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A pesquisa sobre design e cinema:
o design de producao

Mauro Baptista

Resumo: Este artigo traca um breve panorama da pesquisa na area de design e cinema e aponta um
novo caminho: a pesquisa de design de producao, termo que antigamente era chamado de
direcao de arte, que é o estudo da disposicao de cenarios, moveis e objetos e atores. Uma
das hipoteses trabalhadas é que as técnicas de finalizacao de imagem digital favorecem a
passagem da direcao de arte para o conceito de design de produgao. Outra hipotese explo-
rada pelo artigo € a pesquisa historica do termo design de produgao e sua relagao com seu
antecessor, a direcao de arte.
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Abstract: Research on design and cinema: production design — This article gives a brief overview
of research in the field of design and cinema, and points to a new path: research of produc-
tion design. This term used to be known as art direction, which consists of the study of sets,
props, objects and actors. One of the hypotheses propounded here is that the techniques
of digital image post-production favor the shift from art direction to production design. The
second hypothesis explored here is the historical research of the term production design and
its relation with its predecessor — art direction.
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Introducao

O proposito deste artigo € discutir possiveis caminhos de pesquisa na area de design
e suas relagdes com o cinema. Nao temos a ambigcao de abarcar todo o panorama, senao
de refletir sobre pesquisas em andamento no ambito brasileiro e situar a nossa propria
pesquisa, que aponta uma reflexao sobre a atividade projetual no cinema.

No Brasil, constatamos que ja ha varios trabalhos sobre o papel das configuragoes
graficas no cinema, com especial destaque para as cenas de abertura. A linha de pesquisa
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que este artigo propde aponta para outra direcao: a de estudar a disposicao de cenarios,
moveis e objetos e suas relacbes com os atores, campo que tradicionalmente era chamado
de direcao de arte e que cada vez mais & chamado de production design, ou seja, design
de produgao. Nossa hipotese central & que as novas tecnologias de finalizacao da imagem
favorecem a passagem da direcao de arte tradicional, em que cenarios e objetos eram
organizados para ser captados por uma camera, para o conceito de production design,
em que cenarios e objetos continuam sendo organizados antes da filmagem, porém sao

objeto de importantes transformagcdes na etapa de pos-produgao.

As linhas de pesquisa design e cinema

Atualmente, vislumbram-se no design trés linhas possiveis de pesquisa relativas a
cinema. Por um lado, comega a se firmar uma pesquisa que se concentra nas configuracoes
graficas no cinema. Assim o comprovam alguns trabalhos apresentados no 2.° Congres-
so Internacional de Design da Informagao. Esses trabalhos utilizam, principalmente, o
referencial tedrico do design grafico para explicar o papel informacional e estético das
configuracdes graficas. Utilizam uma vasta teoria do design, com pontuais interseccoes
com a teoria de cinema. Isabella Aragao, da Universidade Federal de Pernambuco, por
exemplo, aponta a utilizacao crescente de elementos graficos esquematicos no cinema
contemporaneo. Essa descoberta leva-a a utilizar a teoria do design para ampliar aspectos
presentes na teoria de cinema de Christian Metz, e propoe a troca da expressao mengdes
escritas para configuracdes graficas (ARAGAO, 2005).

Nessa abordagem, alguns, como Roberto Tieztmann, concentram-se no que denomi-
nam articulagdes tipograficas nas cenas de abertura, o que rende bons frutos, se bem que
nao esgotam o campo de estudo. Tieztmann, por exemplo, reconhece que as articulagdes
tipograficas num filme abarcam um espectro muito maior do que as cenas de abertura.
Ele aponta que existem: os créditos de abertura; os intertitulos de fala (que no cinema
mudo pontuavam os dialogos e que, agora, sobrevivem nas legendas das traducdes); os
intertitulos narrativos, que acrescentam informagdes que as imagens teriam dificuldades
em dar (como “seis meses depois”); a tipografia endogena, palavras e textos graficos
que aparecem em cenario, figurino, personagens ou objetos de cena; e os créditos finais
(TIETZMANN, 2005, p. 8-10). Depois dessa elucidagao, Tietzmann estuda os créditos de
abertura na perspectiva da retorica e das figuras de linguagens.

Alguns problemas podem surgir nesse frutifero encontro do design com o cinema,
no campo da teoria. Com o ingresso das novas tecnologias, as discussdes sobre o cinema
expandiram fronteiras, mas também perderam especificidade. Nem tudo o que & imagem
em movimento & cinema (a publicidade nao &, por exemplo) e, por outro lado, muitas
coisas que nao sao chamadas de cinema o sao no sentido amplo do termo. O cinema

nao & apenas longa-metragem narrativo classico.
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A tendéncia da linha de pesquisa de Tieztmann é se debrugar sobre a sequiencia de
créditos de abertura. Acreditamos que por duas razdes. A primeira &€ que o instrumental
teorico do design, mais especificamente do design grafico, proporciona excelentes ferra-
mentas para esse tipo de estudo, em geral subestimado pelos estudos de cinema (talvez
em parte por ndo possuir as ferramentas teodricas do design). A segunda razao & que as
cenas de abertura sao um excelente material de pesquisa, estilistico, cultural e ideologico,
dado que, nesse momento, o filme assume ser uma construcao, assume ser linguagem, e
ja antecipa um tipo de contrato com o espectador. Mesmo o filme de corte mais classico,
que oculta a narragao e as operacoes de linguagem, que oferece a historia ao espectador
como se fosse uma “janela para o0 mundo”, revela-se como construgao na sequiencia de
créditos de abertura. Esse aspecto pode ainda ser mais explorado pelas pesquisas.

Abre-se a possibilidade de, a partir do design, realizar trabalhos que facam analises
estéticas, culturais e ideologicas sobre determinados filmes, ao estudar com detalhe as
cenas de abertura. Poder-se-ia combinar a teoria do design, com destaque para o grafico e
o digital, com as ferramentas da analise de filme. A analise de filme & uma ferramenta, um
método, parte de um tripé fundamental dos estudos de cinema, constituido por historia,
teoria e analise filmica. A metodologia denominada, no campo academico, analise de
filme & mais especificamente uma analise estrutural exaustiva. Essa metodologia utiliza
diversas técnicas, como: a divisao de um filme em blocos narrativos, a escolha de cenas
como representativas do filme, a descricao de uma cena plano a plano, a escrita desta
numa folha com diversas colunas, anotando tipo de plano, movimentacao de camera,
posicao de camera, movimentagao dos atores e a técnica de parar a imagem para ana-
lisar um quadro especifico. A obra precursora das técnicas contemporaneas de analise
filmica & L” analyse du film, de Raymond Bellour (1979). Certamente, a analise de filme
nao comega com esse livro (o grande critico André Bazin fazia, de outra forma, analise de
filme), mas o trabalho de Bellour & pioneiro numa linha que denomino analise estrutural
exaustiva. Outra obra capital que serve de base tedrica a essa pesquisa € L’analyse des
films, de Jacques Aumont e Michel Marie (1989).

Uma outra linha de pesquisa na relacao design e cinema & a desenvolvida por
Luiz Antonio Coelho, da Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro. Desde uma
abordagem filosofica, cultural e comunicacional, Coelho estuda o papel do objeto na
narrativa cinematografica. Aborda filmes de diversas concepgoes, desde O ano passado
em Marienbad (1961), de Alan Resnais, apice do cinema moderno, passando pelos
contemporaneos Swimming Pool, a beira da piscina (Frangois Ozon) e A ostra e o vento
(Walter Lima Junior), até o classico do cinema americano, A herdeira (William Wyler).
O autor estuda, de certa forma, o que, em termos da praxis, seria considerado o campo
da direcao de arte, porem com uma abordagem mais ampla, que prefere uma analise
narrativa, simbolica e autoral do papel do objeto. No artigo “O objeto na condugcao
narrativa: o caso O Ano Passado em Marienbad”, Coelho se debruca sobre o filme de
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Alain Resnais, escrito por Alain Robbe Cirillet, para mostrar a importancia do objeto na
narrativa de um filme nao classico, e que, portanto, nao desenvolve a trama a partir de
uma logica de causa e efeito das acbes das personagens. Isso permite que os objetos de
cena nao tenham o papel secundario que costumam ter em filmes cuja forma dominante
€ o drama, em que o dialogo conta a historia. E o objeto que parece ser a principal an-
cora narrativa, funcionando como recuperador da memoria. Segundo Coelho, o filme de
Resnais opta pela &énfase no ambiente, cenario e objeto, “mas sempre numa convergéncia
dos elementos narrativos para a reificacao. A propria imagem é reificada, € objeto em
sim, presente em si” (COELHO, 2003, p. 489).

O cinema moderno prova ser um excelente lugar de estudo do papel do objeto ao

fugir de uma narrativa centrada nas acbes ou nos pensamentos da personagem.

Da direcao de arte ao design de producao

A linha de pesquisa que este artigo propde vai numa outra direcao, a de estudar a
disposicao de moveis e cenarios e objetos de cena, campo que tradicionalmente € chamado
de direcao de arte, que cada vez mais & chamado de production design e que eu tenho
denominando design de produgao. Por que a mudanga de nomenclatura?

Por um lado, amplio minha hipotese: a tecnologia digital amplia muito a manipulagao
e alteracao do ja filmado, o que permite um controle muito maior da imagem final. A isso
se soma a existéncia de uma corrente forte no cinema contemporaneo (que poderiamos
chamar de pos-moderna) que valoriza uma imagem estetizada, nao realista e sem profun-
didade. Trata-se de um tipo de imagem em que o referente perde importancia. A medida
que os processos de manipulacao digital avancam, a chamada realidade pro-filmica perde
importancia: cenarios, objetos, figurinos, tudo & passivel de ser recriado na fase de pos-
produgao. Passamos de uma direcao de arte, na qual cenario e objetos eram organizados
para serem captados por uma camera, para o conceito de design de produgao.

Ha outras razoes, historicas, que o artigo vai explorar. Os conceitos do design cos-
tumavam ser criados nas areas mais tradicionais, como design grafico e design industrial.
Richard Hollis lembra como nos Estados Unidos, nos anos 1930, foram os diretores de
arte que instituiram o design grafico, especialmente na publicidade e no layout das revis-
tas. Hollis aponta que, em 1951, o Anuario de diretores de arte especificou as areas de
atividade profissional dos designers antes delas serem estendidas ao cinema e a televisao
(HOLLIS, 2001).

No cinema e na televisao, nomear costumeiramente a atividade que antes era chamada
cenografia ou direcao de arte como production design demorou varias décadas. Essa, alias,
€ uma terminologia que se utiliza no cinema produzido nos Estados Unidos, mas nao no
Brasil, apesar de que grande parte do cinema, da publicidade e do videoclipe ja incorporou
a concepgao de ter um conceito geral para tudo relativo a imagem. Portanto, no Brasil,
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mesmo que se faga design, ainda costuma-se falar de direcao de arte para se referir ao
relativo a escolha de locagao, ambientes, cenarios, moveis e objetos. Em contrapartida, ha
uma tendencia internacional, principalmente americana, ligada a um cinema industrial de
alto orcamento, que utiliza ha mais de 20 anos o conceito de design de produgao: a funcao
de pensar a concepgao visual relativa a locagoes, cenarios, moveis e objetos de um filme.

Na Italia, por exemplo, utiliza-se o termo scenografia. No cinema americano, varios
responsaveis por funcdes relativas a imagem, como fotografia e production design, tem
sido italianos, o que comprova como perduram certas tradicdes culturais de cada pais.
Conhecida & a obsessao e a preocupagao da cultura italiana com a estética e a capacidade
de usufruir e criar a beleza.

Antes da invengao do cinema, a arte mais proxima era o teatro, independentemente
de que algumas correntes de pensamento afirmem a proximidade maior com a literatura.
No teatro, nao se costuma utilizar a nogao de direcao de arte, mas o de cenografia. A
concepgao de cenografia implica a construcao de cenarios, objetos, moveis. No teatro,
tradicionalmente, a fungao de cenografia € desempenhada por pessoas com formagao e/
ou pratica de artes plasticas ou pessoas vindas da arquitetura.

Ainda hoje, num cinema mais ligado ao chamado “arte e ensaio”, como grande parte
do europeu e do brasileiro, fala-se de direcao de arte ou cenografia.

Direcao de arte, cenografia e design de producao

O cinema frances utiliza, para o termo técnico, direcao de arte, o termo deécor. Esse
termo era utilizado no cinema dos anos 1930 e 1940 e continua sendo utilizado para o
cinema francés contemporaneo. Existe um 6timo pesquisador da historia da direcao de arte
no cinema ou dos cenarios chamado Jean Pierre Berthomé. As pesquisas levaram Berthomé,
inclusive, a colaborar com varios cenografos/diretores de arte do cinema francés. Le décor
au cinema & uma obra monumental, de abordagem historica, livro de 6timas fotos, revela
que parte significativa da empreitada de Berthomé foi a pesquisa iconografica.

Quando realizamos pesquisa historica, revelamos continuidades e rupturas e podemos
evitar fazer asseveracdes fora de contexto. Nessa abordagem historica, a leitura do livro
de Berthomé me levou, inevitavelmente, ao termo cenografia, que, na Italia, da mesma
forma que na Franga décor, ainda & utilizado para denominar o que, por exemplo, no
cinema ibero-americano costuma ser chamado de direccion de arte.

O grande cenografo frances de teatro e cinema, Jean Polieri, no seu livro Scenogra-
phie, define a cenografia como o “conjunto de elementos de pintura, técnicos e teoricos
que permitem a criagao de uma imagem, de uma construgao bi ou tridimensional, colocada
no lugar de uma agao particularmente espetacular” (POLIERI, 1990, p. 9).

O termo scenographia, assinala Polieri, € composto do grego skéne (tenda, lugar
sombreado, cenario) e do grego graphein (escrever, desenhar, pintar).
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Skéne designa propriamente falar de, no teatro antigo, a parte situada ao fundo da
orquestra e que era primitivamente destinada a abrigar o material de teatro. Essa barraca era
o cenario mais simples da maioria das pegas gregas (palacio, templo, casa), onde entram
ou saem atores. Pouco a pouco, essa barraca foi ornamentada de diversas maneiras e,
em seguida, os atores foram colocados sobre um telhado com muro decorado no fundo,
transformando-a, assim, numa cena no sentido moderno da palavra. Cenografia tem,
portanto, servido a designar certos embelezamentos da barraca por painéis de cenarios
pintados (POLIERI, 1990).

Sobre production design e direcao de arte

A autora britanica Jane Barnwell destaca que um dos momentos mais importantes
€ o desenvolvimento do studio-system de Hollywood, que criou um departamento de
arte extremamente organizado, e foi responsavel por algumas das iconografias mais
memoraveis na historia do cinema. Também enormes contribuicbes para a direcao de
arte vém da Europa, a partir de 1903, com movimentos diversos, como o expressionismo
alemao, o neo-realismo italiano e a nouvelle-vague francesa, movimentos que desafiaram
a hegemonia de Hollywood (BARNWELL, 2004, p. 3).

Um livro que realiza um amplo panorama historico é o classico Le décor de film, de
Leon Barsacq, diretor de arte durante décadas e que langou esse livro nos anos sessenta.
No prefacio, o grande diretor frances René Clair se pergunta: por que falar de cenarios
no cinema? No teatro, falar de cenario & normal, assinala Clair, porque a cena é rodeada
de paredes que seriam melhor ocultar sob algum tipo de decoragao.

No cinema, escreve René Clair, “a palavra & impropria, porque o ‘décor’ de cinema
nunca & uma decoragao, & mais uma construcao” (BARSACQ, 1985, p. 7). No cinema,
assinala o cineasta, “uma sala de estar, um restaurante, por exemplo, (no cinema) tendem
a parecer da mesma forma que a mesma sala de estar ou restaurante pareceriam na rea-
lidade” (BARSACQ, 1985, p. 7). Na area de cenario, diz Clair, o set designer, sejam seus
sets realistas ou nao, pode impor seu estilo. O ponto alto da arte do cenario & alcangado
quando seu estilo € tao perto da obra em si que a audiencia nao presta atengao ao cenario.
O cineasta conclui que podemos dizer, com um minimo de paradoxo, que nos filmes, a
cenografia mais de mais éxito & aquela que & menos percebida (STEIN, 1976).

Na introducao da versao americana, ampliada e revisada, do livro de Barsacq, o
editor Elliot Stein apresenta uma extensa lista de diretores de arte e production designers,
inspirada numa lista ja presente no texto original. O titulo do apéndice criado por Stein
para a versao americana, “Filmographies of art directors and production designers” (STEIN,
1976, p. 195), ja revela a importancia de estabelecer relacdes entre as duas categorias,
diretores de arte e designers de produgao (STEIN, 1976, p. 195).



BAPTISTA, Mauro. A pesquisa sobre design e cinema: o design de produgcao. Revista Galaxia, Sao Paulo, n. 15, p. 109-120, 115
jun. 2008.

Stein assinala como é dificil dizer quem & quem e estabelecer hierarquias, porque
ele esta interessado tanto em filmes A quanto em filmes da série B, portanto diretores de
arte como David Milton e Edward C. Jewell tem tanto lugar quanto Hans Dreier ou Cedric
Gibbons, em tese o mais poderoso production design e diretor de arte da era classica de
Hollywood. O ponto & que Gibbons recebeu créditos por designs que nao realizou, mas
apenas supervisionou.

Gibbons recebe crédito pela direcao de alguns filmes interessantes, com Tarzan
and his mate (1934), segundo da série Tarzan (e o melhor) interpretado pelo ex-nadador
olimpico Johny Weismuller, com Maureen O Sullivan, filme conhecido por ter uma cena
de nu frontal, num mergulho de Tarzan e Jane (a mulher nua, na verdade, &€ uma substituta
de Sullivan). Stein nos revela que Gibbons nao dirigiu o filme, ja que o material feito
por ele foi considerado insuficiente; o filme foi refilmado por Jack Conway, sem receber
crédito. Foi Gibbons quem criou o estilo Art Deco que caracterizou a Metro Goldwyn
Mayer nos anos 1930 e 1940, famoso por suas altas paredes brancas.

O editor Stein nota como muitos créditos dos filmes da era classica de Hollywood
estavam errados ou, pior, eram falsos. Stein afirma que, durante anos, existiu nos grandes
estudios uma pratica que ele proprio chama de “deploravel” (com excecao da Warner) de
dar crédito ao supervisor de direcao de arte pelos sets de todos os filmes feitos no estudio,
fosse sua contribuicao criativa ou mera supervisao (caso de Gibbons). Stein assinala que o
chamado unit art director (diretor de arte da unidade) era quem geralmente fazia a parte
mais criativa, e era, freqlientemente, nao mencionado. A tarefa de saber quem fez o que
€ ainda mais complicada, escreve Stein, porque, na Inglaterra, o crédito art director, em
geral, refere-se ao que, nos Estados Unidos, & chamado de set decoration.

Ao comentar a obra de Barsaqc, Stein observa, nos anos 1970, que o autor frances
nao demarca o trabalho do diretor de arte no velho sistema dos grandes estudios, do tra-
balho do production design como tem se desenvolvido nos anos recentes. Essa afirmagao,
publicada em 1976, coincide com algumas das hipoteses iniciais da minha pesquisa:
primeiro, a de que a fungao de direcao de arte era diferente da de design de produgao,
e, segundo, a que asseverava que o termo production design era utilizado com forca a
partir dos anos 1970.

Em dois filmes assistidos recentemente no cinema, como parte da pesquisa, ambos
dirigidos por Richard Quine e estrelados por Kim Novack, um (americano) de 1958, e
o outro (o britanico) de 1962 (A estranha dama de negro), nao constava o crédito de
production designer, mas sim os créditos de art director e de set decorator. Hipotese de
pesquisa, o set decorator tinha um status inferior ao diretor de arte? Assim parece, pois,
nos dois filmes assistidos, seu nome aparece depois, embaixo, do diretor de arte (art di-
rector). Ambas as fungdes correspondem ao que hoje se chama de design de produgao.
No livro de 1976, Stein pergunta a Leo Kerz, diretor de arte nascido em Berlim (1912)
que trabalhou décadas nos Estados Unidos, a definicao de production designer. Kerz diz
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que o termo production designer parece ter comegado a ser usado desde a emergéencia
do produtor independente-diretor, equivalentes (vis a vis) ao produtor e o staff director
das companhias majors, ou seja, desde a decadéncia do cinema classico, do sistema
dos estudios, e a irrupgao das influéncias do cinema moderno e de arte em Hollywood,
que comecam a serem incorporadas pelo cinema americano como o maneirismo da
obrigacao do diretor ter um estilo (ver John Frankenheimer, por exemplo, The man with
golden arm, 1962).

A utilizagao do termo, aponta Kerz, coincide com a busca de um estilo distintivo do
diretor independente, de uma abordagem visual a um roteiro que mostrara o resultado
de um time especifico. “Para atingir esse algo caracteristico — em termos de atmosfera e
textura — o diretor de arte, cujo trabalho é substancialmente o de set designer (de sets que
ele muitas vezes nao cria pessoalmente) & inadequado” (STEIN, 1976, p. 195). Emerge,
portanto, uma nova figura, com um novo titulo, uma nova resposta criativa, diz Kerz: o
production designer (designer de produgao). Para essa figura, diz Kerz, desenhar os sets
é somente parte do trabalho, e € uma tarefa que, em geral, & feita por outra pessoa, o
diretor de arte.

A fungao principal do designer de produgao é criar, em colaboragao com o diretor e o
diretor de fotografia, uma atmosfera Unica, um approach grafico, que em cor, em textu-
ra, no conjunto da imagem, produza um estilo caracteristico, com a intencao de situar
o filme num lugar aparte dos trabalhos feitos por qualquer outra equipe de cineastas.
O designer de produgao determina os planos fundamentais e faz sketches deles para o
camera e o diretor. Estes sketches idealmente incorporam tudo, das luzes a posicao dos
personagens, a escolha das lentes; entao seu trabalho se transforma realmente no ponto
de partida da filmagem do filme. (STEIN, 1976, p. 196)

Na versao francesa, Barsacq enfatiza o fato de que o sistema americano é diferente
do frances.

A evolugao da produgcao nos Estados Unidos & ligada a aparicao do termo production
design. A origem do P. D.: projetador (“conceituador” e designer ao mesmo tempo) da
produgao, remonta a 1923. Cedric Gibbons, trabalhando nos filmes de Douglas Fairbanks,
percebe o “ gouffre” que separava o cenario de sua realizagao 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 em este filme
que o titulo production design € por primeira vez usado. (BARSACQ, 1985, p. 160)

E o vento levou foi um trabalho notavel, diz Barsacq, e o trabalho de Cameron Menzies
excedeu o de um diretor de arte. Lyle Wheeler foi o diretor de arte e recebeu um Oscar
por interior decoration. Em certo momento da produgao, escreve Barsacq, David Selznick
considerou deixar Cameron Menzies dirigir o filme, e, na verdade, Menzies dirigiu pelo
menos dez por cento (BARSACQ, 1985, p. 160).
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Numa carta a executivos da companhia, datada de 1.° de setembro de 1937, Selz-
nick escreveu:

Acredito que precisamos de alguém com o talento de Menzies e com bastante experiencia
nos sets deste filme, e em sua produgao fisica. Espero preparar ...E o vento levou até o
Ultimo angulo de camera, antes de comegarmos a filmar, porque neste filme a preparagao
ajudara a economizar milhdes de dolares.

Quando ele receber o roteiro completo, ele podera fazer todos os sets, os esbogos e planos
durante a minha auséncia, para apresenta-los para mim apos o meu retorno, e podera
comegar 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 esbogco, mostrando as posicdes de camera, iluminagao, etc. Este também & um
trabalho para as sequiencias de montagem, e pretendo que Menzies nao 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 nao citei neste paragrafo (como lidar
com a filmagem), pessoalmente cuidada por um homem que tem pouco ou nada para
fazer — e este homem, Menzies, Menzies pode tornar-se um dos fatores mais importan-
tes na produgao deste filme. Um dos problemas menores relacionados a este acordo &
a questao do crédito para Menzies. Menzies esta terrivelmente ansioso para nao voltar
para a direcao de arte como deste filme, e & claro que seu trabalho neste filme, como
o vejo, sera muito maior do que normalmente & associado ao termo “direcao de arte”.
Desta forma, provavelmente eu lhe daria o crédito de “Design de produgao de William
Cameron Menzies”. (STEIN, 1976, p. 151-152)

Essa carta esta na versao revisada e ampliada de Elliot Stein, nao no livro original de
Barsacq. Menzies nao so dirigiu a cena dos incéndios de Atlanta e outras, mas também
trabalhou no roteiro com Selznick. Quando havia alguma disputa com os representantes da
Technicolor, o sistema de cor, Menzies tinha a Gltima palavra sobre como iluminar o set.

Barsacq define o papel do designer de produgao: “O papel do ‘production designer’
hoje, consiste em coordenar os diversos elementos que participam na realizacao de um
filme: mise em scene, luz, enquadramentos, cenarios, trucagens, etc.” (BARSACQ), 1985,
p. 160).

Leon Barsacq afirma que, se tudo € resolvido no papel, os gastos de filmagem sao
abatidos em 25%. Isso supde que produtor, diretor, roteirista, designer de producao e
diretor de fotografia trabalhem em grupo, a partir do primeiro tratamento do trabalho.

O autor cita um documento oficial da americana Sociedade dos Diretores de Arte
“Se estabelece um ‘script board’” com indicacdes das cenas, da musica e de uma série
de desenhos” concretizando a agao. Partindo de estes croquis, o designer de producao
concebe os cenarios do filme e os ilustradores desenham a decupagem, plano por plano”.
Trata-se de um Relatorio de John Mahon Junior, da Universidade de California, Los Angeles,
feito em colaboragao com a sociedade mencionada (BARSACQ, 1985, p. 161).
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E interessante destacar que Barsacq realiza, na sua obra, escrita e publicada no
fim dos anos 1960, um panorama da fungao do production designer na era classica de
Hollywood, quando o autor ja tinha décadas de experiéncia.

Segundo Barsacq, os realizadores americanos estao tao acostumados a esse sistema
de decupagem ilustrado que eles geralmente o seguem fielmente na hora de fazer as
tomadas (BARSACQ, 1985, p. 161). Para ele, isso produz um certo distanciamento em
relacao a parte visual do filme, que ele critica como sendo uma atrofia de sua visao pes-
soal. Na Franga, coloca Barsacq, um método similar, porém menos rigido, aplica-se por
H. G. Clouzot e, sobretudo, por Claude Autant-Lara, com seu diretor de arte Max Douy
(BARSACQ), 1985, p. 161).

Noto aqui como ha uma tradicional resistencia francesa e até européia ao sistema
dos grandes estudios, amparados numa visao do cinema, fundamentalmente, como arte
e nao como industria. Clouzot, por exemplo, foi um diretor francés de um estilo classico
que trabalhava num cinema de género, proximo ao cinema americano. Em contrapartida,
o grande critico francés André Bazin afirmava, na década de 1950, que o grande génio
do cinema americano era o sistema dos grandes estudios. Ano depois, o académico To-
mas Schatz publicou um livro muito influente na area de estudos de cinema chamado O
génio & o sistema, no qual estudava a era dos grandes estudios, a figura do produtor, e o
modo de produgao hollywoodiano como o grande responsavel pela excelente produgao
do cinema americano dos anos 1940 e 1950.

Dentro de cada grande estuidio de Hollywood, coloca Barsacq, ha um grande chefe
do departamento e varios diretores de arte (art directors). O chefe & o diretor de arte. Ele
determina o “diretor artistico” (o cenografo) que vai criar os cenarios de um filme deter-
minado, diz Barsacq, sob a responsabilidade do chefe de departamento. Esse diretor de
arte tem um assistente que se ocupa da documentagao, outro que se ocupa da cor e da
luz, o designer de figurino e os construtores de cenarios (BARSACQ, 1985, p. 161).

As grandes companhias, escreve Barsacq, criaram um grande aparelho administrativo
para gerar todos os servicos anexados que completam os estidios. Nos Estados Unidos,
ha muitos plateaux que permitem conservar os cenarios durante toda a filmagem.

Na Europa e na Franga, especialmente, o plano de trabalho & estabelecido em fungao
da rotagao dos cenarios. “Os cenarios, uma vez filmados, sao desmontados para deixar
lugar a construgao seguinte. Nao é raro que um filme comporte de 15 a 30 cenarios que de-
vam ser construidos sobre tres ou quatro plateaux apenas” (BARSACQ, 1985, p. 162).

De todo modo, a ordem cronologica das cenas quase nunca € seguida, porque & necessario
liberar um cenario para deixar lugar ao seguinte, quando nao se trata de um ator que
tem que ser liberado a tal data e donde todas as cenas sao reagrupadas. Desta forma,
dos planos que se seguem no roteiro podem ser filmados com trés semanas de intervalo
e ainda mais. (BARSACQ, 1985, p. 162)
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Na Franga, existem varios atelies, afirma Barsacq na versao original do livro publicada

na Franga. Vejamos a listagem que o autor realiza:

e Atelié de carpintaria, onde coexistem carpinteiros e maquinas.

¢ Atelié de staff, onde encontramos os escultores-cenodgrafos e os arquitetadores
ou projetadores (que montam os modelos).

¢ Atelié de pintura e decoragao, onde trabalham os artistas-pintores-cenografos,
especializados em pinturas ou na pesquisa de todo cenario pintado.

o Atelie de mecanica, onde encontramos soldadores, serradores, ferro e mecanica.

e Atelie de eletricidade.

Leon Barsacq (1985, p. 163) aponta que todos estes “companheiros” (compagnons,
no original) sao originarios da indUstria de moveis, da construgcao, da decoragao ou da
eletricidade.

Na versao americana do livro, editada e revisada por Elliot Stein, em geral mais
difundida e também consultada por nossa pesquisa, Stein traduz o termo decorateur o
tempo todo por designer.

A lingua inglesa favorece o uso do termo design ao entender a palavra como equi-
valente de projeto e de planejamento, ao contrario do portugues, quando ainda a palavra
design nem sempre possui no cotidiano essa conotagao. A propria palavra produgao, para
o cinema americano, significa pensar a obra como um todo e como um projeto, enquanto

no Brasil geralmente & confundida apenas com a administragao de um projeto.

Conclusoes

O termo design de produgao abarca uma fungao que & maior do seu antecessor, a
direcao de arte. Se bem que as tecnologias de pos-produgao digital favorecem a passagem
da direcao de arte para a fungao de design de produgao, ha importantes razoes historicas
e de modos de produgao cinematograficos que explicam uma linha de continuidade e, ao
mesmo tempo, uma ruptura epistemologica com o termo e a fungao de direcao de arte.
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