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Direcao de Arte e Design de Produgao

Design de produgdo ¢ a arte visual da narrativa cinematografica (LOBRUTTO,
2002, p. 1).

Atualmente, como veremos adiante, em alguns locais, encontra-se a
mudancga da terminologia de Direcao de Arte para Design de Producao. Conforme
descrito no inicio desta dissertagdo, a equipe de Design de Produgdo no cinema
engloba cenografia, producdo de arte, figurino, maquiagem e efeitos especiais. O
mobiliario e os objetos caracterizam a cenografia que circunscreve o espaco
cénico.

A cenografia e os objetos cenograficos nela contidos contracenam com o0s
atores na construgdo da acdo dramatica. Mas, de que forma tais objetos
contracenam? Nao seriam apenas convencdes sociais afirmar que eles
contracenam? Podemos afirmar que um ator transmite emog¢des, mas o que dizer
dos objetos que estdo em cena? A suposta emogao produzida pelos objetos pode
ser comprovada? E possivel dizer que um objeto ¢ transmissor de sensagdes ou de
sentimentos?

Deyan Sudjic (2010, p. 5), por exemplo, intitulou seu livro 4 linguagem das
coisas, no qual denunciou que estamos cercados por objetos diversos projetados
para executar inumeras fungdes e afirmou que “o design se preocupa com o
carater emocional dos objetos” (2010, p. 169). Do nosso lado, nos perguntamos
em que medida podemos identificar esse carater? As coisas que estao a nos rodear
sdo objetos com capacidade de transmitir, através de pistas visuais e tateis,
multiplos significados? Sudjic buscou investigar o fendmeno design por meio do
apelo emocional que os objetos supostamente evocam, além do aspecto funcional
que os mesmos possuem, afirmando o quanto importante ¢ explorar o seu

significado. Desta forma, ele se referiu a emogdes transmitidas pelos objetos.

.1/ . ’ .
A Anglepoise’ é funcional, mas também oferece a promessa de um envolvimento
emocional para seus usudrios. Sua presenca sobre uma mesa ou uma prancheta ¢
um sinal inequivoco de concentragdo e esforco criativo (SUDJIC, 2010, p. 54).

! Anglepoise ¢ uma luminaria articulada projetada por George Carwardine (1887-1947) em 1932.
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Isto posto, perguntamo-nos em que medida Sudjic referiu-se a capacidade
de transmissdo de emogdes pelos objetos? Apds as observagdes que realizamos
mais acima sobre o habitus, seria correto declarar que os objetos sdo possuidores
de emocdes? Sera que poderiamos afirmar que as coisas assumem por si SO
significados ou somos nos que damos significados as coisas? Esta questao hoje ¢
largamente discutida no Campo do Design e ha inclusive quem defenda uma nova
disciplina para esses estudos, o "emotion design" ou design de emocdes.

Inicialmente, propomos a seguir uma breve abordagem sobre a Cenografia.

4.1
Cenografia: do Campo do Teatro para o Campo do Cinema

Descreveu o autor e professor Cyro Del Nero (2010, p. 11) no livro
Cenografia: uma breve visita que cenografia ¢ uma palavra que escapa da sua
maior associacao, o teatro, pois ¢ antecedente ao mesmo. A cenografia grega
originou-se, de acordo com Aristoteles”, no século V a.C. e foi posteriormente
absorvida pelo teatro (NERO, 2010, p. 11). Contudo, o seu significado
diversifica-se de uma lingua para a outra assim como de um pais para o outro. Em
muitas linguas latinas, germanicas, eslavas e escandinavas, cenografia significa o
“desenho do espago cénico” e sua definicdo ¢ relacionada ‘“a imagens visuais,
cenario e a representagao visual de um espaco ou local”, relatou o historiador
teatral, autor e também professor Arnold Aronson (2013, p. 11) no artigo
Cenografia hoje. A palavra “scenography” ¢ razoavelmente nova na lingua
inglesa. Diversas dessas referidas linguas apresentam termos alternativos e até
mesmo anteriores para a designagdo da palavra em si e também para o nome de
quem executa tal funcdo. Em lingua alguma, diretamente, cenografia engloba
“luz, figurino, projecao, som, maquiagem ou qualquer outra forma de arte que
geralmente incluimos na descricdo genérica do design” (ARONSON, 2013, p.
11), o que ¢ problematico ao percebermos que o fracionamento da pratica
profissional do design em subcategorias especiais também ¢ um evento

relativamente novo, conforme descrito na introducao, e principalmente ocidental,

2 . . ~ . . L.
Embora alguns pesquisadores acreditem que o termo ndo tenha sido utilizado primeiramente por
Aristételes, mas sim em uma interpolagdo posterior.
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como no caso da alteragdo da nomenclatura de Direcdo de Arte para Design de
Produgao no caso do cinema, outra designagdo mais nova ainda.
Aristoteles conferiu a Soéfocles a insercdo da palavra skenographia a qual

2 (13

muitas vezes ¢ traduzida como “pintura cénica”, “pintura da” ou “na

"M n

skene",
mencionou Cyro Del Nero (2009, p. 133) no livro Maquina para os deuses:
anotagoes de um cenografo e o discurso da cenografia. A cenografia nasce tal
qual um desenho ("graphien") na tenda ("skene"), "skenographia" em grego, local
no qual os atores trocavam suas vestes. Antes localizada atrds da orquestra e feita
de tecido, a "skene" passa a ser construida e aproxima-se mais desta, permitindo
acesso mais funcional dos atores que trocavam suas mascaras e trajes durante as
longas cangdes do coro. Modificando-se a cada periodo da historia, a "skene"

passou por inumeros estagios até constituir-se como uma arquitetura

convencionada a novos usos ¢ transformando-se em suporte de informagdes para
o publico (NERO, 2009, p. 123-124).
Figura 14: Skene.

Skene

Parts of a Greek Theater

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/362962051188502071/
Acesso em: 20/05/2015

Todavia, Aronson (2013, p. 12) ressaltou que apesar de muitas vezes ser
tradu¢ao de “pintura cénica”, ¢ bastante improvavel Aristoteles referir-se a
skenographia com tal intengdo. E bem provavel que a palavra faga mengio a
introducdo da "skene" que aconteceu por volta de meados do século V a.C.
Literalmente, skenographia quer dizer “escrita cénica” cujo significado pode ser
entendido como a criagao de um texto visual. Observa-se que a palavra teatro,

derivado do grego antigo, significa “ver” e o "theatron" era “o lugar de onde se
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v€&” um espetaculo. O teatro era entendido como uma arte visual e como tal o
"texto visual" era tdo importante quanto o texto verbal. Porém, esse "texto visual"
originou-se do palco fisico, dos figurinos e mascaras ¢ do ambiente natural do
teatro em si. Ou seja, trata-se da soma total de toda a experiéncia visual que o
espectador assistira.

No Campo do Teatro a cenografia adquire a responsabilidade de trazer para
um espaco determinado, no caso o palco, o tempo teatral. O espectador ¢ um
participante consciente do que € a proposta visual da obra teatral que ¢ consumada
através do cenario e este fator ¢ determinante para que o espetaculo teatral seja
legitimado como tal: o espectador assimila o palco como uma zona da narrativa
ficcional e aceita esta convenc¢ao como elemento natural da representacao.

Consideramos que, de acordo com a escolha de nossa vertente tedrica, cabe
perguntar se tendo sua origem no Campo do Teatro, por que utilizar a palavra
“cenografia” para o Campo do Cinema uma vez que tal termo remete-nos ao
ambito teatral e, por consequéncia, ao palco? Pode-se dizer que ‘“cenografia”
sugere a mesma compreensao em ambos os campos?

Assim como a cenografia teatral, a cenografia cinematografica também
possui qualidades singulares, porém ¢ instaurado da mesma forma um espago
cénico com multiplos significados. O que era impossivel cenograficamente no
teatro passou a ser viavel no cinema. O movimento da camera passou a revelar o
cenario sob diversos angulos e imprimiu seus pequenos detalhes.

Na fase inicial do cinema, a cAmera permanecia parada remetendo ao teatro
que proporcionava a plateia um ponto de vista somente em relacdo a agdo. A
maioria dos primeiros cineastas manteve um modelo teatral com simples cenarios
pintados totalmente fixos, dispostos como em um palco de teatro e com pouca
relagdo entre eles e os personagem. Georges M¢lies ainda era um ilusionista em
treinamento, quando esteve presente na famosa primeira sessao de cinema, em
1895, na cidade de Paris com a projecdo, entre outros pequenos filmes, de A
chegada do trem na estagio’. Sob a direcio de Auguste e Louis Lumiére, o filme
deixou atonitos os espectadores com as imagens projetadas na sala de exibicao,
que chegaram a recuar com a proximidade da chegada de uma locomotiva filmada

em La Ciotat. Impressionado, M¢li¢s tentou negociar em vao com 0s irmaos a

34 chegada do trem na estagdo. Titulo original: L ’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat.
Franca, 1895. PB. 1 min. Dire¢do: Auguste Lumiére ¢ Louis Lumiére.
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compra do cinematografo. Em 1897, M¢li¢s inaugurou o estudio de cinema Star
Film® e ja filmava e projetava suas proprias criacdes e, diferentemente do perfil
dos filmes género documentdrio dos irmaos Lumiére, buscava a criagdo de um
universo fantastico nos seus filmes nos quais o cenario também era adaptado e
pensado para os seus numeros de magica. Ele aplicou a técnica cinematografica
alcapdes, rampas, painéis rotativos e cendrios pintados com elementos
arquitetonicos. Construiu um grande estidio onde instalava seus delirantes
cenarios e apesar de reconhecido como o mestre dos efeitos especiais, deve-se
muito a ele a evolu¢ao e mesmo o conceito de Direcao de Arte. Méli¢s realizou
cerca de quinhentos filmes, sendo o mais famoso deles o curta metragem Viagem
a lua® (1902), no qual os cenarios teatrais gigantes foram considerados fantasticos
imortalizando a imagem da lua representada pela face do homem. Foram
utilizados grandes painéis pintados com a técnica trompe [’oeil que introduziram a
relevancia da relacdo visual dos cendrios com as agdes do filme gerando
sensag0es nunca antes experimentadas pelo espectador, descreveu Philip Kemp

(2011, p. 20) no livro Tudo sobre cinema.

Figura 15: Viagem a lua.

ra .
Fonte: http://staticmass.net/early-films-and-cinema/le-voyage-dans-la-lune-a-trip-to-the-moon-
1902/

Acesso em: 21/05/2015

No inicio do século XX, a camera ganhou mobilidade e o cenario deixou de
ser constituido apenas para um estatico e determinado enquadramento. Passa a ser
necessaria uma reformulagao da cenografia e o conhecimento detalhado dos novos

e possiveis movimentos de camera. Os ambientes passam a ser elaborados para

4 Star Film foi um estiidio de cinema em Montreuil, Franga.

> Viagem a lua. Titulo original: Le voyage dans la lune. Franga, 1902. PB. 14 min. Direcdo:
Georges Méligs.
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cada cena legitimando o nascimento da cenografia para o cinema € ndo mais sob o
conceito teatral, que era primordialmente estatico. Isso significava, portanto, que a
técnica trompe [l'oeil dos painéis de Méli¢s ja ndo seria mais convincente para a
ilusdo da realidade a ser transmitida ao publico, relatou Janet Barnwell (2004, p.
5), autora de Production design: architects of the screen.

Entende-se, portanto, que um objeto cenografico ndo ¢ observado pelo
espectador da mesma forma no palco do teatro e na tela de projecao de um filme.
Conforme explicou Arnold Aronson (2013, p. 13), do palco do teatro para o
enquadramento do filme, o objeto sofre transformagdes das suas qualidades
funcionais e estéticas. Um sofa em um enquadramento na tela ndo ¢ mais somente
um sofd, mas o sofa, isto €, uma representacdo do entendimento de sofa. O
tamanho, forma, cor, textura ndo sdo simplesmente atribuicdes estéticas,
tornando-se caracteristicas significativas de informacdo aos espectadores a
respeito do tempo, do lugar e dos personagens. Isso significa que qualquer objeto
pode deixar de ser ele mesmo, passando a ser a representagdo de alguma coisa.
Entendemos, portanto, que nao existe um objeto neutro no enquadramento de um
filme. Além disto, a nossa “competéncia” para assistir a um filme nao restringe-se
ao simples fato de ver o que esta na tela, mas esté circunscrita no universo social e
cultural dos individuos, naquilo que Bourdieu chamou de disposi¢ao prévia que
antecede ndo s6 ao filme, mas a isso que entendemos por razdo ontoldgica de
nossa existéncia.

Assim como a pratica do design, entendemos que a pratica do cinema ¢
compreendida enquanto pratica social, pois o significado de um filme depende do
contexto ou campo no qual ele foi produzido e no qual ele ¢ assistido. E preciso
que exista uma atmosfera apropriada para que ele exista enquanto forma de
representacao social. Neste sentido, os filmes apresentam variadas convengoes e
padrdes sociais na tentativa de fazer gerar algum significado para o publico.
Analisaremos a seguir tal discussao mais profundamente, demonstrando como as
defini¢des do design e do cinema podem se aproximar pela pratica de producao
simbolica de objetos.

O cenario pode operar como processo de significacdo inserido em um
sistema de codigos articulados para a transmissao de ideias, tornando-se uma
espécie de ferramenta de acionamento das percepcdes do espectador através da

sua aparéncia visual e objetivando a compreensao do roteiro proposto? A posi¢ao
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do mobiliario e objetos, o uso da cor e a escolha das formas, tém intengdo de
estabelecer uma comunicacdo visual com o espectador a partir do cenario

elaborado pelo Diretor de Arte. Ou seria pelo Designer de Producao?

4.2
O termo Design de Produgao

Conforme exposto anteriormente, o trabalho de Production Design/Design
de Producao era nomeado de Art Direction/Direcao de Arte. Ademais, o crédito
de Direcdo de Arte muitas vezes aparece na atualidade como uma funcao
subordinada ao Design de Produgdo. A que se deve tal mudanca? Por que passou-
se a utilizar a palavra design ao trabalho do, entdo, diretor de arte?

Demorou décadas, explicou Mauro Baptista (2006), para o cinema
americano nomear usualmente a outrora Dire¢do de Arte em Design de Produgao.
A proposito, no livro What an art director does: an introduction to motion picture
production design, o autor Ward Preston (1994, p. 5) relatou que o proprio titulo
de Diretor de Arte demorou algum tempo para surgir. Os primeiros sets eram
projetados, frequentemente, por um mestre carpinteiro. Quando as exigéncias de
precisao historica ultrapassavam a experiéncia do construtor, o desenho era feito
por um artista. Mesmo apds o titulo ter entrado em uso comum, raramente
aparecia nos créditos do filme.

Faz-se necessario introduzir aqui a informagao encontrada no livro Arte em
cena: a direg¢do de arte no cinema brasileiro, de Vera Hamburger (2014, p. 19),
sobre a utilizacdo do termo “Diretor de Arte” no Brasil. Deu-se primeiramente no
ano de 1985 quando Clovis Bueno foi creditado pela fungao no filme O beijo da
mulher aranha®, dirigido por Hector Babenco. Igualmente neste ano, Adrian
Cooper assinou sob o mesmo titulo seu trabalho no filme 4 marvada carne’, de
André Klotzel. As estruturas das produgdes cinematograficas brasileiras,
atualmente, trabalham sempre com o Diretor de Arte coordenando o
Departamento de Arte.

A terminologia Design de Producdo ndo ¢ utilizada no cinema mundial,

mesmo que haja uma tendéncia, principalmente americana, vinculada ao cinema

50 beijo da mulher aranha. Brasil / EUA, 1985. Cor. 120 min. Dire¢ao: Hector Babenco.
A marvada carne. Brasil, 1985. Cor. 77 min. Dire¢ao: Hector André Klotzel.
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industrial de alto orcamento o qual utiliza o conceito de Design de Producao ha
mais de trinta anos. No Brasil, grande parte do cinema, da publicidade e do
videoclipe ja incorporou o projeto de um conceito geral relativo a imagem.
Contudo, assim como no cinema europeu, utiliza-se ainda na maioria da vezes o
termo Direcdo de Arte. O cinema francés faz uso do termo Décor da mesma
forma que Scenografia na Itdlia ainda ¢ utilizado para denominar o que, por
exemplo, no cinema ibero-americano costuma ser chamado de Direccion de Arte.
Ademais, na Inglaterra o crédito art director, em geral, refere-se ao que nos
Estados Unidos ¢ intitulado de sef decorator.

Pensamos que em uma industria na qual o crédito na tela ¢ tdo importante
quanto o pagamento, ndo ¢ surpreendente que tanto esforco seja feito para a
melhor descrigdao do trabalho de cada profissional. Portanto, ndo se trata de uma
frivola discussdo de como devemos nomear essa pratica profissional. Certamente,
o Departamento de Arte nao esta imune a essa busca de status.

Uma das hipoteses iniciais da pesquisa de Baptista acerca da alteragdao do
termo foi que o avanco digital somado a evolugdo da “linguagem”
cinematografica e videografica estd resultando nas modificagdes da fungdo. As
novas tecnologias de finalizagdo da imagem promovem a alteracdo de uma
Direcdo de Arte tradicional, na qual cenarios e objetos eram dispostos com a
finalidade de serem captados por uma camera, para um conceito de Design de
Producdo, no qual cendrios e objetos ainda sdo organizados antes da filmagem,
contudo sdo objetos passiveis de transformagdes na etapa de pds-producao.

Vincent Lobrutto (2002, p. XIII) fez questdao de frisar que muitos cineastas
dependem das ferramentas de fotografia e videografia para atingir a aparéncia de
um filme. Contudo, tais ferramentas pouco ou nada fazem por conta propria para
criar algum conceito sobre 0 mesmo.

Conforme visto anteriormente, os primeiros filmes nao tinham Design de
Producdo e baseavam-se na cenografia teatral. Cineastas usavam cenarios
pintados e aderecos simples para criar um conjunto visual basico. A Dire¢do de
Arte primitiva ndo era realista na abordagem ou no resultado, mas sim baseada em
uma representacdo genérica que indicava onde a historia ocorria. Funcionava

como um acessorio para a historia da tela e ndo como uma via interpretativa ou

expressiva do filme.
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O Design de Produgdo era, geralmente, associado a filmes de época ou a
grandes sucessos de Hollywood, cujo studio-system, sistema classico dos estudios,
criou e desenvolveu enormes departamentos de arte absolutamente organizados
como em uma fabrica, comandados por uma hierarquia chefiada pelo diretor de
arte supervisor que gerenciava o trabalho dos outros diretores de arte e outros
membros da unidade. A dire¢ao de arte em filmes durante os anos 1920 e 1930,
tornou-se uma arte sofisticada apoiada por uma riqueza de organizados e
sistematicos recursos. Contudo, ainda ndo abrangia totalmente a visualizacdo do
filme (LOBRUTTO, 2002, p. 2).

Baptista (2008) citou a introducao revisada da versao americana do livro Le
décor du film®, de Leon Barsacq, lancado nos anos sessenta, na qual o editor Elliot
Stein apresentou uma grande listagem de diretores de arte e designers de producao
baseada em uma lista existente no texto original. O titulo do apéndice escrito por
Stein para tal versdo, Filmographies of art directors and production designers’
(STEIN, 1976, p. 195), ja demonstrava a necessidade do estabelecimento das
relagdes entre as duas categorias e a discussdo sobre a utilizacdo da nova
terminologia. Baptista ressaltou que sua pesquisa acerca da alteracio da
nomenclatura indica que a fungdo de diretor de arte poderia ser diferente da de
designer de producdo na verdade. Na versao americana do livro, Stein traduz o
termo décorateur ao longo de todo o conteudo por designer.

E possivel observar no site da BBC Academy' a importincia tanto da
funcdo quanto da carreira do designer de produgdo nos paises anglo-saxoes,
indicou Baptista (2006). Ha inimeras informagdes e indicacdes de lugares na Gra-
Bretanha para o estudo do Design de Produg¢dao no Cinema e na Televisdo. Ao
comparar uma lista de créditos finais de grandes producdes hollywoodianas atuais
com equivalentes de quarenta anos atras, Baptista (2006) verificou o
desenvolvimento da funcdo. Parte de sua pesquisa foi o estudo da sequéncia de
créditos de filmes e producdes de lingua inglesa. Desta forma, sua pesquisa

constatou a prevaléncia do termo Production Design/Design de Produgao.

8 BARSACQ, Leon. Les décor du film: 1895-1969. Paris: Henry Veyrier, 1985.
? In: BARSACQ, Leon. Les décor du film: 1895-1969. Paris: Henry Veyrier, 1985.

0 gpc Academy: acesso em 10/09/2015
http://www.bbc.co.uk/academy/production/television/production-design
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Um dos pontos mais chocantes revelados ao longo da pesquisa de Baptista
(2008) foi o fato de designers de producdo receberem créditos por projetos que
nao foram realizados, mas apenas supervisionados por eles. Alids, muitos créditos
da era classica de Hollywood demonstram inumeros erros, ou até mesmo
falsificagdes, em varios setores. Cedric Gibbons recebeu crédito, por exemplo,
pela direcdo de Tarzan e sua companheira'' (1934) o qual ndo dirigiu, j& que o
material captado por ele foi considerado insuficiente. Durante anos, existiu nos
grandes estudios a pratica (ressalta-se com excecao da Warner) de dar crédito ao
supervisor de Direcao de Arte pelos sets de todos os filmes feitos no estudio, tanto
fosse sua contribuigdo criativa ou apenas de supervisdo. O nomeado unit art
director, ou diretor de arte da unidade, era quem se responsabilizava, na maioria
das vezes, pela parte da criacdo do projeto e, frequentemente, ndo era sequer
mencionado nos créditos.

Baptista (2006) descreveu que, sob uma perspectiva, existem pesquisas
académicas concentradas nas configuracdes graficas da imagem cinematografica,
debrucando-se a respeito dos créditos de abertura envolvendo, no caso, o design
grafico. Com o estudo detalhado das cenas de abertura, abriu-se a possibilidade
de, a partir do Design e combinando as suas teorias, proceder com trabalhos que
facam analises sobre determinados filmes. Conjuntamente, Baptista também
indicou a existéncia de outra linha de pesquisa na relagdo Design e Cinema
desenvolvida através do papel do objeto na narrativa cinematografica e a qual foi
pesquisada pelo Prof. Dr. Luiz Antonio Coelho da PUC-Rio. Coelho elegeu uma
analise narrativa, simbolica e autoral do papel do objeto na qual os objetos de
cena nao estdo em segundo plano como costumeiramente aparecem em filmes nos
quais somente o dialogo conta a historia.

O estudo do papel do objeto foge ao aprisionamento de uma narrativa
centrada apenas nas acdes dos personagens. Todavia, lembramos que nossa
intencdo nao ¢ analisar o Design de Producao ou a Cenografia como o principal
fio condutor narrativo de um filme, mas sim como um dos elementos da
comunicagdo visual da imagem com o espectador pertencente ao conjunto

responsavel pela narrativa do filme.

" Tarzan e sua companheira. Titulo Original: Tarzan and his mate. EUA, 1934. PB. 104 min.
Diregdo: Cedric Gibbons / Jack Conaway (ndo creditado).
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Baptista (2008) observou que na industria hollywoodiana desde o principio
do século XXI, o Design de Produgdao vem ocupando cada vez mais uma posi¢ao
de destaque. O conceito do filme inicial ¢ pensado pelo diretor em conjunto com o
designer de produgdo e, posteriormente, o diretor de fotografia ¢ chamado.
Baptista citou em particular os filmes Kill Bill 1'* e Kill Bill 11", ambos de
Quentin Tarantino e nos quais a imagem foi conceituada antes por ele juntamente
com os designers de producdao para posteriormente ser iniciado o trabalho do
diretor de fotografia. A pratica da industria cinematografica estd posicionando o
designer de producao no mesmo nivel do diretor de fotografia, algo impossivel de
acontecer ha duas décadas atras. Inclusive aqui no Brasil as remuneragdes
salariais das fungdes muitas vezes ja sdo equivalentes, diferentemente de quando
havia um contrassenso entre os salarios.

Informou Baptista (2008) que o termo production designer parece ter
comecado a ser utilizado a partir do surgimento da figura do produtor
independente-diretor que encarnava também a ideia da incorporagdo pelo cinema
americano da imposicao do diretor ter um estilo proprio. O uso do termo conjuga-
se a procura de um estilo particular do diretor independente e do projeto de um
conceito visual do filme o qual causara o resultado do trabalho de uma equipe
especifica. A fim de projetar e alcancar esse conceito visual caracteristico, o
trabalho do diretor de arte, que ¢ basicamente o mesmo do set designer',
demonstra-se inadequado. Surge, dessa forma, uma nova figura, sob um novo
titulo: o production designer/designer de producdo. Para o designer de produgao,
desenhar os sets ¢ apenas uma das tarefas do seu trabalho que, geralmente, ¢
realizada por outra pessoa, o diretor de arte. Seria correto afirmar que novamente

antes tratavam-se de artistas e nao de designers?

A fung@o principal do designer de producéo ¢ criar, em colaboragdo com o diretor e
o diretor de fotografia, uma atmosfera inica, um approach grafico, que em cor, em
textura, no conjunto da imagem, produza um estilo caracteristico, com a intengao
de situar o filme num lugar a parte dos trabalhos feitos por qualquer outra equipe
de cineastas. O designer de produgdo determina os planos fundamentais ¢ faz
sketches deles para o camera e o diretor. Estes skefches idealmente incorporam

12 Kill Bill I. EUA/Japdo, 2003. Cor. 111 min. Dire¢do: Quentin Tarantino.
13 Kill Bill II. EUA, 2004. Cor. 136 min. Direcdo: Quentin Tarantino.

0 ser designer é o profissional responsavel pela decoracdo do set, equivalendo aqui no Brasil ao
chamado produtor de arte, isto é, quem produz as pegas que foram eleitas pelo designer de
produgio.
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tudo, das luzes a posicdo dos personagens, a escolha das lentes; entdo seu trabalho
se transforma realmente no ponto de partida da filmagem do filme (STEIN, 1976,
p- 196 apud BAPTISTA, 2008).

Na versao francesa do livro de Barsacq, conforme observou Baptista (2008),
foi enfatizada a diferen¢a entre o sistema americano e¢ o francés. Ha uma
tradicional relutancia europeia em relagdo ao sistema industrial dos grandes
estadios americanos. O desenvolvimento da producdo cinematografica nos

Estados Unidos ¢ vinculado ao surgimento do termo production design.

A origem do production designer: projetador (“conceituador” e designer ao mesmo
tempo) da producdo, remonta a 1923. Cedric Gibbons, trabalhando nos filmes de
Douglas Fairbanks, percebe o “gouffre” que separava o cenario de sua realizagdo
visual (a mise em scene, a luz, as trucagens, etc.). William Cameron Menzies foi o
primeiro a utilizar o método com sucesso em E o vento levou (Gone with the wind,
1939). E por seu trabalho neste filme que o titulo production design é pela primeira
vez usado (BARSACQ, 1985, p. 160 apud Baptista, 2008).

O advento do designer de produgdo ocorreu em 1939, quando o produtor
David O. Selznick deu o titulo para William Cameron Menzies por seu trabalho
em E o vento levou"’, escreveu Lobrutto (2002, p. 2). Menzies ultrapassou o
trabalho de um diretor de arte, que no filme foi realizado por Lyle Wheeler. Em
dado momento da producdo cinematografica, Selznick considerou permitir que
Menzies dirigisse o filme e, de fato, Menzies dirigiu pelo menos dez por cento
dele.

Mengzies criou, através do storyboard, uma concepgao de todo o filme. Sua
visualizag¢ao detalhada de E o vento levou incorporou cor e estilo, estruturando e
fornecendo unidade estilistica a cada cena e abrangendo os movimentos de
enquadramento, composi¢do € movimentos de camera para cada plano do épico
filme. A contribuicdo de Menzies ajudou a expandir a fun¢do do diretor de arte
para além da criagdo de sets e cenarios, incluindo a responsabilidade do conjunto

visual de um filme.

15 £ o vento levou. Titulo original: Gone with the wind. EUA, 1939. Cor. 238 min. Diregdo: Victor
Fleming.
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Figura 16: Skeich E o vento levou por Menzies.

Fonte: https://br.piflterest.com/pin/l 80988478753164745/
Acesso em: 21/05/2015

Figura 17: Cena de E o vento levou.

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/73887250106402817/
Acesso em: 21/05/2015

Em uma carta'® a executivos da companhia, datada de 1° de setembro de
1937, Selznick escreveu que acreditava que necessitavam de um profissional com

o talento e experiéncia nos sets de Menzies para a realizagdo de E o vento levou.

Quando ele receber o roteiro completo, ele podera fazer todos os sets, os esbocos e
planos durante a minha auséncia, para apresenta-los para mim apos o meu retorno,

16 , ~ . . . . ~ , . ..
Essa carta estd na versdo revisada e ampliada de Elliot Stein, ndo estd no livro original de
Barsacq.
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e podera comecar a trabalhar no que quero neste filme, algo que foi feito apenas
algumas vezes na historia do cinema (na maior parte das vezes por Menzies) — um
roteiro completo em forma de esbog¢o, mostrando as posicoes de camera,
iluminagdo, etc. Este também é um trabalho para as sequéncias de montagem, e
pretendo que Menzies ndo apenas planeje o seu layout, mas que também, em uma
escala maior, dirija. Em resumo, planejo ter toda a parte fisica do filme, com
muitas fases que ndo citei neste paragrafo (como lidar com a filmagem),
pessoalmente cuidada por um homem que tem pouco ou nada para fazer — e este
homem, Menzies, pode tornar-se um dos fatores mais importantes na produgdo
deste filme (STEIN, 1976, p. 151-152 apud BAPTISTA, 2008).

Verdadeiramente, o trabalho de Menzies neste filme foi maior do que
normalmente ¢ associado ao termo “Dire¢do de Arte”. Selznick reconheceu que
Menzies realizou muito mais trabalhos do que apenas projetar e decorar o set e
sugeriu o crédito de “Design de Producao de William Cameron Menzies”.

Menzies, completou Baptista (2008), ndo somente dirigiu a sequéncia do
grande incéndio em Atlanta entre outras, como também trabalhou junto a Selznick
no roteiro. Se houvesse algum problema com os representantes da Technicolor, o

sistema de cor, era Menzies também quem resolveria como iluminar o set.

Figura 18: Créditos definitivos de E o vento levou.

Thls productmn deSIgned by
WILLIAM CA:MEB@N MENZIES

" Special Photogmphlc Effech
JACK COSGROVB

Fonte: a sua r(’)pria reproducao
Definiu Barsacq (1985, p. 160 apud BAPTISTA, 2008) sobre a abrangéncia
do trabalho do designer de producao: “O rol do ‘production designer’ hoje,
consiste em coordenar os diversos elementos que participam na realizagao de um
filme: mise em scene, luz, enquadramentos, cenarios, trucagens, etc.”.

Baptista (2008) concluiu:

O termo Design de Producdo abarca uma fungao que ¢ maior do seu antecessor, a
Direcdo de Arte. Se bem ¢ verdade que as tecnologias de pos-producdo digital
favorecem a passagem da Dire¢do de Arte para o Design de Produgdo, ha
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importantes razdes historicas que explicam a divisdo e, a0 mesmo tempo, os pontos
em comum entre ambos termos.

O trabalho do designer de producdo ultrapassa a fungdo ser um mero
intérprete do diretor. E de sua responsabilidade projetar esse conjunto visual,
compreendendo assim tudo o que esta dentro do enquadramento da camera. O
profissional deve fornecer todos os dados do projeto e supervisionar todos os
aspectos do processo da etapa de pré-producdo, envolvendo o preparo dos
estadios e/ou locagdes internas e externas e a montagem de todos os ambientes.

Lobrutto (2002, p. 1) relatou que o processo e aplicagdo do Design de
Producdo apresenta o roteiro com referéncias visuais, paleta de cores, opcdes de
texturas, detalhes arquitetonicos e de época, escolha de mobilidrio e objetos,
assim como também do figurino. O designer de producao cria um conjunto visual
coeso que apoOia a historia e que pretende se comunicar diretamente com o
espectador.

A criagdo de um conjunto visual adequado e coerente com a abordagem do
filme, decidido com o diretor, ¢ o propdsito do trabalho do designer de producao,
o qual deve objetivar a construcao de uma imagem que faca o espectador acreditar
na genuinidade daquilo que v€ e aceitar o universo ficcional apresentado,
completou Hamburger (2014, p. 19).

Assim sendo, pensamos ser relevante analisar o design no processo de

comunicagao visual do cenario cinematografico.

4.3
O processo do design no projeto cenografico

Relacionou Luiz Henrique da Silva e Sa (2008) a profissdo do cendgrafo
com a do designer e descreveu que um objeto, o qual € produto de um projeto de
design, nao funcionard nem existira anulado do seu uso. Isto posto, ¢ entendida a
ideia de que um objeto exposto em um museu deixara seu significado original
para adquirir outro, por exemplo. “Resumindo, um objeto desalojado de sua
func¢do primadria ganha iconicidade e carater museologico”, completou.

Defendemos aqui que, tal qual um objeto de design, funciona o cenario. O
resultado de um projeto cenografico so existe enquanto cenario se utilizado como
tal. Assim sendo, “um cenario sO existe como cenario em seu momento de

funcionalidade, durante o tempo do espetaculo”, explicou Luiz Henrique da Silva
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e S& (2008). Enquanto em um palco desocupado, sem os atores, ausente de
espectadores e desprovido de luz, o idéntico cenario que durante os espetaculos
auxiliou na eventual transmissdo de informacdo de um conjunto visual
intencionado pelo designer, agora traduz-se em um amontoado de materiais
aguardando pelos instantes de colocar em atividade a sua fungdo. “Como qualquer
objeto de design, o cendrio se recria cada vez que € usado: usado pelos atores,
usado pelo publico, usado pelo drama”, acrescentou Luiz Henrique da Silva e Sa
(2008).

Assim como Luiz Henrique da Silva e Sa, entendemos que, em conjunto,
todos os componentes de um determinado cenario legitimam-se como objetos
representativos inseridos em um processo comunicacional visual com o
espectador, mas somente quando tal comunicagdo eventualmente ocorre. Dai,
pode-se compreender que € inerente aos objetos cenograficos o aspecto simbolico
além do funcional. Da mesma forma, o cendrio ¢ a representacdo de um ambiente
no qual operam certos simbolos através de um possivel processo de informagdes
ao espectador.

Lembramos que, conforme mencionado previamente nesta dissertacao, foi
explicado por Arnold Aronson (2013, p. 13) que do palco de um teatro para o
enquadramento de um filme, o objeto sofre transformacgdes tanto das suas
qualidades funcionais quanto estéticas, significando que cada objeto pode deixar
de ser algo em si mesmo (alias, alguma vez ele o ¢?), tornando-se a representacao
de alguma coisa.

Gianni Ratto (1999, p. 22) também defendeu que nada, nenhum objeto deve
ser inserido na cenografia, seja no teatro, cinema ou qualquer outro tipo de
espetaculo, sem que tenha uma intencao clara para estar naquele ambiente. Se a
“Cenografia ¢ o espaco eleito para que nele aconteca o drama ao qual queremos
assistir” (1999, p. 121), pode-se considerar que a Cenografia compreende aquilo
que esta inserido no espaco e também o proprio espaco em si. “Um cendrio ¢
equilibrado quando tudo o que estd nele ¢ essencial”, completou Ratto (1999, p.
121).

Sao denominados props ou “objetos de contrarregragem” os elementos
fundamentais ao desenrolar da agdo e também aos objetos de uso pessoal dos
personagens ¢ da figuracdo, como uma mala de viagem e uma agenda, por

exemplo, descreveu Hamburger (2014, p. 46). A importancia de tais objetos na
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narrativa converte-os em elementos “ativos” dentro filme. “Como tornar
inesquecivel, aos olhos do espectador, esse elemento vital a historia?”, perguntou
Hamburger (2014, p. 46). Qual ¢ entdo o ponto de partida de um projeto
cenografico? De que forma inicia-se o processo de criagdo objetivando a
comunicagdo com o espectador? Objetiva-se um publico especifico?

Relatou Hamburger (2014, p. 18) que o roteiro € o principio para o designer
de produgao fazer as opgdes abrangendo a arquitetura e outros elementos cénicos,
alinhavando e coordenando os trabalhos e projetos de cenografia, figurino,
maquiagem e, quando houver, efeitos especiais. Desta forma, trabalham em
conjunto o diretor, o designer de producao e o diretor de fotografia na concepgao
de ambientes particulares ao filme, imprimindo também significados visuais que

excedem a narrativa.

Um mundo se deixa entrever e, durante um periodo, aquela historia guiara seus
passos. Atento a qualquer sinal, externo ou interno, que o ajude a compreendé-la e
dar-lhe sentido, procura sua significagdo plastica e espacos expressivos para
abrigar cada acgdo e os personagens que a compoem. (HAMBURGER, 2014, p. 28)

Vale observar que ao longo do artigo Obra aberta ao piblico visitante'’,
Daniel Schenker (2001, p. 4) também debateu sobre o projeto cenografico e sua
origem a partir do texto. “Sera que o texto [...] permanece como base de trabalho,
mesmo depois de perder o seu status de elemento principal do fazer teatral?”,
perguntou. Principalmente ap6s o estabelecimento do encenador, o autor perdeu a
sua soberania sobre o espetaculo. Muitos cenografos sustentam a relevancia do
texto, centralizando no mesmo o ponto inicial das suas criagdes. Porém, diversos
outros cenografos e designers tratam o texto como mais um dos elementos
constituintes do espetaculo, ndo encontrando-se mais 0 mesmo como a unica
possibilidade dos espectadores assimilarem os significados da obra.

Descreveu Luiz Henrique da Silva e S& (2008) que qualquer projeto de
design envolve o projetista, o(s) cliente(s) e o(s) usuario(s). Assim também ocorre
com a cenografia. Partindo da compreensdo de que todo espetaculo tem um ou
mais autores, como ‘“dramaturgos, roteiristas, libretistas, compositores etc.”, o

autor entendeu que sdo esses os clientes primarios do projeto cenografico, pois

7 SCHENKER, Daniel. Obra aberta ao piblico visitante. Revista de teatro (n® 528):
Novembro/Dezembro, 2011.
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sao deles as primeiras indicagdes e conceitos para o desenvolvimento do mesmo.
O cliente secundario encontra-se no diretor, pessoa cujo trabalho consiste em
reunir todos os componentes de uma criagdo coletiva gerando um conceito unico e
uma unidade.

No que se refere aos usuarios, Luiz Henrique da Silva e S& separou-os em
usudrios ativos e usuarios passivos. O primeiro grupo refere-se aqueles que
vivenciam corporalmente o espago cenografico no qual ocorrem interagdes em um
percurso espacial, consequentemente modificando também o proprio espago
criado através de suas presencgas. Tal grupo ¢ composto por atores, cantores,
musicos, dancarinos e etc. A cenografia projetada deve se comunicar visualmente
com 0 usuario passivo, o espectador.

Sobre os personagens, deve-se questionar como relacionam-se entre si,
analisar como se da o desenvolvimento de cada um dentro da narrativa e
estabelecer associagdes entre os mesmos € os ambientes por eles habitados. Se a
pratica do design pode ser entendida como um processo de trabalho que produz
um codigo de distingdo social de diferentes grupos da sociedade, pensamos que o
mesmo pode ser aplicado aos personagens. O espaco cenografico ¢ concebido
para definir o personagem que o habitou, habita ou habitard. Faz-se possivel
observar o Design de Produ¢do como uma ferramenta narrativa através de
arquitetura, forma, espaco, cor e textura. Tanto a constituicdo quanto a
personalizacdo de cada personagem possui a intengdo de se dar através da
visualizagao dos cenarios nos quais estao inseridos. Através dos elementos visuais
adotados, os ambientes devem revelar informagdes sobre a situacdo econOmica,
camada social e op¢ao politica e religiosa, estrutura emocional e psicologica e
tudo mais que for relevante sobre todo sujeito incluido na narrativa. Onde esses
individuos vivem e como eles se relacionam com o ambiente? Qual ¢ o impacto
do ambiente nas suas vidas? Lembremo-nos de alguns exemplos ja citados do
filme E la nave va, como por exemplo na cena de abertura na qual ¢ possivel
observar que os personagens sao abonados individuos da sociedade europeia
através tanto do elegante figurino como pelos carros que os transportam na
chegada a um cais. O préprio Gloria N ¢é revelado um navio de luxo através do
seu imponente saldo com lustres de cristal, toalhas de mesa bordadas, inumeras
pinturas na parede e mais todos os detalhes que o compdem para ser interpretado

como tal.
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Onde trabalhamos e vivemos ¢ um reflexo de quem somos, descreveu
Lobrutto (2002, p. 30). Ressaltamos que um designer de produg¢do ndo ¢ um
designer de interiores ou um decorador, no entanto. Um designer de producao
auxilia, principalmente, a contar uma historia.

Através dos objetos expostos no espago dad-se a caracterizacao final do
mesmo. Tais elementos inseridos no ambiente pretendem evidenciar os interesses
pessoais e particularidades dos personagens e sdao utilizados pelos atores no
desenvolvimento das acdes dramaticas. Fruto da arquitetura aplicada ao projeto,
da pesquisa das acdes nele contido e da caracterizagdo de cada personagem, o
desenho no espaco ¢ o inicio para o projeto de um cenario, pois influenciard
diretamente nos movimentos da camera e dos atores. Observou Hamburger (2014,
p- 35) que “esse ¢, talvez, o ponto mais importante da relagcdo entre a cenografia e
a dramaturgia, sua colaboracao na estruturagdo das cenas — seja do ponto de vista
da atuacdo, seja com relagio aos recursos que oferece para a fotografia”. E
essencial o reconhecimento das agdes ocorridas em cada cenario, assim como a
verificacdo da sua relevancia dentro do trajeto dramatico para que se torne
possivel definir o tipo de arquitetura e conjunto visual do Design de Producao. “O
espago e os objetos contracenam com os atores na constru¢ao da agdo, enquanto o
quadro ¢ redesenhado a cada movimento”, descreveu Hamburger (2014, p. 19).
Como anteriormente, perguntamo-nos em que medida Hamburger fez mengao a
capacidade de atuagdao dos objetos? Novamente, ndo nos parece correto afirmar
que os objetos sdo detentores de tal capacidade.

A autora relatou que a configuragdo arquitetonica e visual produz o
entendimento da narrativa associado a interpretacdoes simbolicas, historicas,
sociais psicoldgicas etc. Simultaneamente, “em agao sinestésica caracteristica do
cinema, suas propriedades plasticas provocam os sentidos sensoriais do
espectador atribuindo novos significados a experiéncia”’, completou Hamburger
(2014, p. 19).

Conforme procuramos explicar, entendemos que os novos significados
citados acima por Hamburger somente serdo transmitidos ao espectador se
validado o processo de comunicacao visual do cendrio com o mesmo através do

universo simbolico comum ao designer e aos espectadores do filme.
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4.4
A concepgao da cenografia como representagao simbdlica

De acordo com o que ja foi visto até aqui, a cenografia cinematografica
possui aspectos particulares, conectando-se de variadas formas com o objeto. A
qualquer novo enquadramento e movimento de camera transformam-se as
conexoes espaciais, criando condigdes para a multiplicacdo dos significados dos
elementos em cena. Em um determinado plano, um objeto aparece como um dos
elementos do ambiente e, logo no plano seguinte, eventualmente, o mesmo ¢
destacado em um plano fechado apresentando caracteristicas e importante
significado para a narrativa.

Relatou Hamburger (2014, p. 41) que a transi¢do no cinema do preto e
branco para a cor acarretou em uma complexidade superior em relagdo a criacao
das cenas. Se ao surgir o negativo sensivel Hollywood determinou um
procedimento padrio para a utilizagio dar cor, Antonioni'®, Godard'’ e Fellini
foram alguns diretores que praticaram experiéncias cromaticas em seus filmes,
experimentando tonalidades e contrastes como possiveis condutores de
significados da imagem. O proprio £ la nave va de Fellini e a transicao da
imagem sépia para a colorida ¢ um oOtimo exemplo, conforme analisado no
Capitulo 2.

Cada época, cada lugar, cada povo e cada classe social concebe codigos
particulares para o uso da cor demonstrados através das artes, das vestimentas, do
colorido particular e, de acordo com o que ja vimos, esse conjunto ¢ o que
Bourdieu denominava habitus ou disposi¢ao. Assim sendo, as cores ou seu
conhecimento e escolha, precedem a existéncia de um filme. Elemento narrativo
significativo, a paleta de cor demarca o universo filmico, caracterizando géneros e
épocas especificas, por exemplo. As cores colaboram na particularizagdo do
funcionamento da narrativa, na caracterizagdo dos personagens € na concep¢ao
dos cenarios, tendo na sua utilizagdo a intengdo de operar nas sensagdes do
espectador e na sua relagao com o filme.

Faz-se importante observar que ao atribuir a uma determinada cor um

significado exato, generalizando de forma rasa a sua manifestacdo, implica-se na

18 Michelangelo Antonioni (19012-2007) foi um cineasta italiano.
19 P . ,
Jean-Luc Godard ¢ um cineasta franco-sui¢o.
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redugdo do seu valor de expressdo para “regras distorcidas” de seu uso, ressaltou
Hamburger (2014, p. 42).

Assim como a cor — no caso da confec¢do das imagens — a textura ¢, da
mesma maneira, fundamental para o projeto do conjunto visual e, também, para a
caracterizacdo dos personagens ¢ dos cenarios. A textura das superficies tenta
definir a acdo do tempo através das caracteristicas particulares da condi¢ao dos
elementos expostos. Os objetos e o estado dos mesmos proporcionam informagdes
a percepgao dos ambientes exibidos, da historia e das circunstancias apresentadas.
Compreendemos, portanto, que esse conjunto visual apresentado através do
projeto desenvolvido pelo designer de producdo oferece ao espectador a
possibilidade de identificar-se ou ndo com as referéncias visuais do filme.

Empregamos ou imprimimos aos objetos determinados significados através
do seu uso social, ou seja, aquilo que ja esta legitimado pelo habitus. A unido das
caracteristicas visuais de cada objeto com o sua relevancia historica e simbolica
gera significados dramaticos fundamentais para as escolhas do designer de
producdo. A escolha destes estabelece uma fundamental ligacdo com a narrativa e
sua localizacdo no tempo e espago e entre os personagens € o conjunto visual
apresentado. Relatou Hamburger (2014, p. 44) que cada pega inserida no cenario ¢
especificamente eleita ou desenhada e construida. “Sua expressividade conta com
os significados utilitarios, formais, simbolicos e, mais uma vez, subjetivos”,
completou a autora.

Hé4 uma categorizacdo dos objetos utilizados em um filme devido a
caracterizacao dos ambientes e ao desenvolvimento das ag¢des dramaticas. A

\

caracterizagdo dos ambientes reporta-se a composicdo do espago como
personalizacdo do universo relativo ao personagem, a sua historia e as suas
expectativas de vida, interpretadas pelas opgdes estéticas a ele atribuidas. O estilo
ao qual pertence, a disposi¢dao no espago c€nico, a quantidade exposta e a boa ou
ma qualidade dos objetos do mobilidrio de uma residéncia, procuram referir-se a
nacionalidade, aos anos de vida, a profissdo, ao estado civil e a classe social do
personagem. Ao mesmo tempo, a configuragdo da composicdo dos objetos no
espago ¢ a condigdo na qual se encontram tém a pretensdao de manifestar
caracteristicas significativas da personalidade e do contexto da vida daquele

ersonagem. “O carater dos cenarios, conformado pelos objetos que o compdoem
9

além do tipo de arquitetura e espago, cor e textura dominantes, insere o
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personagem em um meio especifico”, escreveu Hamburger (2014, p. 45). Se
“cada peca adicionada ao espaco cénico conterd informagdes e provocard
sensagOes a serem exploradas pela direcao de arte”, conforme prosseguiu a autora
(HAMBURGER, 2014, p. 45), pelo menos, a utilizagdo de cada objeto tera a
intencao de provocar sensacdes nos espectadores, complementamos. Nos minutos
iniciais do filme E la nave va, por exemplo, ¢ estabelecido através dos elementos
do espago cénico, como a arquitetura, os tipos de materiais utilizados e o proprio
Gloria N, o cenario de um cais. Através do figurino e dos carros que transportam
0s personagens, ¢ possivel observar que tratam-se de integrantes de uma parcela
distinta da sociedade, conforme exemplificamos anteriormente. Todavia,
indagamo-nos, de que forma o que ¢ essencial no cendrio torna-se fundamental no

processo de comunicagdo visual com o espectador?

4.5
Os efeitos da imagem sobre o espectador

O que, afinal, € possivel ser comunicado através de um objeto cenografico?
Partimos da constatacdo de que um objeto tridimensional, isto €, um objeto
cenografico, ¢ percebido pelo publico de cinema pela visdo. Assim, fizemos uma
associacao do objeto tridimensional com o objeto bidimensional, ou melhor, tal
como ele ¢ percebido na tela do cinema, embora existam varios truques para que o
espectador pense que eles sao tridimensionais, incluindo ai as recentes técnicas de
3D. Ora, um objeto ¢ projetado ou utilizado pelo designer de producao, mas agora
ele ¢ operado como imagem bidimensional e ndo mais como tridimensional. Dai
nos perguntamos sobre o qué ele comunica e sobre a extensao dessa comunicagao.

Ao projetar um cenario limitando um espago cénico de um filme, conforme
ja exposto, o designer de produgdo oferece novas significagdes a esse espago e
procura estabelecer relacdes com o espectador a partir do cendrio e através da
intencionalidade do posicionamento do mobilidrio, da defini¢do do uso da cor, da
determinag¢ao das formas, do estudo da volumetria, da escolha das texturas e dos
materiais. Cada elemento adicionado a cenografia contém informagdes e o cenario
pode se tornar, eventualmente, um veiculo comunicacional de influéncia
produzindo um impacto direto que se exerce sobre o espectador, criando

estimulos e gerando diferentes percepgdes. Todavia, essas percepgdes sdo abertas
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ao entendimento dos observadores que podem ver ou interpretar qualquer coisa a
partir delas. Dai nos perguntamos de que forma tais estimulos e percepgdes sao
percebidos? Os designers de producgdo teriam controle dos seus projetos? Isto ¢,
como podemos saber se eles estdo localizados nos cenarios € nos seus objetos
cenograficos ou nos observadores que os observam? Essa discussao ¢ antiga, mas
ainda pertinente: o sentido estd objetivamente no objeto ou na subjetividade do
observador? Ele ¢ interno ou externo ao cenario? Se o sentido estd no proprio
objeto cenografico parece ser mais facil analisé-lo, mas se ¢ externo e se localiza
no sujeito que observa, tudo muda, pois dai ¢ preciso saber como se constroi a
subjetividade do observador. Ou seja, ela ¢ individual ou ¢ construida
socialmente? E perguntamo-nos ainda se a experiéncia para o espectador
assistindo mais de uma vez a um mesmo filme seria sempre igual, apesar de
tratar-se de um acontecimento previamente gravado em uma pelicula? Ou seja, ao
assistir a um filme inimeras vezes o espectador compreendera sempre
significados idénticos ou podera assimilar novas compreensoes?

Explicou Luiz Henrique da Silva e Sa (2008) que o tipo de interacao do
usudrio passivo com o cenario difere-se totalmente da estabelecida com o usuario
ativo. “O espectador ndo usard o espago corporalmente, ndo fara uso de suas
instalagdes e dispositivos para se locomover”. Mesmo assim, o autor o colocou
como um usudrio de extrema importancia para o projeto cenografico. A interacao
do usuario passivo com o espago concebido ocorrerd através do sentido da visao,
pelo qual héd a intengcdo do espectador captar as informagdes enviadas pela sua
concepgdo espaco-temporal e pelo seu proprio repertorio de referéncias,
compreendendo eventualmente a mensagem que se propOs ser transmitida e
estabelecendo dessa forma a comunicacao visual. Ward Preston (1994, p. 75), por
exemplo, relatou que o designer possui as ferramentas visuais para induzir
emogdes e ¢ sua a capacidade de manipular associagdes visuais que definem o
estilo de um filme bem projetado. Nos concordamos.

Entendemos que a elaboracdo da imagem tanto pelos diretores, diretores de
fotografia e designers de producao, isto ¢, por quem a produz, ndo transmite um
sentido unilateral para quem a vé, ou seja, os espectadores. Depois de ler o
roteiro, os designers analisam quais objetos deverdo ser produzidos ou eleitos para
compor a cenografia do mesmo. Contudo, tais objetos sdo projetados ou

escolhidos a partir de outras referéncias do universo simbolico particular do
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designer. Assim, pensamos que a legitimagdo do processo de comunicagdo visual
através do cenario presume simbolos comuns entre o transmissor € o receptor,
pressupondo ser elemento dos repertorios do somatério de experiéncias,
conhecimentos codificados e processamentos de inculcagao de ambos.

Ao projetar para um filme cinematografico, o designer de produgao utiliza a
sua propria experi€éncia que ja € carregada de informagdes e inculcagdes. Os
objetos cenograficos projetados e eleitos tentardo tornar possivel a comunicagao
do observador com a representacdo constituida. Tudo dependera de qual objetivo
se tem no projeto (briefing) e se o objetivo € que o publico os reconhega de
alguma forma. Como se d4 um possivel processo de comunicagao?

Estda subordinado ao conjunto de experiéncias do designer o
desenvolvimento de um projeto. Mas, o que acontece quando o designer utiliza
informacdes que extrapolam o conhecimento ordinario dos espectadores? Se esses
objetos forem completamente desconhecidos do publico, se nao transmitirem
nenhuma referéncia ao espectador, ndo serdo percebidos e nao serd consumada a
comunicagdo entre ambos, dai tal processo ser provavel ou mesmo, tal como ja
apontdvamos anteriormente nesta pesquisa, eventual.

Luiz Henrique da Silva e S& (2008) defendeu que tal processo s6 acontece
se ha algum elemento conhecido, pois “so se aprende a partir do que se conhece”.
Dessa forma, um mecanismo de associagdo seria acionado para a formulagdo de
um conceito € o repertorio de associacdes € particular a cada individuo que o
constitui ao longo da vida.

Relatou Bourdieu (1983, p. 80) que “desde que a historia do individuo
nunca ¢ mais do que uma certa especificagdao da historia coletiva de seu grupo ou
de sua classe”, € possivel observar nos sistemas de disposi¢des de cada individuo
modalidades estruturais do habitus relativo a um grupo especifico pertencente a
uma classe social. Sob esse ponto de vista, entdo o habitus ¢ o gerador do gosto da
classe social e ¢ compreendido como o causador de todas as praticas. Dessa
forma, existiria um gosto possivel para cada posi¢ao social e tal gosto ndo estd
livre das imposi¢des da vida em sociedade.

Analisemos novamente o texto Gostos de classes e estilos de vida,
mencionado anteriormente, no qual Bourdieu (1983, p. 82-83) deixou exposto que
“as diferentes posi¢des no espago social correspondem a estilos de vida, sistemas

de desvios diferenciais que sao a retraducdo simbolica de diferencas
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objetivamente inscritas nas condi¢des de existéncia”. Nossas praticas € nossas
propriedades estabelecem uma expressao sistematica das nossas condigdes de
existéncia, ou seja, o que denominamos de estilo de vida. Tais praticas e
propriedades sdo resultado de um operador pratico comum: o habitus.

Portanto, tais condigdes de existéncia funcionam como parametros que, de
alguma forma, determinam os estilos de vida, isto ¢, as praticas e as propriedades
de uma posi¢ao social determinada a qual ¢ preenchida por um agente social
especifico. O habitus, colocando-se tal qual as preferéncias sistematicas, projeta
as praticas e propriedades ja incorporadas e inculcadas, comprovando-as como
construgdes sociais. Composto em especificas condigdes materiais de
organizagdes sociais, “esse sistema de esquemas geradores, inseparavelmente
éticos ou estéticos”, expressa a caréncia de tais condigdes em sistemas de
preferéncias materiais nos quais as oposi¢des exibem, “sob uma forma
transfigurada e muitas vezes irreconhecivel, as diferengas ligadas a posi¢ao na
estrutura da distribui¢do dos instrumentos de apropriacao”, convertidas, portanto,
em distingdes simbolicas (BOURDIEU, 1983, p. 83).

Bourdieu (1983, p. 83-84) referiu-se ao conjunto das "propriedades", termo
utilizado no duplo sentido, de que se ladeiam os individuos ou grupos — “casas,
moveis, quadros, livros, automoveis, alcodis, cigarros, perfumes, roupas” — € nas
praticas em que evidencia-se sua distingdo — “esportes, jogos, distragdes culturais”
— pois estdo inseridas no habitus. O gosto, preferéncia a apropriacao seja material
e/ou simbdlica de uma categoria de objetos em particular, ¢ a formula geradora
que encontra-se no principio do estilo de vida. O estilo de vida traduz-se em um
conjunto de preferéncias distintivas que expressam-se, entre outros, na mobilia e
nas vestimentas.

Faz-se interessante mencionar que em uma passagem de Design for the real
world, Papanek (1973, p. 67) mencionou que em meados da década de 1930 a
imagem americana no exterior era frequentemente criada pelos filmes. O mundo
do "faz de conta" comunicou algo que mudou os espectadores estrangeiros mais
direta e subliminarmente que qualquer enredo ou estrelas de cinema. Era a
comunicagdo de um espacgo idealizado, um ambiente com moveis estofados e
equipado com as mais recentes invencdes disponiveis. Paralelamente, Forty
(2007, p. 265) em Objetos de desejo descreveu que evidenciou-se na mesma

década a transformagdo da estética nos designs objetivando responder a demanda
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da producdo industrial. Os filmes da época eram a glorificagdo da industria
americana através dos objetos que a celebravam, refletindo os ideais da propria
América como patria.

Retomando as questdes apresentadas no inicio deste sub-capitulo e a partir
destas reflexdes, percebemos a necessidade da realizagdo da coleta de

determinados dados.
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