposicao de Wollner no Masp em 1980, ele opta por mostrar o seu
processo criativo:

No ano de 1980, Alexandre Wollner tem sua primeira exposicao
dedicada a sua obra, ao completar 20 anos de carreira, o designer

ndo opta por uma retrospectiva, mas por uma tentativa de mostrar

o processo de criacao, execucdo e implantacao de um programa de
identidade visual, numa postura diddtica. A exposicao ocupou o
primeiro andar do Museu, com 40 painéis organizados de forma a
estabelecer duas diagonais: uma dedicada ao processo criativo e outra ao
processo de implantacdo de uma identidade visual. (CARA, 2013, p. 164)

No entanto, por trilharem trajetorias paralelas e terem posturas
profissionais tdo distintas fosse natural que surgissem desentendimentos.
Wollner, em entrevista para Stolarski, descreve Emilie como “ndo sendo
muito ativa no design”:

“A Emilie Chamie era uma pessoa de muita amplidao cultural, mas ndo
era muito ativa no design grafico, que ela s6 desenvolveu depois de fazer
estdgio com o Ruben Martins”. (WOLLNER apud STOLARSKI, 2005, p. 37)

Dificil compreender o que ele quer dizer com “ndo era muito ativa no
design grafico”, parece que a definicdo da atividade de design grafico seria
um olhar para o que Wollner e seus colegas estavam fazendo. Quando o
cartaz € feito pelo Geraldo de Barros (IV Centendrio de Sdo Paulo, 1954)
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ou pelo Wollner (IV Bienal de Sao Paulo, 1957), é considerado design, mas
quando é feito por Emilie Chamie (IV Saldo Paulista de Arte Moderna,

1955) nao seria? Emilie inclusive participa do concurso para o cartaz do

IV Centendrio e fica em 3° lugar, recebendo prémio em dinheiro e com

nota em jornal. Nessa época, Emilie ja produzia capas de livros e cartazes
sempre seguindo a mesma linha concretista ensinada no IAC e desenvolvida
poOr esse mesmo grupo.

Wollner comenta ainda que ela “ndo fazia ideia do que estava acontecendo
nos EUA e no restante da Europa fora da Franga™

Emilie Chamie também aprendeu com (Ruben Martins). Ela tinha
referéncias francesas, mas ndo fazia ideia do que estava acontecendo nos
EUA ou mesmo no restante da Europa. (WOLLNER apud STOLARSKI,
2005, p. 54)

Emilie, como o proprio Wollner reconhece, era uma pessoa de muita
ampliddo cultural, viajava muito, parece pouco provavel ela ndo saber o que
estava acontecendo nos Estados Unidos ou mesmo no restante da Europa.
Provavelmente, diferente dele, ela, ao fazer viagens internacionais, estava
interessada no que estava acontecendo culturalmente fora do Brasil, como
em frequentar 6peras, concertos, balés, e nao apenas em se informar do que
estava acontecendo no ambito do design grdfico.

Por essas divergéncias Emilie apelidou o Wollner de “freirinha de Ulm”:

“O Wollner era um excelente profissional, estudou na Alemanha, eu
o chamava de ‘a freirinha de Ulm’. O Wollner teve uma das melhores
formacodes, mas pessoalmente é um ortodoxo. Nao um transgressor.”
(CHAMIE apud LEON, 1992, p. 79).

As relacoes conjugais também reproduzem os papéis de género ja levantados
aqui. Emilie muda o sobrenome para o do marido, Mdrio € recorrentemente
citado como tendo sido ndo apenas um apoio, mas muitas vezes quase
responsdvel pelo mérito de Emilie como profissional. Enquanto pouco se fala
em relacdo aos casamentos do Wollner e das influéncias que as respectivas
esposas tiveram em sua trajetoria.

Ndo devemos considerar um ser melhor do que o outro, mas com atuagoes
e interesses diferentes, ambos qualificados. No entanto, a hierarquia se
encontrava na questdo do poder, e Wollner, talvez por ser homem, encontrou

172



espaco para divulgar o que ele acreditava, com abertura para trabalhar com o
empresariado brasileiro, participou da formacdao da ESDI-UER], escreveu artigos
sobre o campo, publicou intimeros livros sobre seu proprio trabalho. Wollner
ainda viveu 18 anos a mais do que a Emilie, e nesses ultimos anos continuou
divulgando o seu trabalho e aquilo que ele acreditava como sendo design.
Segundo Fernanda Martins, designer, pesquisadora e filha de Ruben Martins:

Eu ainda vou escrever um artigo de como as pessoas constroem a

sua proépria histéria. Porque o Alexandre passou 20 anos focado em
reconstruir sobre o que ele queria que pensassem sobre ele. Sobre ele,
sobre o design, sobre a histéria do design. (Martins em entrevista a
autora em 2020)

Fernanda considera que Ruben Martins e a Forminform hoje sdo pouco
reconhecidos talvez pelo Ruben ter morrido ainda jovem, com 38 anos.

Emilie teve uma trajetoria longa e atuou também em sua drea de interesse
em uma escala menor, fazendo poucos trabalhos por vez, mas que a
possibilitou ter uma atuacdo mais livre e mais ampla; publicou um tnico
livro sobre o seu trabalho, e nos deixou com algumas pistas para tentar
compreender essa trajetoria. Ou serd que ela teve essa atuac¢do porque foi
onde encontrou oportunidades e demanda de trabalho?

Ao fazer essa reflexao sobre as semelhancas e divergéncias entre Emilie e
Wollner, tomamos nota de outra colega de turma de ambos do IAC, Estella
Aronis (1931-2021), que curiosamente foi casada com Wollner. Estella também
teve uma longa trajetoria profissional, que ndo foi linear nem reconhecida
como foi a de Wollner, ela teve uma atuacao diversificada mais parecida com
a trajetdria de Emilie. Por uma questao de apagamento histdrico, encontra-se
pouquissima informacao sobre ela, exceto o capitulo do livro sobre a designer
no livro “Memorias do design brasileiro” (2009), de Ethel Leon. Segundo Leon
(2009), Estella foi para o mercado de trabalho depois do falecimento do seu
primeiro marido. Apés o IAC, Estella se formou em arquitetura em 1978

e atuou em diversas dreas, como arquitetura, paisagismo, design grafico,
design de interiores e de moveis, trabalhou com projetos para arquitetura
promocional, desenhou uniformes para Equipesca, que era a empresa do
entdao marido Alexandre Wollner. Ela desenvolveu alguns importantes
projetos de sinalizacdo, como para o Aeroporto de Congonhas em Sdo Paulo,
o Aeroporto Internacional de Viracopos e o Aeroporto Internacional de Sdo

173



Paulo/Guarulhos. Assim como Emilie, atuou em diversas dreas, teve uma
longa trajetéria com importantes projetos, mas infelizmente também é muito
pouco reconhecida e merecia uma pesquisa propria.

Emilie e Estella foram mulheres com atuacao multidisciplinar da mesma
geracao e parece que ambas sao subestimadas pela memoéria do campo de
design. Teria sido interessante fazer um paralelo sobre as duas trajetdrias.

Linguagem visual do trabalho grafico da Emilie Chamie
... a letra refeita e relida torna-se protagonista... (CHAMIE, 2001)

Como ja vimos, os projetos que Emilie desenvolveu tiveram materializacoes
diversas, mas vamos focar aqui em analisar a linguagem visual de sua
producao grafica.

As aulas do professor Pietro Maria Bardi e a convivéncia com os pintores
concretos, na juventude, influenciaram - e muito — o trabalho de Emilie.
O geometrismo de Mondrian - “o grande concreto” — a levou para o
chapado, feito de linha reta e compasso, nao pincelado. (HERNANDES,
2000, p. 22-27)

E interessante perceber a importancia que o periodo no IAC teve em toda
a trajetoria profissional de Emilie Chamie e no resultado grdfico de seu
trabalho, sempre muito consciente.

Como no titulo de seu livro “Rigor e paixao” (2001), podemos interpretar
que ela segue uma linha formalista racional, com forte influéncia do projeto
concretista, com economia de recursos graficos, onde todos os elementos sao
precisos, nada pode ser aleatodrio, que ela chama de “rigor”.

E rigorosa, ainda, na construciio grafica, mantendo conceitos como o de
que toda marca deve ser feita em preto-e-branco, a cor é mera derivacgdo.
E também exigente ao nio permitir que um elemento aleatério invada
um trabalho seu, que pode ser uma marca, um cartaz, um livro ou um
calenddrio. (LEON, 1999, p. 34-37)

Ela contrapoe essa rigidez a uma leveza, irreveréncia e humor, ou “paixao”, e
que ao longo dos anos evolui para algo que encontramos em alguns projetos
como uma ruptura a esse formalismo.
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Figura 53. Capas de livros das edi¢des Praxis, décadas de 1950/1960. (CHAMIE, 2001)

Seu projeto para os livros das edi¢cdes Praxis (figura 53), na década de

1960, apresenta solu¢ées em sua maioria totalmente tipograficas, com

uma economia no uso de cores, utilizando principalmente preto, branco e
vermelho. Muitas vezes com o uso de titulos em diagonais. Projetos de capas
que se confundem com poesias visuais e com o proprio contetido dos livros.

Ela usava bastante a bicromia, um recurso grdfico, o uso na diagonal,
essas linhas assim mais tensionadas que ela trabalhava [gesticula com a
mao). Eu gosto muito do que ela falava, o que ela pensava sobre marca.
Eu nao lembro agora exatamente nas palavras dela, “quem nao sabe ler
os tracos da cultura ou de uma organizacdo ou de um pais dentro de uma
marca, falta um enxergar a si mesmo”. Entdo, essa questdo da linguagem
e da visualidade, isso era muito pensado, muito elaborado, ou seja, isso
era uma questao projetual, ela estava sempre ali no devir, tinha um
exercicio do designio. (Lupinacci em entrevista a autora em 2020)
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Figura 54. 1989, Arquivo Emilie Chamie IEB-USP, caixa 26 e Marca Result de 1971 e marca
Eco de 1973. (CHAMIE, 2001)

Percebemos algumas semelhancas entre projetos desenvolvidos na
Forminform e posteriormente pela Emilie, por exemplo a marca Result
(1971), assim com a marca Eco (1973), que tem 0 mesmo processo de
construcao e desconstrucdao da campanha para Casa Almeida e Irmaos
(figura 54), feita por Ruben Martins e Décio Pignatari na década de 1960
pela Forminform.

Ainda em relagdo aos aspectos visuais: “Os artistas concretos trabalhavam
com um reduzido repertério de elementos. Sendo assim, ndo era de
estranhar que os caminhos trilhados por um designer fossem retomados
e aprofundados livremente por outro.” (STOLARSKI, 2006, p. 207-209)

Emilie tinha um processo criativo descrito nas entrevistas por Montore,
Lupinacci e Leon como design etndgrafo, no qual ela desenvolvia o projeto
baseado em uma experiéncia quase antropoldgica de campo. Processo
similar ao descrito por Fernanda Martins em relacdo a criacao marca da rede
de Hotéis Tropicais por Ruben Martins, que desenha a marca a partir da
sombra de uma folha. A cria¢do da marca do CCSP pode ser vista desta forma
(figura 55):

Foi dai que surge a marca do Centro Cultural, a designer no proprio
espaco, olhando para aquilo, e falando: “eu posso extrair desse espaco
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Figura 55. Marca Hotéis Tropicais de 1967 da Forminform. Arquivo Emilie Chamie IEB-USP,

caixa 26; e marca CCSP de 1982 da Emilie Chamie. (CHAMIE, 2001)

a esséncia do que é o Centro Cultural”. (Montore em entrevista a
autora em 2021)

As associacoes que ela fazia, por exemplo, na criacdo da marca

do Centro Cultural Sao Paulo. Eu vejo a Emilie criando esse logo

na prancheta, e quando ela vai a campo - tem uma coisa muito
contemporanea do designer etnégrafo —, muda completamente o
trabalho dela, ela tira algumas fotos, faz alguns registros ali na hora,
entdo a arquitetura, o espaco dd a informacao da marca. Acho que isso é
bastante relevante. (Lupinacci em entrevista a autora em 2020)

A tonica do projeto é algo muito perceptivel em diversos projetos da

Emilie, na maioria das vezes em projetos tipograficos onde a tonica era

marcada pelo vermelho. Segundo Frias, em entrevista a esta dissertacao

em 2021, ela ensinava que “cada projeto tem uma ténica e o designer deve
captar e trabalhar isso” (figura 56), no livro “Rigor e paixdo” (2001), ela
descreve bem esta ideia:

Em todos eles, a letra refeita e relida torna-se protagonista e ntcleo
vivo de um dizer informacional inédito. Veja-se o R de Char, o ide
Coisa, o Z de Wozzek, e o de Zamo. Cada um desses nucleos, ao reativar
a palavra (What makes the oil boil?) de que fazem parte, prepara o
encaminhamento de uma sintaxe formal em busca de outros contetidos
semanticos. (CHAMIE, 2001)

A letra como protagonista foi outro aspecto importante de seu trabalho,
Emilie como poeta visual.

No entanto, apesar de encontrarmos uma rigidez formal em diversos

projetos, também encontramos muitas vezes de forma sutil um rompimento
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Figura 56. Marca Perfumes Char de 1997; livro “Natureza da Coisa”, de 1993; cartaz

Wozzeck de 1981; marca Cabeleireiros Zamo de 1997. (CHAMIE, 2001)

com a légica concretista, uma busca pelo humor, alguma tipografia serifada,

algum arabesco ou até algo caligrafico.

Essas rupturas ou criticas a vertente concretista nao aconteciam apenas

nos trabalhos de Emilie, elas estavam sendo discutidas na “Mirante das

Artes,&tc”, revista editada entre os anos 1967 e 1968, pelo préprio Pietro

Maria Bardi:

Marcada por um discurso critico e sarcastico, Mirante das Artes,&tc

elegeu entre seus principais alvos no campo do desenho industrial a

vertente concretista do design brasileiro. Essa abordagem, inspirada

na linguagem auténoma e cientifica da arte concreta, priorizou

um repertorio de formas racionais e matematicamente articuladas,

repercutindo internacionalmente nos anos 1950 através principalmente

do trabalho artistico do designer e arquiteto suico Max Bill e do

modelo de ensino de design por ele concebido para a Escola de Ulm, na
Alemanha. (STOLARSKI, 2006 apud AMORIM, 2017, p. 38)

[...] Na contramdo da tendéncia concretista, Mirante das Artes,&tc

evidenciou no logotipo sua personalidade dissonante e subversiva,

ao abracar a caligrafia, o decorativismo e o Art Nouveau. (AMORIM,

2017, p. 44)

Percebemos no projeto para o bombom Barbarela de 1968 (figura 57), que

Emilie Chamie fez enquanto trabalhava na Forminform, assim como em outros

projetos de Ruben Martins, essa ruptura com a vertente racional-construtiva.

Barbarela utiliza ilustracoes seguindo uma linguagem de quadrinhos,

influéncia da pop art, cores como tons de rosa, que vao muito além do preto,

branco e vermelho, e um senso de humor.
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Figura 57. Embalagem do bombom Barbarela para a Falchi de 1968, Veja, 24/7/1974. Arquivo
Emilie Chamie IEB-USP. Marca para exposicdo “Geracdo de 45/ 50 anos”. (CHAMIE, 2001)

Eu vejo como muito importante o fato de o casal Chamie estar ligado
aos concretistas, entao todo movimento concreto e depois, parece um
trocadilho, mas a ruptura com os concretistas do Mdrio Chamie, porque
dai ele instaurou a Praxis. Tudo aquilo foi vivenciado pela Emilie, e, de
certa forma, eu vejo no design da Emilie essa ruptura também com essa
operacdo concreta, porque se vocé observar as marcas e os posteres, e
tudo aquilo que ela trabalhou muito fortemente com arte e cultura [....
Ela vai ter muito da questdo caligrdfica, gestual, ela traz o ornamento
com muita sutileza, e isso tudo vai marcar e diferenciar o trabalho dela.
(Lupinacci em entrevista a autora em 2020)

Podemos perceber a mesma ruptura na marca da exposicao “Geracao de

45/ 50 anos” de 1995 (figura 57), para o Sesc Sdo Paulo, que utiliza uma
tipografia serifada preta na diagonal para “Geracdo de” e “anos” e utiliza os
numerais em vermelho, “45/50” com espirais irregulares, com aspecto de algo
produzido manualmente, no meio dos cincos e do zero, um recurso estilistico
pouco usual para ela e outros designers formados no IAC.

A marca do TBC de 1981 (figura 58) e seu processo também fogem da
proposta construtivista geométrica, o processo da marca apresentado no livro
traz uma série de arabescos e uma caracteristica pedagdgica, ao explicar

0 processo criativo do pensamento da marca, além de ter um aspecto
cinematografico, de mostrar uma narrativa visual das etapas, como se fossem
frames de um filme.

Outro elemento grafico pouco relacionado a 16gica construtiva que
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Figura 58. Marca TBC de 1981. (CHAMIE, 2001)

180



MiLay,

Martins Fontes

Figura 59. Marca ALACP de 1995; marca Denise Milan; marca da papelaria para Angelita

Habr-Gama; marca para espetdculo “Borges, as vezes” de 1991. (CHAMIE, 2001). Marca

Livraria Martins Fontes Editora de 1991, Arquivo Alexandre Martins Fontes.

encontramos em diversos de seus projetos é o labirinto e o espiral (figura
59), como na marca e no estudo para o cendrio do “Borges, as vezes” (1991),
na papelaria e marca da Angelita Habr-Gama, o espiral na marca da artista
Denise Milan, da marca da ALACP (1995) e na marca da Livraria Martins
Fontes Editora (1991). Segundo Alexandre Martins Fontes, o espiral da
marca da LMFE:

A editora é um braco que nasce depois e o espiral remete ao futuro, ao
que vird. A editora abrindo as portas para os anos futuros dessa empresa
que nasceu s6 uma livraria. (Fontes em entrevista a autora em 2021)

Segundo Angelita Habr-Gama, para quem Emilie desenvolveu uma papelaria
com forma de labirinto, e também fez a identidade para o ALACP descrito aqui:

A figura do labirinto sempre me impressionou por trazer a provocacao
de sair dele! Quando presidi o 44° Congresso de Coloproctologia e 14°
Latino-americano de Coloproctologia em 1995, o labirinto foi usado
também como o logo daquela efeméride cientifica. (Habr-Gama em
entrevista a autora em 2020)

Percebemos pelo texto sobre o labirinto encontrado em seu livro como é
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importante para ela o significado simbdlico de cada elemento grafico:

El laberinto es la defensa mdgica de un centro, de un tesoro, de una
significacion. - Mircea Eliade

A imagem do labirinto contém evidentes elementos de analogia formal
e correspondéncia visual com a imagem organica dos intestinos no
corpo humano.

Essa analogia se manifesta e corresponde a configuracoes das volutas
dos intestinos.

O significado desta figura, em termos simbolicos, e aqui funcionais —
de identidade visual —, representa movimento circular e sequencial de
assimilacdo e purificacao da matéria.

A figura do labirinto, tomada e elaborada como simbolo grafico, remete
a figura arquetipica da cultura mesopotamica denominada Paldcio dos
Intestinos ou Entranhas Labirinticas. (CHAMIE, 2001, p. 16)

O espiral aparece como espiral tridimensional da exposicao de 1985 com suas
fotografias e textos de Roland Barthes no Masp:

A montagem da exposicdo estruturada em caracol, feita de chapas

de aluminio que descartam o supérfluo e de superficies negras que
concentram o olhar, faz com que o espectador (ou Spectator de Roland
Barthes) mergulhe na fotografia para redescobrir a sua esséncia.
(CHAMIE, 2001)

A questdo didatica, de o projeto em si ser uma narrativa visual que pretende
passar o conceito, pode ser percebida em diversas marcas, como Result, Eco,
Multipla, Madepar, na explicacdo da construcao da marca do TBC, em stills
para abertura do filme “Ela”, nas suas fotos na capa do livro “Rigor e paixdo”
(2001).

Leon (1999, p. 34-37) percebe o cartaz que Emilie criou para o concurso da 19?
Bienal Internacional de Sao Paulo de 1987, como um trabalho diddtico:

Segundo Emilie, este é um trabalho didatico para entender o sentido
preciso das cores. “O branco dos nimeros grita sobre o preto, ja que a
proépria letra estd gritando, veja o tamanho dela!” A dnica informacdo
a ser destacada, que varia de Bienal para Bienal é seu namero. Na linha
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branca ficam apenas data e local onde acontece esta Bienal. O “buraco”
no cartaz negro pressupoe que ele ganhe a cor da superficie onde for
afixado. “Este espaco vai conter mil coisas aleatérias, mil cores”.

Emilie parece ter se empenhado na missdao de passar adiante os seus
conhecimentos também dando palestras, segundo Duailibi:

Lembro-me que, a parte dos trabalhos editoriais, tinhamos em comum

a missao de fazer palestras para executivos de industrias e de lojas de
varejo, além de escolas, lancando a semente da ideia de que “design é
designio”, isto é, que a preocupacgdo com a estética de uma marca, de um
produto, de um servico, colabora para seu sucesso ou fracasso. (Duailibi
em entrevista a autora em 2021)

No evento “Espaco Design/86”, Emilie compareceu com um trabalho
expositivo diddtico sobre a trajetoria visual de um livro, que parte desde

os originais (desenhos, fotos, documentos) passando por provas, fotolitos,
chapas gravadas etc., culminando no livro como objeto acabado e objeto da
exposicao. Ela teve apoio da IBM Brasil.

Wollner, em sua exposicao no Masp em 1980, fez uma exposicao diddtica.
Seria essa uma preocupacao dos designers da geracdo, para explicar ao
publico o que entendiam como sendo a profissao do designer? Por se
considerarem pioneiros da profissao, talvez sentissem necessidade de serem
didaticos e pedagodgicos em seus projetos e apresentacoes.

Se analisarmos sua producao como um conjunto inico que segue uma
mesma légica, podemos perceber que, assim como ela dirigiu espetdculos de
danca, Emilie trabalhou elementos grdficos e tipografias sempre pensando no
conceito, na relacdo do tempo e do espaco, buscando um ritmo, uma tonica.

“Nossa grdfica tem um qué muito tipico — alids, palavras do Bardi”,
diz, “N6s ndo medimos como os suicos; nés entregamos a afericao
de nosso rigor muito mais a nossos sentidos do que a nossas réguas.
Temos uma visao de conjunto, sim, mas chega uma certa hora em
que vocé dribla tudo, como Mané Garrincha, e chega 1a!” (CHAMIE
apud LEON, 1999, p. 34-37)

183



WOZZECK

Apresenta Worzeck do Mben Barg
Berzads nz pegt de Goerg Biichner
Dbra prima 63 dgers costempurine:
peta primairz sa1 ne Bemil

Direghs Musicak: [sat Eaalchaviky
v, Fernznde Poinpie

Benugrafiz: Biaani Ratle

Masstre pregarader ¢

Frgemie interm: Hany Spemse Lyfh

Taatre

Bunichaal
Bazembre 5, 7, 8.5 16 32 21 Boran/Td 3 15 haras

Prefeitera do Municizle de Ha Paply
Prefaite Atdnio Safim Curialf

Secretara Musicipal do Oullea ,%

1




Consideracgoes finais

[...] it is the margins that must be seen as defining the center.
(CHADWICH, 1996, p. 34)

Acredito que o grande mérito desta pesquisa foi comecar a dar luz para

o trabalho da Emilie Chamie, olhando essa producao de forma global e
tentando entender como as suas diversas dreas de atuacao se interconectam
e ndo focando em um unico campo. Tem muito ainda a ser encontrado,
analisado, discutido e muitas possibilidades de desdobramentos. Mas o inicio
é sempre significativo e necessdrio.

Esta dissertacdo foi escrita durante a pandemia de covid-19, em momentos de
grandes incertezas e angustias. O projeto de pesquisa precisou ser adaptado,
as entrevistas virtuais ganharam importancia justamente por conta da
inviabilizacdo a continuidade da pesquisa no acervo do IEB-USP.

Conhecer a trajetéria profissional de Emilie Chamie ao longo de quase cinco
décadas, dos anos 1950 aos anos 1990, é uma nova forma de olharmos para
esse periodo.

Emilie atravessou pelo periodo da profissionalizacdo e institucionalizacdo do
campo do design, comecou a atuar na drea quando o termo “design” quase
nao era utilizado, passou por mudancas bruscas em relacao as técnicas de
trabalho. Em 1950, quando tudo era produzido de forma extremamente
artesanal até o fim da década de 1990, com todo o trabalho sendo realizado
por meio de computador. Além das transformacoes das linguagens visuais,
desde uma vertente de arte construtiva na década de 1950 e 1960 até o
pos-modernismo do fim dos anos 1990. A drea cultural na qual atuou
também sofreu grandes transformacoes. Emilie atuou e se adaptou as
demandas de cada momento.

185



Levando em consideracdo os contextos sociais e politicos, assim como as
influéncias e colaboracoes que se deram em cada época, é possivel identificar
algumas fases dessa trajetdria e resumir seus principais feitos.

Do Libano, Emilie Chamie chegou ao Brasil jovem e teve uma formacao
cultural bastante erudita, uma estrangeira extremamente culta que falava
francés, drabe e portugués com interesse por pintura.

Em 1951, ela entrou para o IAC e comecou a atuar em um novo campo,
aprendeu a fazer arte para 1 milhdo de pessoas, esta formacao teve

grande influéncia em seu trabalho. Nas décadas de 1950 e 1960, ela teve
uma producao significativa de capas de livros para “Instauracdo Praxis”,

sdo verdadeiros poemas visuais, o conjunto dessas capas apresenta uma
sistematizacdo e pode ser identificado como um projeto de identidade visual.
Ela fez cartazes para drea da cultura e fotografias em viagens para diversos
paises. Em 1959, casou-se com Mario Chamie, escritor e poeta, o casal tem
uma filha tinica, Lina, e possui relacoes sociais com parte da elite cultural
paulistana. Entre 1963 e 1968, Emilie trabalha na Forminform que parece
ter sido mais uma experiéncia de aprendizado. Em 1968, passou um periodo
longo no Libano, onde realizou amplo trabalho de programacao visual para
o plano urbanistico da capital libanesa (KHARAM, 1974) e mantém sempre o
vinculo com seu pais de origem.

No inicio dos anos 1970, Emilie abre o estudio Semaforo com outros
designers que sairam da Forminform, que dura pouco tempo e ela passa

a trabalhar em casa com um ou outro assistente. Essa década foi bastante
marcante, em 1974, acontece a exposicao individual de seu trabalho no
Masp e, nesse mesmo ano, Emilie recebe o diagnoéstico da hepatite C, que a
acompanha para o resto de sua vida. Sao anos bastante intensos de projetos,
momento em que sua atuacdo profissional se consolida, e ela desenvolve uma
série de marcas, cartazes, a campanha ROTA, livros de luxo como “Memdria
paulistana” e “Mitopoemas Yanomam”, e os primeiros espetdculos de danca,
como “Isso ou aquilo”, “Por dentro e por fora” e “Cartas portuguesas”. Em
1979, Mdrio Chamie, seu marido, se torna secretario municipal de Cultura e
fica neste cargo até 1983.

A década de 1980 talvez tenha sido o auge de sua carreira. Nesse momento,
ela desenvolveu as suas duas marcas mais conhecidas, para o CCSP e do
TBC, faz uma série de cartazes, continuou a dirigir espetdculos de danca,
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como “Fedra” e “Bolero”, com adaptacoes em locais diferente, fez o projeto
premiado do livro, cartaz e selo para os 70 anos do Theatro Municipal de Sao
Paulo. E responsdvel pelas publicacdes do MAM-SP e por uma sistematizacio
do uso da sua identidade visual entre 1983 e 1991. Também fez projetos de
livros importantes, como o livro de luxo “Brinquedos tradicionais brasileiros”,
“Anita Malfatti no tempo e no espaco” e “Brasil, os bastidores do carnaval”.
Em 1985, aconteceu no Masp a exposicio com suas fotografias intitulada “A
luz da camara clara”, com textos de Roland Barthes. Seu trabalho foi diversas
vezes premiado e participou de uma série de exposicoes.

Na década de 1990, ela teve sua ultima experiéncia trabalhando em um
escritorio, com Alexandre Martins Fontes entre 1991 e 1994. Emilie se
adaptou a nova realidade do trabalho feito no computador e se reinventou
com projetos para o cinema. Fez cartaz, letreiro e abertura para o filme
“Através da janela”, de Tata Amaral. Desenvolveu ainda marcas, livros,
calenddrios e cartazes. Fez o projeto da exposicdo “Geracdo 45/ 50 anos” para
o Sesc, exposicdo que teve itinerancia para diversas cidades do interior de
Sao Paulo. No fim da vida, ainda, encontrou sua vocagdo de passar adiante
seu conhecimento para novas geracoes, fazendo uma série de palestras, ou
mesmo em conversas com jovens designers. Pouco antes de morrer, Emilie
publicou o livro “Rigor e paixdo” com toda a sua obra, seu grande legado e
um registro de como gostaria de ser lembrada.

Em 2003, apos a sua morte, o seu nome € lembrado na exposicao “Trés
designers do IAC”, ao lado de Alexandre Wollner e Ludovico Martino, com
curadoria de Ana Lucia Lupinacci, que aconteceu na ESPM. Seus projetos
aparecem em alguns livros de historia, revistas especializadas em design e
exposicoes. Emilie ndo é completamente esquecida apds sua morte, mas, a
meu ver, o seu trabalho aparece pouco ou de forma secunddria.

A partir de sua trajetéria fizemos uma série de reflexdes.

Emilie foi muito mais do que apenas designer grafica. Ela extrapolou o campo
do design, ela fez fotografia, e atuou de diversas formas em espetaculos de
danca, o que pode ter atrapalhado em relacao ao reconhecimento que tem
hoje pois sua drea de atuacdo ndo se encaixava exatamente na definicao que
estava sendo construida do campo do design, e ela mesma tinha outras formas
de nomear a sua atuacgao. O fato de ela se considerar artista grafica significa
muito, pois ela se reconhecia como artista, criadora, que atuava no campo da
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grdfica, ela prezava muito pelo “rigor”, pela técnica, mas, para muito além do
papel e do bidimensional, atuou em uma diversidade de dreas, e s6 olhando
para esse conjunto de atuacoes podemos compreender quem ela foi.

Como designer, Emilie teve um processo criativo de pensar o espaco e o
tempo; nos espetdculos de danca ou mesmo quando projetou um livro ou um
cartaz, ela pensou no cartaz como um objeto interagindo com a cidade e as
pessoas, ela pensou uma marca a partir da arquitetura ou de um troféu. Sao
projetos que se materializam de formas distintas, mas partem de um mesmo
tipo de raciocinio.

Alguns aspectos de linguagem visual sao recorrentes em diversos projetos,
com inspiracdo de sua formacao no IAC de um raciocinio concretista, com
capas tipogrdficas, utilizando apenas preto, branco e vermelho e muitas
diagonais. Mas Emilie rompeu com essa rigidez mesmo que de forma sutil,
quando conseguiu trazer leveza e humor aos seus projetos. Todo elemento
sempre tem um conceito que justifica a sua utilizacdo, nada é gratuito.

Ela teve uma preocupacao técnica e de inovacao em relacao aos materiais,
uma relacao préxima as graficas, utilizou formatos de livros ousados, papel
vegetal, acetato, cortes especiais e verniz em uma época em que a industria
grdfica brasileira estava comecando também a se profissionalizar.

Possiveis desdobramentos

Existem intimeras possibilidades para futuras pesquisas sobre o trabalho

de Emilie Chamie. Por exemplo fazer uma imersao em aspectos especificos
do acervo da Emilie no IEB-USP, tanto das artes visuais, como suas
correspondéncias ou fotografias, ou pesquisar o acervo de Mdrio Chamie, ou,
ainda, o acervo da propria FAU-USP, onde ha material de Ruben Martins e
da Forminform. Outros arquivos de diversas instituicoes culturais nas quais
atuou podem ser fontes de novas informacao, como o MIS-SP, CCSP, Masp,
MAM-SP e Theatro Municipal de Sao Paulo.

Um aprofundamento de sua rela¢do com o Libano e como este influenciou o
seu trabalho.

Uma andlise visual mais aprofundada de projetos de identidade visual ou de
livros, sejam eles capas, sejam os livros completos, também dariam novas
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pesquisas. Algumas de suas capas da década de 1960 podem ser consideradas
poesias visuais e seria interessante analisa-las em relagdo a outros trabalhos
que estavam sendo feitos na época, ou ainda investigar o seu interesse por
arte concreta na década de 1940 e 1950 e como ela se relacionou com outros
artistas no inicio de sua producado.

Para esta pesquisa ndo foi possivel fazer um aprofundamento sobre os
trabalhos de Emilie para espetdculos de danca. Dentro deste tema, seria
importante realizar entrevista com Lia Robatto, que foi responsavel pela
coreografia de “Bolero”.

As entrevistas realizadas foram muito interessantes para oferecer uma
percepcdo de quem foi Emilie Chamie por diversos pontos de vistas, tanto

de sua filha quanto de amigos, assistentes e parceiros de trabalho, clientes,
que se relacionaram com ela em diferentes momentos. Em muitos dos casos,
teria sido proveitoso ter feito novas entrevistas, visto que muitas informacoes
foram levantadas ao longo do processo e apds compilado todo esse material as
conversas certamente partiriam de um outro lugar com maior embasamento.

Apesar do grande nimero de entrevistas, nao foi possivel entrevistar
algumas pessoas que foram indicadas. Registrar esses depoimentos se
torna urgente, pois, com o passar do tempo, algumas pessoas podem ndo
estar mais disponiveis ou capazes. No decorrer de 2021, duas pessoas que
trabalharam em espetdculos de danc¢a com Emilie faleceram - o bailarino
Ismael Ivo morreu vitima da covid-19 aos 66 anos; e Marilena Ansaldi,
bailarina e muito amiga da Emilie, faleceu aos 86 anos. Estella Aronis,
que estudou no IAC junto com Emilie, também faleceu em janeiro de
2021. Ela foi uma profissional, da mesma geracdo de Emilie, cuja trajetdria
profissional merecia uma pesquisa propria.

Outras entrevistas que poderiam ser feitas para uma futura pesquisa: com
Ivan Angelo, escritor e amigo do casal Chamie; Judith Bonfim, que foi
assistente de Emilie no projeto para o livro “Memoria paulistana”; Betty
Milan, amiga e realizadora de dois importantes livros dos quais Emilie

fez os projetos graficos, “O pais da bola” (1981) e “Brasil, os bastidores do
carnaval” (1988). Nahum H. Levin que fez o projeto de luz e o pré-projeto
cenografico para “Borges, as vezes” (1991) para a 21° Bienal passou
algumas informagodes por e-mail.
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Como responder a qual lugar Emilie Chamie pertence na histéria do
design grafico brasileiro?

Para esta pesquisa ndo foi feito um levantamento quantitativo exaustivo
de tudo que j4 foi publicado sobre a historia do design brasileiro, ou
questiondrios com professores de histéria do design pelo Brasil, ou ainda
um levantamento de exposicoes realizadas. Entao, o resultado aqui é de
uma pesquisa qualitativa baseada no acervo de Emilie, que estd hoje no
IEB-USP, assim como da leitura de alguns livros da histéria do design no
Brasil considerados como referéncias e das entrevistas realizadas com
amigos, clientes, assistentes e parceiros de trabalho. Com base nessas
informacoes, desenvolvo uma opinidao minha e particular.

Na minha opiniao, Emilie Chamie foi uma importante pioneira, que atuou
profissionalmente em diversas dreas em uma época em que se acreditava
que o lugar da mulher da sua classe social era em casa cuidando dos filhos.
Atuou como designer grafica durante quase 50 anos, no momento em que
a profissao estava se institucionalizando. Ela é uma peca importante de um
grande quebra-cabeca. Ela foi ousada dentro da sua realidade, mesmo que
aparentando ser reservada. Ela teve apoios e privilégios, ao mesmo tempo
que o fato de ser mulher e imigrante a colocou em um lugar secunddrio.
Durante a maior parte de sua carreira trabalhou em um formato similar a
de um atelié de artista, e de alguma forma isso se reflete em como ela se
denominava como artista grafica.

A origem da profissionalizacdao do campo do design nao pode entrar
para histéria priorizando heréis homens que fizeram grandes projetos
corporativos. Sem a perspectiva de género, esta dissertacdo talvez ndo
existisse ou poderia existir e colocaria Emilie em um lugar secundadrio.
Acredito que sua obra é tao importante quanto a de qualquer outro
pioneiro. Vamos lembrar do alerta de Chimamanda Ngozi Adichie sobre
o perigo de uma histéria tnica. Espero que, no futuro, tenhamos mais
diversidades nas narrativas para compreendermos a complexidade do
passado e podermos construir futuros mais inclusivos.

Acredito na importancia de olharmos para a histdria por outras
perspectivas, termos novas referéncias, de atores até agora marginalizados.
Acho que podemos aprender muito com a trajetéria de Emilie Chamie.
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Revermos o que consideramos relevante e olharmos para o que de fato foi
produzido em termos de cultura material.

Fica a vontade de sonhar possiveis desdobramentos desta pesquisa, como
publicacdes, exposicoes, um reconhecimento tardio, Emilie entrar para
histéria como parte do grupo dos pioneiros, assim como Estella Aronis, e
tantos outros. A proposta nao € colocar Emilie como génio ndo reconhecido,
e sim ampliarmos o escopo da historiografia do design para novos designers
que podem nos ajudar a compreender o passado e para atuarmos de forma
mais consciente no futuro.
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