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RESUMO 
  

Ao longo de sua história o cinema adotou diferentes formatos de tela, o chamado aspect 
ratio, cuja definição sempre esteve a cargo da indústria ou de determinados 
realizadores. Embora com menor número de variações, a televisão sempre trabalhou 
com formatos rigorosamente definidos. A popularização das câmeras integradas 
a smartphones, que permitem a filmagem na posição vertical, gerou uma grande 
produção de conteúdo para exibição em tela vertical e consequentemente um corpo 
estranho dentro dos padrões da produção audiovisual vigente. 
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Introdução 
  
  
       O formato ou proporção de tela, em inglês aspect ratio, é uma das características 
formais do cinema que mais sofreram transformações gradativas ao longo dos anos. A 
relação entre largura e altura da imagem enquadrada se estabelece nos primórdios do 
cinema, ainda nos experimentos pioneiros de Edison e dos Irmãos Lumière, sofrendo 
poucas alterações em  seus primeiros anos. O formato inicialmente adotado é um retângulo 
na proporção 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 
_________________ 
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da pintura ocidental, desde a Renascença a tela pictórica atua como um recorte que 

pressupõe a existência de um espaço maior fora do quadro, e dividindo-o  entre 

o onscreen space, aquele que está dentro da tela, e o que está fora dela (MANOVICH, 

2001, p.80).  Assume dessa forma o papel de janela para o mundo e assim como a pintura 

antes dele, “nos apresenta a realidade visível – interiores, paisagens, seres humanos – 

dispostos no interior de uma moldura horizontal. A estética dessas disposições variam da 

extrema rarefação à extrema densidade” (MANOVICH, 2001, p.327).  

Em A Estética do Filme Jacques Aumont assinala que duas características materiais, 

“o fato de ser bidimensional e o de ser limitada, estão entre os traços fundamentais dos 

quais decorre nossa apreensão da representação fílmica” (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 (não é possível conceber uma 
película infinitamente grande), vê suas dimensões e suas proporções serem 
impostas por dois dados técnicos: a largura da película-suporte e as 
dimensões da janela da câmera, o conjunto desses dois dados define o que 
chamamos de formato do filme. (AUMONT, 2008, p.20). 
  

     A janela do cinema estabelece um limiar de contemplação 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 visíveis” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 

216). É também uma afirmação da individualidade do olhar e uma impressão ao mesmo 

tempo real e ilusória do fluxo incessante do tempo, amálgama da imagem-cristal 

deleuziana. 
  

  
A moldura que se expande e se reconfigura 

  
Com o surgimento do cinema sonoro, no final dos anos 1920, e a necessidade de 

ocupação de uma das bordas da película pelo registro sonoro, adota-se uma alteração 

quase imperceptível nessa proporção, agora denominada 1.37. O formato resultante é 

batizado de academy ratio (formato acadêmico), e permanece praticamente imutável até 

o início dos anos 1950. Nesse período a TV se torna uma ameaça à supremacia do 

cinema como meio de entretenimento favorito do público americano e a frequência do 

público às salas de cinema sofre uma queda significativa, o que alarma a indústria 

cinematográfica. A TV adota como padrão de tela o formato acadêmico e a indústria 
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cinematográfica investe no alargamento do campo de visão do espectador como um 

diferencial significativo, capaz de atrair de volta o público pagante às salas. Surge então 

o formato widescreen, uma tela expandida que ganha diversas denominações, de acordo 

com diferentes soluções técnicas adotadas pelos estúdios de Hollywood, como 

Cinemascope, VistaVision, Todd-AO e Cinerama. Como esses formatos 

exigem equipamentos especiais de captação e exibição, encarecendo todo o processo de 

produção, é desenvolvido um formato intermediário entre o acadêmico e o widescreen, 

que varia entre as proporções 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 só não é seguido pelas 

superproduções, que ainda investem na tela mais ampla para dissociar radicalmente o 

cinema do limites da tela televisiva. Para exibição nas emissoras de televisão, ainda 

presas ao formato acadêmico, os filmes de formato diferenciado sofrem cortes e 

mutilações em seus enquadramentos, gerando protestos de diretores, críticos e cinéfilos. 

  
Ocaso da película, ascensão do digital 
  
       Todo o processo de mutação da janela fílmica ocorrido nesse período se dá numa 

esfera onde o acesso aos meios de produção e a posse do aparato técnico que possibilita 

a realização de um filme estão nas mãos da indústria cinematográfica ou de sistemas 

alternativos e independentes de se fazer cinema. Para quem não fazia parte do meio 

profissional  restava apenas a possibilidade de gerar imagens em película com câmeras 

amadoras com lentes fixas e consequente formato de tela pré-estabelecido, produzindo 

obras referidas genericamente como home movies. Quando Deleuze lança em 1985 A 

Imagem-Tempo já intui que “A imagem eletrônica, isto é, a imagem de televisão ou 

vídeo, devia ou transformar o cinema, ou substituí-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 

revolução digital. Esse é o momento em que o cinema começa a substituir a película e 

os processos analógicos por uma tecnologia vista inicialmente com desconfiança e tida 

como tecnicamente inferior tanto pelos realizadores com pretensões artísticas quanto 

pela indústria cinematográfica. Aos  poucos a câmera de vídeo deixa de ser associada 

exclusivamente com a produção televisiva, amadora ou experimental, e a estética “suja” 
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da shaky camera e das cenas com iluminação precária, entre outros procedimentos 

técnicos inicialmente rejeitados, deixam gradativamente de ser estigmatizados como 

indícios de amadorismo e se estabelecem no interior da linguagem fílmica. Isso vai se 

revestir de grande importância no campo comunicacional porque em poucos anos as 

câmeras digitais tornam-se enormemente acessíveis, principalmente via telefones 

celulares, e os portais da internet dão vazão a uma 

caudalosa produção audiovisual sem regras e sem fronteiras, que jamais havia 

encontrado um público não caseiro anteriormente. Pela primeira vez desde a invenção 

da imagem em movimento qualquer pessoa torna-se automaticamente capacitada a se 

tornar um realizador completo, podendo dominar o  processo produtivo audiovisual 

mesmo dispondo de poucos recursos, com possibilidade de controle da realização à 

exibição. 

A película foi uma marca registrada dos primeiros cem anos do cinema, arte 

relativamente jovem comparada às outras, e está indissoluvelmente ligada à estética, à 

linguagem, ao estilo e a quase todas as demais características que compõem uma obra 

cinematográfica. Foi utilizando a película que o cinema se consolidou imageticamente e 

conquistou seu imenso espaço como arte e entretenimento, em suas diversas 

ramificações no meio cultural e comunicacional. Por isso a estranheza e um certo 

desdém acompanharam as primeiras tentativas da aproximação do cinema com o digital. 

O cinema digital, armazenando imagens e sons nos bits e bytes de aparatos 
computadorizados, desmaterializou a superfície que, por mais de um século, 
abrigou fotogramas, constituindo-se na substancia poética em que foram 
impressionadas as mais pregnantes sensações, visões e fantasias do século 
XX. [...] Essa suposta desaparição (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 dinamarquês Dogma 

95 na plena aceitação do cinema digital como legítima forma de expressão artística e 

capaz de conquistar espaço na indústria. De Cannes ao Oscar, passando pela expressiva 

bilheteria nos cinemas europeus, o sucesso dos primeiros filmes do movimento 

pavimentou um caminho  sem volta que só se expandiu à medida em que a imagem 

digital ganhou maior resolução e os equipamentos se sofisticaram.  Embora seu foco 

maior - expresso no manifesto que dá origem ao movimento - tenha sido o de combater 

a artificialidade e a falta de vitalidade do cinema do seu tempo, o 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.  
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  Os smartphones , as imagens indomadas e o desconforto da Rede Globo 
  

     Essa possibilidade do novo, panorama libertário trazido pelo digital, encontra sua 

maior tradução numa espécie de segunda revolução, imprevista e não conceituada, que 

acontece quando os aparelhos celulares deixam de ser apenas emissores e receptores de 

formas verbais de comunicação e enveredam para o campo da produção de imagens. A 

evolução tecnológica e a popularização dos smartphones, que se acelera ao fim da 

primeira década do século 21, torna o ato de filmar possível para qualquer pessoa que 

possua um aparelho, e logo multiplicam-se portais como o Youtube, que se tornam 

plataformas democráticas e ilimitadas de exibição. O que se vê a partir de então em 

múltiplas telas é um registro de imagem praticado por um operador sem treinamento 

formal,  despojado de  noções de  gramática ou  linguagem  fílmica,  que  não demonstra 

dominar conceitos da estética cinematográfica canônica, mas que se apropria da 

condição de realizador sem que se sinta impelido a condicionar seu olhar aos ditames da 

produção audiovisual até então vigentes. Ao encontrar no seu aparelho condições 

de captura de imagens em movimento, retorna instintivamente a uma situação 

primordial que Fernão Ramos conceitua em seu livro A Imagem Câmera, através de 

“um plano que seja o fundamento, o grau zero da linguagem cinematográfica, em que o 

aspecto mecânico que envolve a produção da imagem-câmera encontre sua 

potencialização maior” (RAMOS, 2012, p.15). O operador da câmera do celular é agora 

proprietário de uma visão de mundo até então traduzível somente por um código 

imagético que ele não domina, e a imagem-câmera impura que produz pode ganhar 

insuspeitos valores quando chega a um receptor. 
 
O que chamamos aqui de “imagem-bruta” - a imagem precária, intensa, feita 
de supetão, sem consideração com procedimentos estilísticos - parece ter sua 
beleza na experiência da intensidade, aberta na potencialidade analisada de a 
imagem-câmera nos remeter à situação de mundo “experimentada” na 
tomada. (RAMOS, 2012, p.109). 

 
       Essa mesma transgressão involuntária dos cânones ganha dimensão maior à 

medida em que avança pelos até então intocados padrões de formato de tela dominantes 

nos meios de produção e exibição mais tradicionais do audiovisual brasileiro, onde a 

dimensão vertical da imagem é praticamente um tabu inviolável. Provocou polêmica na 
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internet um fato até então inédito na televisão brasileira. O blog Observatório da Televisão 

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 tecnológico feito por 

William Bonner após uma reportagem.” No encerramento do telejornal desse dia, o 

apresentador dirige-se ao público em tom professoral, explicando ser muito melhor filmar e 

fotografar com o smartphone na posição horizontal do que na vertical, argumentando que a 

pressa costuma impedir que a forma correta de captação, ou seja, a horizontal, seja feita. 

Empunha um aparelho manipulando sua posição de acordo com a fala, que inicia com as 

palavras “Na hora da pressa, é muito comum filmar assim, com o celular na vertical. Mas 

para a imagem ser mais bem explorada na televisão... 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 é que a imagem fique na horizontal”. Poucos 

minutos depois o Twitter já registrava reações de espectadores que iam da indignação a 

galhofa. Tratada como um tutorial que tentava enquadrar as pessoas que registram imagens 

pelo celular num determinado padrão estético praticado pela emissora, a fala de Bonner 

encontrou pela frente um público bem menos doutrinável 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 automóvel envolvendo um notório político. Em outras 

épocas essas cenas eram exibidas com a legenda sobreposta “imagens de um cinegrafista 

amador”, o que na visão da emissora desculpava sua precariedade aos olhos do público. 

Como as milhões de visualizações que esses flagrantes do real alcançam nos portais da 

internet sinalizam o desinteresse do público 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 produção de conteúdo gratuita e fora de padrão mas altamente 

impactante que os “cinegrafistas amadores” lhe proporcionam. Senhora das suas regras 

consagradas e imutáveis de ocupação espacial da tela, a poderosa rede se vê subitamente 

exposta ao dilema de como ocupar os espaços vazios que as imagens verticais impõem 

ao aspect ratio adotado pela TV digital brasileira, que com o fim da TV analógica 

abandonou o antigo formato acadêmico e ampliou sua horizontalização. Desconfortável 

com os grafismos que apela pra preencher os espaços vazios da tela, recorre a um discurso 

doutrinador junto ao seu público, julgando assim garantir um valioso conteúdo gratuito sem 

ferir seu estatuto imagético, laboriosamente construído ao longo de anos de domínio dos 
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ditames estéticos da televisão aberta brasileira. O episódio expõe com clareza brutal a 

dificuldade dos meios tradicionais de comunicação em lidar com novos conceitos de 

espectatorialidade, bastante afetados pela saída de uma boa parte dos espectadores do papel 

de consumidor passivo de conteúdo audiovisual para o de indivíduo detentor de meios 

tecnológicos capazes de torná-los autossuficientes no processo de produzir e exibir 

imagens sem intermediações dos conceitos tecno-estéticos até então vigentes. Em A Tela 

Global, Gilles Lipovestky e Jean Serroy registram o que batizam do fenômeno 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 relações sociais 

num tempo onde “o individualismo entrou em uma nova fase de sua aventura histórica” 

(LIPOVETSKY, SERROY, 2009, p.197). 
Na verdade, nenhum referencial suscita tantos filmes quanto o próprio 
indivíduo, o indivíduo em relação consigo mesmo e com os outros. 
Certamente isso não é novo. Mas a época hipermoderna, movida pelo 
choque da “segunda revolução individualista”, colocou mais do que nunca o 
indivíduo em cena. (LIPOVETSKY, SERROY, 2009, p.198). 

  

Verticalidades: do cinema clássico à videoarte 

Embora inexistente como possibilidade de formato de tela vigente no repertório do 

cinema clássico, grandes mestres do cinema conseguiram introduzir  a tela vertical em 

suas propostas de direção recorrendo a uma engenhosa e paradoxal estratégia de mise-en-

scène: o emolduramento da cena através não de uma janela, mas de uma porta. Como 

exemplo icônico desse procedimento podemos citar a célebre cena final de Rastros de 

Ódio (The Searchers, John Ford, Estados Unidos, 1956), onde o protagonista, vivido por 

John Wayne, caminha solitário em direção ao longínquo Monument Valley enquadrado 

através da porta de uma casa, antecipando visionariamente um formato de tela ao qual 

cineastas do futuro viriam a recorrer. Ford não foi o primeiro e nem o único 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 fílmica um conceito visual 

recorrente na pintura flamenga de interiores do século 17, procedimento que ganha mais 

potência  quando ocorre na extensão de uma tela widescreen. 

       

       Em 1963 um dos pioneiros da videoarte, Nam June Paik, apresentou em Wuppertal, na 

Alemanha, “Exposition of Music – Electronic Television” sua primeira exibição solo e um 
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marco na história da arte contemporânea. Dela faziam parte aparelhos de TV de tubo 

eletronicamente alterados para produzir imagens distorcidas. Um deles consistia num 

aparelho deitado sobre uma de suas superfícies laterais de maneira a deixar sua tela em 

posição vertical. Paik reduz o espectro de informação na tela para uma única linha que 

atravessa o aparelho de alto a baixo, concentrando-se em um impulso contínuo de 

incandescência e fixando a imagem da televisão, que geralmente é transitória. 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 público, mas ousadamente não 

propõe uma imagem, mas a nega. Desde esse gesto pioneiro esse formato, incômodo e 

desafiante, suscita muitas indagações e traz implícito um repensar da automatização de 

códigos aos quais o cinema e a televisão se acomodaram durante décadas de discurso para 

um espectador imobilizado, cuja individualidade não tinha canais de expressão por 

intermédio da produção audiovisual. Se o episódio do Jornal Nacional suscitou reações em 

sua maioria não articuladas, expressas com a superficialidade típica das mídias sociais, a 

questão da tela vertical já circula há tempos na mídia não tradicional e em territórios fora 

do campo da comunicação de massa. A partir do pioneirismo de Paik diversos videoartistas 

fizeram  uso do formato vertical de tela, décadas antes dele estar disponível como opção 

das câmeras de smartphones e a ampliação de suas possibilidades sempre habitou os 

horizontes dos artistas mais envolvidos com os avanços formais da arte que se traduzem 

em novos conteúdos.  

 

       Nome mais emblemático da videoarte contemporânea, Bill Viola incorporou a tela 

vertical aos seus processos criativos assim que os recursos tecnológicos o permitiram, com 

o surgimento das TVs planas de plasma e LCD, fixáveis em paredes, notadamente nos 

trabalhos em que figuram com proeminência pessoas enquadradas de corpo inteiro. Várias 

de suas videoinstalações tiram partido das novas propostas de espacialização que a 

verticalidade da imagem possibilita, onde o recorte visual proposto pela tela não é somente 

uma variante potencializada pela tecnologia mas pode se transfigurar  num olhar 

espiritualizado, como explica o artista: 
A câmera é a encarnação de um olho sempre aberto. Ela pode ensinar-nos a ver 
com maior profundidade, questão essencial em todas as práticas espirituais. Para 
a minha mente, a tecnologia é, em definitivo, uma força espiritual e uma parte 
de nosso ser interior. (VIOLA, 1986, p. 74). 

  
       A proposição desse olho em eterna vigília desejado por Bill Viola dialoga com a 

dialética visual preconizada por Didi-Huberman em sua obra O que vemos, o que nos olha, 
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onde afirma que “O ato de ver não é o ato de uma máquina de perceber o real enquanto 

composto de evidências tautológicas” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.77). Ao romper com 

os condicionantes da visão horizontal inerente à educação visual do espectador do ocidente, 

Viola introduz uma inquietação metafísica naquilo que é primordialmente um 

condicionamento fisiológico e o arrebata em direção à dicotomia do ver e ser visto, 

gerando uma fricção onde “Não se pode falar do contato entre a imagem e o real sem falar 

de uma espécie de incêndio” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.210). 
O ato de dar a ver não é o ato de dar evidências visíveis 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 operação de sujeito, portanto uma operação fendida, inquieta, 
agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado”. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.77). 

  

       Num dos ensaios que compõem seu Cinema In The Digital Age Nicholas Rombes 

argumenta que as variações de registro trazidas pelos equipamentos digitais propiciam 

diferentes visões da realidade física (ROMBES, 2009, p.121). Atento a essas 

reconfigurações do olhar, um festival prestigioso como o Rotterdam International Film 

Festival abre espaço em 2014 para uma mostra intitulada Vertical Cinema, que se torna 

itinerante, reconhecendo esse formato de tela como uma forma de expressão 

cinematográfica autônoma, uma tendência que deve se expandir progressivamente para 

eventos congêneres. 

  

Considerações finais 

          Fracassando em sua cruzada para horizontalizar as telas de seus fornecedores 

anônimos de conteúdo gratuito, a Rede Globo continua, mesmo a contragosto a exibir 

cenas das quais por seu sensacionalismo traduzível em audiência ela não pode prescindir. 

Quem assistiu ao Jornal Nacional em data posterior ao discurso de Bonner viu imagens 

verticais de um edifício em chamas ruindo em São Paulo e um registro cru do resgate de 

um rapaz atacado por um tubarão em Recife. Mantido para dar veracidade e emoção às 

filmagens, o som que vem de fora da cena, não diegético, registrado junto com as imagens 

constitui um discurso fora-de-campo que a televisão não costuma produzir e com o qual 

ainda não sabe lidar. A existência do fora-de-campo faz parte da experiência de quem filma 

na horizontal ou na vertical, mas enquanto a horizontalização teoricamente dá conta de 
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suprir as necessidades informacionais do espectador, a verticalização supostamente a priva 

dela. Essa visão limitada não dá conta de que o registro vertical pelo celular é somente uma 

parte da experiência de quem filma, e que suas instâncias comunicacionais podem ser 

ampliadas por textos numa postagem em redes sociais ou por relatos verbais numa exibição 

na tela do próprio 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 múltiplas vozes complementam o que vemos em cena 

com falas tanto desconexas como narrativas. Deleuze já antecipara esse processo ao 

afirmar que “É um novo sentido de “legível” que aparece para a imagem visual, ao mesmo 

tempo que o ato de fala torna-se por si mesmo imagem sonora autônoma”. (Deleuze 

1990:291). 

Se é verdade que o cinema moderno implica a ruína do esquema sensório-motor, 
o ato de fala já não revela uma trama de interações. Ele se concentra sobre si 
mesmo, não é mais dependência ou pertencimento da imagem visual, torna-se 
uma imagem integralmente sonora, ganha autonomia cinematográfica, e o 
cinema torna-se realmente audiovisual. (Deleuze 1990, p.288) 

       Essas questões trazidas à tona pelo formato de tela fora do controle se situam em 

regiões relativamente pouco exploradas do pensamento cinematográfico, que por sua 

vez já lida há tempos com desenvoltura com as variantes de formato de tela que o 

cinema contemporâneo utiliza como fator de diferenciação ou de expressão artística 

individualizada. O movimento Dogma 95 tinha entre suas regras obrigatórias, o 

chamado Voto de Castidade, que os filmes só poderiam ser produzidos e exibidos no 

formato acadêmico, 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 experiências estéticas 

onde o campo de visão mais reduzido do que o formato acadêmico se integra ao perfil 

dos personagens e se torna uma forma de expressão de seu universo 

interior. Em Mommy (Xavier Dolan, Canadá, 2014), um garoto e sua mãe vivem uma 

relação conflituosa no interior de um pequeno apartamento que é ainda mais 

claustrofobizado pelo formato de tela, que se aproxima de um quadrado. Numa cena de 

grande impacto visual, o personagem principal, num raro momento de plenitude e 

felicidade, faz um gesto com as mãos que “abre” a tela, convertendo-a em widescreen, 

formato em que o filme permanece até que novos conflitos o fazem retornar ao formato 
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original. Em O Homem das Multidões (Cao Guimarães e Marcelo Gomes, Brasil, 2013), 

um condutor de metrô ocupa um espaço de tela verticalizado que intensifica seu 

confinamento dentro e fora de seu local de trabalho. Em ambos os casos os diretores 

fazem uso de uma rica e variada edição de som, ecoando a concepção de Deleuze que 

no cinema narrativo “não é o sonoro que inventa o fora-de-campo”, mas é ele que o 

povoa e que preenche o não visto visual com uma presença específica” (DELEUZE, 

1985, p.305), conquistando uma autonomia que cada vez mais lhe dá o estatuto de 

imagem. Em A Imagem-Tempo, escrito quando a tela vertical ainda estava restrita ao 

campo da videoarte, Deleuze vê a tela do cinema como uma dimensão originalmente 

vertical que remete à postura humana e à sua percepção sensória do espaço, 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 eletrônicos. Nesse novo 

estado das coisas 

A organização do espaço perde com isso suas direções privilegiadas, e antes 
de mais nada o privilegio da vertical, de que ainda lemos um vestígio na po-
sição da tela, em favor de um espaço onidirecional que está sempre variando 
seus ângulos e coordenadas, trocando a vertical e a horizontal. (DELEUZE, 
1990, p.315). 

E é justamente com essa antevisão de Deleuze de uma inevitável 

onidirecionalidade do cinema e de todas suas ramificações audiovisuais que a televisão se 

confronta ao relutar em abrir espaço para estéticas divergentes. A transição do formato 

acadêmico para a tela ampla não 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, França, 1963), Fritz Lang pronuncia uma frase cuja autoria desde então é 

erroneamente atribuída 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, não foi feito para seres humanos. Somente para serpentes e 

funerais”. Entre os defensores da tela vertical é comum o argumento de que o corpo 

humano em sua completude é melhor enquadrado nesse formato, assim como vários 

outros elementos da natureza, invocando no próprio domínio da pintura a arte do retrato e 

de determinadas composições verticalizadas. No entanto é perceptível que as emissoras 

de televisão, dentre as quais a Rede Globo é expoente, veem na redução do tamanho da 

tela uma perda de territorialidade que no campo simbólico espelha um encolhimento 

político e de projeto de poder. 



Intercom – Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicação 
41º Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação – Joinville - SC – 2 a 8/09/2018 

 

  

       Mas o fator mais determinante que permeia todas essas questões ainda nas primeiras 

décadas do século 21, é o de que nem a indústria cultural ou de entretenimento, tampouco 

qualquer meio de comunicação detêm mais o monopólio sobre como cada indivíduo deseja 

registar e exibir seu olhar sobre o mundo. Essa dissidência, da qual o registro verticalizado 

da paisagem torna-se um signo evidente, assinala que os modos de representação da 

experiência visual não cabem mais nas janelas de confinamento que a indústria lhe 

destinou. A falência desses códigos e estatutos ante a presença de um olhar não 

domesticado pode estar demarcando o limiar de uma era onde a tela vertical não represente 

um estreitar de horizontes, mas um avanço do cinema em direção a configurações estéticas 

mais libertárias. 
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