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APRESENTACAO

O segundo volume da obra “Ciéncias da Comunicacdo” € composto por 30
artigos divididos em dois nucleos tematicos. O primeiro nucleo apresenta a historia da
publicidade e traz apontamentos sobre a origem da profissdo, o seu desenvolvimento
e as transformagdes que ocorreram em diferentes contextos. Os autores dos artigos
refletem sobre o uso do imaginario em produtos publicitarios e a influéncia destes
sobre 0 consumo e 0os modos de vida do publico.

Os estudos também retratam a fotografia a partir da publicidade e trazem
reflexdes sobre o regime estético da arte e as relagcdées entre a imagem, o texto, a
montagem e o politico. Alguns autores analisam como as grandes marcas conseguem
chamar a atencdo dos clientes, ja que o processo estratégico de comunicacao se
intensificou com a internet e as midias sociais, e como se constituem as dindmicas
entre consumidores e as empresas em ambito digital.

Outros artigos apontam para a influéncia de videos nos habitos de consumo e
trazem a aplicacdo de metodologias para a andlise de produtos e servigos. O segundo
conjunto tematico apresenta pesquisas sobre o papel das obras audiovisuais na
construcao dos individuos, com analises das narrativas e representacdes existentes
em seriados e filmes. Por fim, sdo apresentados os desafios da imagem vertical a
partir dos padrdes da produgao audiovisual vigente.

Vanessa Cristina de Abreu Torres Hrenechen
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CAPITULO 29

OS FORMATOS DE TELA E OS DESAFIOS DA

Luis Fernando Severo
UTP-Universidade Tuiuti do Parana, PPGCom

Curitiba, PR

RESUMO: Ao
cinema adotou diferentes formatos de tela, o

longo de sua historia o

chamado aspect ratio, cuja definicdo sempre
esteve a cargo da industria ou de determinados
realizadores. Embora com menor namero
de variagbes, a televisdo sempre trabalhou
definidos.

integradas

com formatos rigorosamente
A popularizacdo das céameras
a smartphones, que permitem a filmagem na
posicao vertical, gerou uma grande producao
de conteudo para exibicdo em tela vertical e
consequentemente um corpo estranho dentro
dos padrdes da producao audiovisual vigente.

PALAVRAS-CHAVE: cinema; televisao;

audiovisual; formato de tela; tela vertical.

ABSTRACT: Throughout its history the cinema
adopted different screen formats, the so-called
aspect ratio, whose definition was always in
charge of the industry or certain directors.
Although with fewer variations, television has
always worked in strictly defined formats.
The popularization of integrated cameras to
smartphones, which allow vertical filming,
generated a large production of content for

display on a vertical screen and consequently

Ciéncias da Comunicacéo 2

IMAGEM VERTICAL

a foreign body within the standards of current
audiovisual production.

KEYWORDS: cinema; television; audiovisual;
screen format; vertical screen.

11 INTRODUCAO

O formato ou proporcdo de tela, em
inglés aspect ratio, € uma das caracteristicas
formais do cinema que mais sofreram
transformacdes gradativas ao longo dos anos.
A relacdo entre largura e altura da imagem
enquadrada se estabelece nos primérdios do
cinema, ainda nos experimentos pioneiros
de Edison e dos Irmaos Lumiére, sofrendo
poucas alteracdes em seus primeiros anos. O
formato inicialmente adotado é um retangulo na
proporcdo 4:3 (largura versus altura), também
definida como 1.33. Segundo Lev Manovich
em The Language of New Media, o cinema
herda o enquadramento retangular da pintura
ocidental, desde a Renascenca a tela pictérica
atua como um recorte que pressupbe a
existéncia de um espaco maior fora do quadro,
e dividindo-o entre 0 onscreen space, aquele
que esta dentro da tela, e o que esta fora dela
(MANOVICH, 2001, p.80). Assume dessa forma
0 papel de janela para o0 mundo e assim como
a pintura antes dele, “nos apresenta a realidade
visivel —interiores, paisagens, seres humanos —
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dispostos no interior de uma moldura horizontal. A estética dessas disposi¢cdes variam
da extrema rarefacdo a extrema densidade” (MANOVICH, 2001, p.327).

Em A Estética do Filme Jacques Aumont assinala que duas caracteristicas
materiais, “o0 fato de ser bidimensional e o de ser limitada, estdo entre os tracos
fundamentais dos quais decorre nossa apreensao da representacao filmica” (AUMONT,
2008, p.19). Ao emular o formato da tela de uma pintura, o aspect ratio define para o
espectador o limite da imagem.

Esse quadro, cuja necessidade ¢é evidente (ndo é possivel conceber uma pelicula
infinitamente grande), vé suas dimensfes e suas proporcées serem impostas por
dois dados técnicos: a largura da pelicula-suporte e as dimensdes da janela da
camera, o0 conjunto desses dois dados define o que chamamos de formato do filme.
(AUMONT, 2008, p.20)

A janela do cinema estabelece um limiar de contemplacéo da realidade de onde
se descortina uma imagem que, como define George Didi-Huberman, “é outra coisa
que um simples corte praticado no mundo dos aspectos visiveis” (DIDI-HUBERMAN,
2012, p.216). E também uma afirmac&o da individualidade do olhar e uma impresséo
ao mesmo tempo real e iluséria do fluxo incessante do tempo, améalgama da imagem-
cristal deleuziana.

2| A MOLDURA QUE SE EXPANDE E RECONFIGURA

Com o surgimento do cinema sonoro, no final dos anos 1920, e a necessidade de
ocupacao de uma das bordas da pelicula pelo registro sonoro, adota-se uma alteracéao
quase imperceptivel nessa proporgcao, agora denominada 1.37. O formato resultante
€ batizado de academy ratio (formato académico), e permanece praticamente
imutavel até o inicio dos anos 1950. Nesse periodo a TV se torna uma ameaca a
supremacia do cinema como meio de entretenimento favorito do publico americano e a
frequéncia do publico as salas de cinema sofre uma queda significativa, o que alarma
a industria cinematogréfica. A TV adota como padrdo de tela o formato académico e
a industria cinematografica investe no alargamento do campo de visao do espectador
como um diferencial significativo, capaz de atrair de volta o publico pagante as
salas. Surge entdo o formato widescreen, uma tela expandida que ganha diversas
denominagdes, de acordo com diferentes solugdes técnicas adotadas pelos estudios
de Hollywood, como Cinemascope, VistaVision, Todd-AO e Cinerama. Como esses
formatos exigem equipamentos especiais de captacao e exibicdo, encarecendo todo
0 processo de producéo, € desenvolvido um formato intermediario entre o0 académico
e 0 widescreen, que varia entre as proporcoes 1.66 e 1.85, apresentando uma tela
mais larga do que o formato do cinema anterior ao widescreen, podendo ser filmado
e projetado com equipamentos comuns. Esse formato, com algumas variantes, torna-
se dominante nas telas dos cinemas durante décadas, e estabelece um standard que
s6 nédo € seguido pelas superproducdes, que ainda investem na tela mais ampla
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para dissociar radicalmente o cinema do limites da tela televisiva. Para exibicdo nas
emissoras de televisdo, ainda presas ao formato académico, os filmes de formato
diferenciado sofrem cortes e mutilacbes em seus enquadramentos, gerando protestos
de diretores, criticos e cinéfilos.

31 OCASO DA PELICULA, ASCENSAO DO DIGITAL

Todo o processo de mutacdo da janela filmica ocorrido nesse periodo se da
numa esfera onde 0 acesso aos meios de producao e a posse do aparato técnico que
possibilita a realizacao de um filme estao nas maos da industria cinematografica ou de
sistemas alternativos e independentes de se fazer cinema. Para quem nao fazia parte
do meio profissional restava apenas a possibilidade de gerarimagens em pelicula com
cameras amadoras com lentes fixas e consequente formato de tela pré-estabelecido,
produzindo obras referidas genericamente como home movies. Quando Deleuze lanca
em 1985 A Imagem-Tempo, ja intui que “A imagem eletrdnica, isto é, a imagem de
televisdo ou video, devia ou transformar o cinema, ou substitui-lo, marcar sua morte”
(DELEUZE, 2009, p.315). Mas esse panorama permanece quase inalterado até a
segunda metade da década de 1990, quando uma nova era se inicia para o cinema,
no bojo da chamada revolugao digital. Esse € o momento em que o cinema comeca a
substituir a pelicula e os processos analodgicos por uma tecnologia vista inicialmente
com desconfianga e tida como tecnicamente inferior tanto pelos realizadores com
pretensdes artisticas quanto pela industria cinematografica. Aos poucos a camera
de video deixa de ser associada exclusivamente com a producéo televisiva, amadora
ou experimental, e a estética “suja” da shaky camera e das cenas com iluminagéo
precaria, entre outros procedimentos técnicos inicialmente rejeitados, deixam
gradativamente de ser estigmatizados como indicios de amadorismo e se estabelecem
no interior da linguagem filmica. Isso vai se revestir de grande importancia no campo
comunicacional porque em poucos anos as cameras digitais tornam-se enormemente
acessiveis, principalmente via telefones celulares, e os portais da internet ddo vazao
a uma caudalosa producgao audiovisual sem regras e sem fronteiras, que jamais havia
encontrado um publico ndo caseiro anteriormente. Pela primeira vez desde a invencgéao
da imagem em movimento qualquer pessoa torna-se automaticamente capacitada a
se tornar um realizador completo, podendo dominar 0 processo produtivo audiovisual
mesmo dispondo de poucos recursos, com possibilidade de controle da realizagao a
exibicao.

A pelicula foi uma marca registrada dos primeiros cem anos do cinema, arte
relativamente jovem comparada as outras, e esta indissoluvelmente ligada a estética,
a linguagem, ao estilo e a quase todas as demais caracteristicas que compdem
uma obra cinematografica. Foi utilizando a pelicula que o cinema se consolidou
imageticamente e conquistou seu imenso espago como arte e entretenimento, em
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suas diversas ramificacées no meio cultural e comunicacional. Por isso a estranheza

e um certo desdém acompanharam as primeiras tentativas da aproximac¢ao do cinema

com o digital.
O cinema digital, armazenando imagens e sons nos bits e bytes de aparatos
computadorizados, desmaterializou a superficie que, por mais de um século, abrigou
fotogramas, constituindo-se na substancia poética em que foram impressionadas
as mais pregnantes sensacoes, visdes e fantasias do século XX. [...] Essa suposta
desaparicdo (ou metamorfose) do cinema, como toda crise, representa tanto um
momento de nostalgia pelo término de algo como de oportunidade e abertura ao
novo. (FELINTO, 2006, p.413)

A assinalar o relevante papel desempenhado pelo movimento dinamarqués
Dogma 95 na plena aceitacdo do cinema digital como legitima forma de expressao
artistica e capaz de conquistar espaco na industria. De Cannes ao Oscar, passando
pela expressiva bilheteria nos cinemas europeus, 0 sucesso dos primeiros filmes do
movimento pavimentou um caminho sem volta que s6 se expandiu a medida em que
a imagem digital ganhou maior resolucéo e os equipamentos se sofisticaram. Embora
seu foco maior - expresso no manifesto que da origem ao movimento - tenha sido o de
combater a artificialidade e a falta de vitalidade do cinema do seu tempo, 0 Dogma deu
visibilidade positiva a uma tecnologia que sem ele poderia demorar bem mais tempo
para ser acatada em toda sua potencialidade criativa e expressividade estética.

41 OS SMARTPHONES, AS IMAGENS INDOMADAS E O DESCONFORTO DA
REDE GLOBO

Essa possibilidade do novo, panorama libertério trazido pelo digital, encontra sua
maior traducdo numa espécie de segunda revolugcao, imprevista e ndo conceituada,
que acontece quando os aparelhos celulares deixam de ser apenas emissores €
receptores de formas verbais de comunicac¢ao e enveredam para o campo da producao
de imagens. Aevolucao tecnolbgica e a popularizacéo dos smartphones, que se acelera
ao fim da primeira década do século 21, torna o ato de filmar possivel para qualquer
pessoa que possua um aparelho, e logo multiplicam-se portais como o Youtube, que
se tornam plataformas democraticas e ilimitadas de exibicdo. O que se vé a partir de
entdo em multiplas telas é um registro de imagem praticado por um operador sem
treinamento formal, despojado de nocgdes de gramatica ou linguagem filmica, que
nao demonstra dominar conceitos da estética cinematografica canbnica, mas que
se apropria da condicéo de realizador sem que se sinta impelido a condicionar seu
olhar aos ditames da producdo audiovisual até entdo vigentes. Ao encontrar no seu
aparelho condi¢cOes de captura de imagens em movimento, retorna instintivamente a
uma situacao primordial que Ferndo Ramos conceitua em seu livro A Imagem Céamera,
através de “um plano que seja o fundamento, o grau zero da linguagem cinematografica,
em que o aspecto mecanico que envolve a producdo da imagem-camera encontre
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sua potencializacdo maior” (RAMOS, 2012, p.15). O operador da camera do celular é
agora proprietario de uma visdo de mundo até entdo traduzivel somente por um codigo
imagético que ele ndo domina, e a imagem-camera impura que produz pode ganhar
insuspeitos valores quando chega a um receptor.
O que chamamos aqui de “imagem-bruta” - a imagem precaria, intensa, feita de
supetao, sem consideracao com procedimentos estilisticos - parece ter sua beleza
na experiéncia da intensidade, aberta na potencialidade analisada de a imagem-
camera nos remeter a situacao de mundo “experimentada” na tomada. (RAMOS,
2012, p.109)

Essa mesma transgressao involuntaria dos canones ganha dimensdo maior a
medida em que avanca pelos até entao intocados padrdes de formato de tela dominantes
nos meios de producéo e exibicdo mais tradicionais do audiovisual brasileiro, onde a
dimenséo vertical da imagem & praticamente um tabu inviolavel. Provocou polémica
na internet um fato até entdo inédito na televiséo brasileira. O blog Observatério da
Televisao registra no dia 27/12/2017 que “quem assistia ao Jornal Nacional na noite
desta quinta-feira (21), ficou um pouco chocado ao ver uma espécie de telecurso
tecnologico feito por William Bonner apds uma reportagem.” No encerramento do
telejornal desse dia, 0 apresentador dirige-se ao publico em tom professoral, explicando
ser muito melhor filmar e fotografar com o smartphone na posi¢céo horizontal do que
na vertical, argumentando que a pressa costuma impedir que a forma correta de
captacdo, ou seja, a horizontal, seja feita. Empunha um aparelho manipulando sua
posicao de acordo com a fala, que inicia com as palavras “Na hora da pressa, € muito
comum filmar assim, com o celular na vertical. Mas para a imagem ser mais bem
explorada na televisdo... Repare o formato...” Nesse momento faz com os dedos um
gesto que mimetiza o enquadramento horizontalizado da tela da TV e finaliza dizendo
que “o ideal € que a imagem fique na horizontal”. Poucos minutos depois o Twitter ja
registrava reacoes de espectadores que iam da indignacéo a galhofa. Tratada como
um tutorial que tentava enquadrar as pessoas que registram imagens pelo celular num
determinado padrao estético praticado pela emissora, a fala de Bonner encontrou pela
frente um publico bem menos doutrinavel do que se supunha dentro da emissora.

A fala do apresentador foi decorrente de uma reportagem exibida pouco antes
dela, onde o telejornal fizera extenso uso de uma filmagem vertical realizada por um
homem que presenciara grave acidente de automével envolvendo um notério politico.
Em outras épocas essas cenas eram exibidas com a legenda sobreposta “imagens de
um cinegrafista amador”, 0 que na visdo da emissora desculpava sua precariedade
aos olhos do publico. Como as milhdes de visualizacbes que esses flagrantes do
real alcancam nos portais da internet sinalizam o desinteresse do publico por um
suposto estatuto qualitativo da imagem pelo qual a emissora sempre zelou, tornou-se
perturbador para a Rede Globo ter que acolher em suas telas a producéo de conteudo
gratuita e fora de padrdo mas altamente impactante que os “cinegrafistas amadores”
lhe proporcionam. Senhora das suas regras consagradas e imutaveis de ocupacéo
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espacial da tela, a poderosa rede se vé subitamente exposta ao dilema de como
ocupar 0s espacos vazios que as imagens verticais impdem ao aspect ratio adotado
pela TV digital brasileira, que com o fim da TV analdgica abandonou o antigo formato
académico e ampliou sua horizontalizacdo. Desconfortavel com os grafismos que
apela pra preencher os espacos vazios da tela, recorre a um discurso doutrinador
junto ao seu publico, julgando assim garantir um valioso conteudo gratuito sem ferir
seu estatuto imagético, laboriosamente construido ao longo de anos de dominio dos
ditames estéticos da televisdo aberta brasileira. O episoddio expde com clareza brutal
a dificuldade dos meios tradicionais de comunica¢ao em lidar com novos conceitos de
espectatorialidade, bastante afetados pela saida de uma boa parte dos espectadores
do papel de consumidor passivo de conteudo audiovisual para o de individuo detentor
de meios tecnoldgicos capazes de torna-los autossuficientes no processo de produzir
e exibirimagens sem intermediag¢des dos conceitos tecno-estéticos até entéo vigentes.
Em A Tela Global, Gilles Lipovestky e Jean Serroy registram o que batizam do fenémeno
do “Cine-eu”, decorrente do que chamam de “hipermodernidade globalizada”, que
inclui a possibilidade de realizar obras audiovisuais para si e para seu universo de
relagdes sociais num tempo onde “o individualismo entrou em uma nova fase de sua
aventura histérica” (LIPOVETSKY, SERROQY, 2009, p.197).

Na verdade, nenhum referencial suscita tantos filmes quanto o préprio individuo,

o individuo em relagdo consigo mesmo e com os outros. Certamente isso ndo é

novo. Mas a época hipermoderna, movida pelo choque da “segunda revolucéo

individualista”, colocou mais do que nunca o individuo em cena. (LIPOVETSKY,
SERROY, 2009, p.198)

51 VERTICALIDADES: DO CINEMA CLASSICO A VIDEOARTE

Embora inexistente como possibilidade de formato de tela vigente no repertério
do cinema classico, grandes mestres do cinema conseguiram introduzir a tela vertical
em suas propostas de direcao recorrendo a uma engenhosa e paradoxal estratégia
de mise-en-scene: 0 emolduramento da cena através nao de uma janela, mas de uma
porta. Como exemplo icdnico desse procedimento podemos citar a célebre cena final de
Rastros de Odio (The Searchers, John Ford, Estados Unidos, 1956), onde o protagonista,
vivido por John Wayne, caminha solitario em direcdo ao longinquo Monument Valley
enquadrado através da porta de uma casa, antecipando visionariamente um formato
de tela ao qual cineastas do futuro viriam a recorrer. Ford nao foi o primeiro e nem o
unico a introduzir a verticalidade no interior da horizontalidade utilizando o formato de
portas, Luchino Visconti, entre outros, faz uso extensivo em sua obra dessa espécie
de enquadramento dentro do enquadramento, transpondo para a imagem filmica um
conceito visual recorrente na pintura flamenga de interiores do século 17, procedimento
gue ganha mais poténcia quando ocorre na extenséo de uma tela widescreen.

Em 1963 um dos pioneiros davideoarte, Nam June Paik, apresentou em Wuppertal,
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na Alemanha, Exposition of Music — Electronic Television, sua primeira exibicdo
solo e um marco na histéria da arte contemporanea. Dela faziam parte aparelhos de
TV de tubo eletronicamente alterados para produzir imagens distorcidas. Um deles
consistia num aparelho deitado sobre uma de suas superficies laterais de maneira a
deixar sua tela em posicao vertical. Paik reduz o espectro de informacao na tela para
uma unica linha que atravessa o aparelho de alto a baixo, concentrando-se em um
impulso continuo de incandescéncia e fixando a imagem da televisdo, que geralmente
€ transitoria. Essa obra, intitulada Zen for TV (1963), assinala o primeiro momento em
que uma tela vertical é oferecida como proposta de visionamento ao olhar do publico,
mas ousadamente nao propde uma imagem, mas a nega. Desde esse gesto pioneiro
esse formato, incbmodo e desafiante, suscita muitas indagacgdes e traz implicito um
repensar da automatizacao de cdédigos aos quais o cinema e a televisao se acomodaram
durante décadas de discurso para um espectador imobilizado, cuja individualidade
nao tinha canais de expressao por intermédio da producéo audiovisual. Se o0 episddio
do Jornal Nacional suscitou reacbes em sua maioria nao articuladas, expressas com a
superficialidade tipica das midias sociais, a questao da tela vertical ja circula ha tempos
na midia néo tradicional e em territérios fora do campo da comunicag¢ao de massa. A
partir do pioneirismo de Paik diversos videoartistas fizeram uso do formato vertical de
tela, décadas antes dele estar disponivel como op¢ao das cameras de smartphones e
a ampliagao de suas possibilidades sempre habitou os horizontes dos artistas mais
envolvidos com os avancgos formais da arte que se traduzem em novos conteudos.
Nome mais emblematico da videoarte contemporénea, Bill Viola incorporou
a tela vertical aos seus processos criativos assim que 0s recursos tecnoldgicos o
permitiram, com o surgimento das TVs planas de plasma e LCD, fixaveis em paredes,
notadamente nos trabalhos em que figuram com proeminéncia pessoas enquadradas
de corpo inteiro. Véarias de suas videoinstalacdes tiram partido das novas propostas
de espacializacdo que a verticalidade da imagem possibilita, onde o recorte visual
proposto pela tela ndo é somente uma variante potencializada pela tecnologia mas
pode se transfigurar num olhar espiritualizado, como explica o artista:
A cémera é a encarnacao de um olho sempre aberto. Ela pode ensinar-nos a ver
com maior profundidade, questdo essencial em todas as praticas espirituais. Para
a minha mente, a tecnologia é, em definitivo, uma forca espiritual e uma parte de
nosso ser interior. (VIOLA, 1986, p. 74)
A proposicéo desse olho em eterna vigilia desejado por Bill Viola dialoga com
a dialética visual preconizada por Didi-Huberman em sua obra O que vemos, o que
nos olha, onde afirma que “O ato de ver néo é o ato de uma maquina de perceber o
real enquanto composto de evidéncias tautologicas” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.77).
Ao romper com os condicionantes da visdo horizontal inerente a educagao visual
do espectador do ocidente, Viola introduz uma inquietacdo metafisica naquilo que é
primordialmente um condicionamento fisiolégico e o arrebata em direcao a dicotomia
do ver e ser visto, gerando uma friccao onde “N&o se pode falar do contato entre a
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imagem e o real sem falar de uma espécie de incéndio” (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p.210).
O ato de dar a ver ndo é o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para se satisfazer unilateralmente com
ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre
uma operacéo de sujeito, portanto uma operacao fendida, inquieta, agitada, aberta.
Entre aquele que olha e aquilo que é olhado”. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.77)
Num dos ensaios que compdem seu Cinema In The Digital Age Nicholas
Rombes argumenta que as variagoes de registro trazidas pelos equipamentos digitais
propiciam diferentes visdes da realidade fisica (ROMBES, 2009, p.121). Atento a essas
reconfiguracdes do olhar, um festival prestigioso como o Rotterdam International Film
Festival abre espaco em 2014 para uma mostra intitulada Vertical Cinema, que se
torna itinerante, reconhecendo esse formato de tela como uma forma de expressao
cinematografica autbnoma, uma tendéncia que deve se expandir progressivamente
para eventos congéneres.

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Fracassando em sua cruzada para horizontalizar as telas de seus fornecedores
andnimos de conteudo gratuito, a Rede Globo continua, mesmo a contragosto a
exibir cenas das quais por seu sensacionalismo traduzivel em audiéncia ela ndo pode
prescindir. Quem assistiu ao Jornal Nacional em data posterior ao discurso de Bonner
viu imagens verticais de um edificio em chamas ruindo em S&o Paulo e um registro
cru do resgate de um rapaz atacado por um tubardo em Recife. Mantido para dar
veracidade e emocéao as filmagens, o som que vem de fora da cena, n&o-diegético,
registrado junto com as imagens constitui um discurso fora-de-campo que a televiséo
nao costuma produzir e com o qual ainda nao sabe lidar. A existéncia do fora-de-campo
faz parte da experiéncia de quem filma na horizontal ou na vertical, mas enquanto a
horizontalizagdo teoricamente da conta de suprir as necessidades informacionais do
espectador, a verticalizacdo supostamente a priva dela. Essa visdo limitada ndo da
conta de que o registro vertical pelo celular € somente uma parte da experiéncia de
quem filma, e que suas instdncias comunicacionais podem ser ampliadas por textos
numa postagem em redes sociais ou por relatos verbais numa exibicao na tela do
proprio celular de quem filmou. No caso da filmagem do prédio paulista, o som fora
de quadro registrava o desespero de uma mulher que estava ao lado da pessoa que
filma, na cena na praia de Recife multiplas vozes complementam o que vemos em cena
com falas tanto desconexas como narrativas. Deleuze ja antecipara esse processo ao
afirmar que “E um novo sentido de “legivel” que aparece para a imagem visual, ao
mesmo tempo que o ato de fala torna-se por si mesmo imagem sonora autbnoma”
(DELEUZE, 1990, p.291).
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Se é verdade que o cinema moderno implica a ruina do esquema sensoério-motor,
o ato de fala ja nao revela uma trama de interacdes. Ele se concentra sobre si
mesmo, n&o é mais dependéncia ou pertencimento da imagem visual, torna-se
uma imagem integralmente sonora, ganha autonomia cinematogréfica, e o cinema
torna-se realmente audiovisual. (DELEUZE, 1990, p.288)

Essas questbes trazidas a tona pelo formato de tela fora do controle situam-
se em regides relativamente pouco exploradas do pensamento cinematografico,
gue por sua vez ja lida ha tempos com desenvoltura com as variantes de formato
de tela que o cinema contemporaneo utiliza como fator de diferenciacdo ou de
expressao artistica individualizada. O movimento Dogma 95 estabelecia entre suas
regras obrigatérias - o chamado Voto de Castidade - que os filmes s6 poderiam ser
produzidos e exibidos no formato académico, fazendo ressurgir um aspect ratio que
o cinema havia abandonado desde o final dos anos 1950. Na esteira do sucesso dos
filmes do Dogma diversos cineastas voltaram a utilizar esse formato ou enveredaram
por experiéncias estéticas onde o campo de visdao mais reduzido do que o formato
académico se integra ao perfil dos personagens e se torna uma forma de expressao
de seu universo interior. Em Mommy (Xavier Dolan, Canada, 2014), um garoto e sua
m&e vivem uma relagdo conflituosa no interior de um pequeno apartamento que &
ainda mais claustrofobizado pelo formato de tela, que se aproxima de um quadrado.
Numa cena de grande impacto visual, 0 personagem principal, num raro momento de
plenitude e felicidade, faz um gesto com as maos que “abre” a tela, convertendo-a
em widescreen, formato em que o filme permanece até que novos conflitos o fazem
retornar ao formato original. Em O Homem das Multidées (Cao Guimarées e Marcelo
Gomes, Brasil, 2013), um condutor de metr6 ocupa um espaco de tela verticalizado
que intensifica seu confinamento dentro e fora de seu local de trabalho. Em ambos
0s casos os diretores fazem uso de uma rica e variada edicdo de som, ecoando a
concepcgao de Deleuze que no cinema narrativo “n&o é o sonoro que inventa o fora-de-
campo”, mas é ele que o povoa e que preenche 0 néo visto visual com uma presenca
especifica” (DELEUZE, 1985, p.305), conquistando uma autonomia que cada vez
mais lhe da o estatuto de imagem. Em A Imagem-Tempo, escrito quando a tela vertical
ainda estava restrita ao campo da videoarte, Deleuze vé a tela do cinema como uma
dimensao originalmente vertical que remete a postura humana e a sua percepgao
senséria do espaco, como uma janela ou um quadro, mas assinala o fim dessa atitude
reducionista a partir da chegada daquilo que define como “novas imagens”, geradas
pelos meios eletrdnicos. Nesse novo estado das coisas

A organizacéo do espaco perde com isso suas direcdes privilegiadas, e antes de
mais nada o privilegio da vertical, de que ainda lemos um vestigio na posicéao da
tela, em favor de um espaco onidirecional que esta sempre variando seus angulos
e coordenadas, trocando a vertical e a horizontal. (DELEUZE, 1990, p.315)

E é justamente com essa antevisio de Deleuze de uma inevitavel
onidirecionalidade do cinema e de todas suas ramificacdes audiovisuais que a televisao
se confronta ao relutar em abrir espaco para estéticas divergentes. A transicdo do
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formato académico para a tela ampla ndo aconteceu pacificamente, assim como na
passagem do cinema mudo para o sonoro, o coro de contentamento se fez desafinar
por alguns detratores. Encarnando um diretor de cinema em O Desprezo (Le Mépris,
Jean-Luc Godard, Franca, 1963), Fritz Lang pronuncia uma frase cuja autoria desde
entdo é erroneamente atribuida a ele, mas que na verdade foi enunciada originalmente
por Orson Welles. Referindo-se desdenhosamente ao formato widescreen Lang diz
a uma certa altura do filme “Oh, néo foi feito para seres humanos. Somente para
serpentes e funerais”. Entre os defensores da tela vertical &€ comum o argumento de
que o corpo humano em sua completude é melhor enquadrado nesse formato, assim
como varios outros elementos da natureza, invocando no proprio dominio da pintura a
arte do retrato e de determinadas composicdes verticalizadas. No entanto é perceptivel
gue as emissoras de televisao, dentre as quais a Rede Globo é expoente, veem na
reducéo do tamanho da tela uma perda de territorialidade que no campo simbolico
espelha um encolhimento politico e de projeto de poder.

Mas o fator mais determinante que permeia todas essas questdes ainda nas
primeiras décadas do século 21, é o de que nem aindustria cultural ou de entretenimento,
tampouco qualquer meio de comunicacado detém mais o monopdlio sobre como cada
individuo deseja registar e exibir seu olhar sobre 0 mundo. Essa dissidéncia, da qual o
registro verticalizado da paisagem torna-se um signo evidente, assinala que os modos
de representacao da experiéncia visual ndo cabem mais nas janelas de confinamento
gue a industria Ihe destinou. A faléncia desses codigos e estatutos ante a presenca
de um olhar ndo domesticado pode estar demarcando o limiar de uma era onde a tela
vertical ndo represente um estreitar de horizontes, mas um avango do cinema em
direc&o a configuracdes estéticas mais libertarias.
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