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Resumo

O cinema absorve influéncias de diversas fonteguhs delas, como as
histérias em quadrinhos, o enriquecem com novasilpbdades narrativas. Exemplo
disto séo as divisbes de telas e telas multiplasvem sido aceitas e utilizadas como
recursos cada vez mais freqlentes e que podem dixpen chamados limites da
montagem, descritos por André Bazin. Este texta diemonstrar tais recursos bem
como ilustrar alguns de seus usos e peculiaridades.
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Introducao
As artes narrativas sequienciais se complementativeisas formas. O cinema,

como uma delas, traz entado influéncias dos quaasidesde sua origem. Varias artes o
inspiram, mas a montagem, tdo caracteristica dmaeétrte, encontra nestas origens
irmas com as histdrias em quadrinhos vasto referemNeste sentido, talvez por serem
obrigados a, por definicdo, interromper um quadn@ gontinuar em outro, acabam por
sugerir de forma néo intencional uma contraposi&agdéia de que a montagem nao
deve ocorrer em circunstancias postuladas por Bazin
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Da mesma forma que os quadrinhos precisam estardaddo no papel, o
cinema pode apresentar telas multiplas ladeadasesifotogramas.

Ainda que sejam melhor aceitas estas solucdes ivigianarrativas pelos
iniciados nos quadrinhos, outras fontes ajudampalpazar a multiplicidade de agbes

simultaneas apresentadas na tela, como é o casdel@ossores com Picture in
Picture’ e dos ambientes multi-tarefas dos computadorssqaes.

Raizes e elementos narrativos sequienciais

Pensada como ferramenta dentro da comunicacéte aarativa sequencial é
uma maneira de se transmitir uma mensagem atra@ésndgens mostradas em
sucessao, encadeadas pela significacdo. Esseaamiasa possibilidade de enlacar
narrativamente o conjunto, que pode ou nao sedidiviem células, grupos ou
sequéncias de narrativa distintas. Tome-se como@rs de arte narrativa seqiencial a
historia em quadrinhos; a fotonovela; a sequéneidotiografias projetadas em um
mesmo lugar, substituidas a uma velocidade de ®griomas por segundo, criando a
ilusdo de movimento, que é o cinema mudo; 0 mesmeEepso acrescido de sons e
musicas planejados e escolhidos de modo a fazer paegrante e indissociavel da
obra, o cinema; ou ainda sua irma mais jovem qugee30 quadros por segundo, a
televiséo.

O cinema baseia-se em imagens somadas aos sqrexy@pcdo de tempo, que
representam um “bloco de espaco-duratiddé modo a mostrar ao espectador n&o
somente imagens, sons ou ac¢do, mas tempo realadgsto. A linguagem do cinema,
muito maior que a soma de suas partes, tais commedo, a dire¢do, a direcado de
fotografia, 0 som e a montagem, bebe nas maissdisdontes artisticas.

“Histéria contada em imagens, dialogo e descrig@oiro do contexto de uma
estrutura dramaética” o roteiro sorve as influéncias da literatura eedro, este Ultimo
trazendo também para o cinema a experiéncia dedatwadirecao.

A direcéo de fotografia utiliza-se da arte fotograf gerando os fotogramas que,

seguidos, mostram a ilusdo de movimento nos plaaasijues Aumont diz que:

Uma importante corrente na reflexdo teérica sobretaegrafia dos
altimos anos (...) sustentou amplamente a idéiguwiea fotografia mantém,
com a realidade de que teve origem, uma relacdcéquenos da ordem do

4 DELEUZE, Gilles apud AUMOUNT, Jacques. A Imagemninas: Papirus, 2001, p. 168.
® FIELD, Syd apud COMPARATO, Doc. Da criagéo ao rateRio de Janeiro: Rocco, 2000, p. 19.
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signo do que do indice (no sentido de Charles $amigrce, isto é, no sentido
em que o indice resulta de uma relacdo naturalseanmeferenté)

A ilusdo de movimento é acrescida a idéia de teqmssegue Aumont:

Em particular, para esses teéricos uma fotografiadice também no
plano temporal: em uma foto o tempo estd incluidogcerrado, a foto
embalsama o passado ‘como moscas no ambar' (Petiégn)V ‘continua
eterngmente a nos apontar (com o indicador) o @ue ido é mais’ (Christian
Metz)'.

O som, com toda gama de ruidos, vozes e a propisicey soma-se aos

conceitos acima, segundo Merleau-Ponty:

... a escolha e o agrupamento das imagens constifpgga 0 cinema,
um meio de expressao original, de idéntica maneisgm, no cinema, nao é
simples reproducéo fonogréfica de ruidos e de payporém comporta uma
determinada organizacdo interna que o criador bioefideve inventar. O
verdadeiro antepassado do som cinematografico wamm@ografo, mas, sim, a
montagem radioféniéa

Por fim, a juncdo de todas as partes, a definigataado tempo despendido e a
selecdo do material mais adequado ao filme, cabemor@tagem: “Juntar, fazer a
montagem é algo que perturba a passagem do tentpwpmpe-a e, simultaneamente,
da-lhe algo de novo. A distor¢do do tempo podeause maneira de |he dar expressao
ritmica. Esculpir o tempo?”

O ato de montar envolve uma profunda compreensacada. E a montagem
que da corpo ao material truncado e desorganizagdiamente captado. Por mais
decidido que esteja um diretor a respeito de umoplde seu comeco ou término e de
como se seqglenciam as tomadas escolhidas, sem otadwoofiel ou competente, nada

daquilo que foi previsto sera realizado.

Montando a agao

A escolha do momento de passagem de um plano@ outorte, é delicada. Se
o montador utiliza um mesmo referencial em um plmo subsequiente, existe ligagao
entre eles, existaccord Se um plano anterior construiu o ambiente, untepios pode
usufruir desta informacdo e mostrar um elementdqgea que, supde-se, esta inserido

® AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 199866.

"1d., ibid., p. 167.

8 MERLEAU-PONTY In XAVIER, Ismail (org.). A experiénaido cinema: antologia. Rio de Janeiro: Graal, 1983,
112.

® TARKOVSKY, Andrei. Esculpir o tempo. S&o0 Paulo: kilas Fontes, 2002, p.144.
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ali. Tais suposi¢cbes sédo partes da maneira queetnai usa para se comunicar com o
espectador. Se nada foi dito, deve-se deduzir @pbu 0 mais simples. Se o diretor

guer que uma faca sobre a mesa seja vista, elerdesta-la, preferencialmente de

perto e isolada de outros elementos que confundidaespectador. Se o intuito for

escondé-la, ainda assim ela deve estar presenpano, para que o diretor ndo seja,
depois, acusado de mentiroso quando um personagemu$o da arma.

André Bazin, em seu artigo “Montagem Proibida’bostula que: “Quando o
essencial de um acontecimento depende de uma paesinultanea de dois ou mais
fatores da acdo, a montagem fica proibida”. Eleumenta que “O que deve ser
respeitado € a unidade espacial do acontecimentmaroento em que sua ruptura
transformaria a realidade em sua mera representagdginaria®’. Tal colocacéo
recusa o uso da montagem no momento em que elesnemportantes deveriam ser
mostrados juntos, tais como 0s cowboys e seus aavaiquadrados em um plano
aberto o suficiente para que se veja que o persamagalmente montou o animal,
ainda que durante as cenas de acao anteriorealeicanapareca sempre em close, por
limitacdo técnica ou para maior seguranca do ator.

Por exemplo, ao realizar um show de magica em finerideo, é necessério
tomar certos cuidados com a decupagem, ou sejaaasnolha dos enquadramentos e
0S momentos de corte. Se 0s truques podem selidEsiB0O vivo sem que se duvide do
prestidigitador, uma montagem infeliz pode p6r eavidh a credibilidade de um
namero bem realizado.

Considere-se, por exemplo, um documentario solpeestidigitacdo! Se seu
objetivo € mostrar os passes de magica extraoroénde um célebre virtuoso,
sera essencial proceder por planos unicos, masfiseeodeve entdo explicar
um desses ndmeros, a decupagem se impde. O ciso,dassemos adiante!

Bazin passa adiante por considerar este um assagtiado. Uma analise que
inclua as divises de tela, entretanto, revelasatésdobramentos aqui explicitados.

Ainda em “Montagem Proibida”, Bazin diz que: “E somagem, criadora
abstrata de sentido, que mantém o espetaculo emreaiadade necessarid’ E ela que
faz com que a magia do cinema se realize, que ge®snaesta vez personagens de
Mélies, facam aparecer e desaparecer objetos egseda tela, que diversos animais

0 BAZIN, André. O cinema: ensaios. S&o Paulo: Brasske 1991, ps.54-65.
1d., ibid., p. 62.
21d., ibid., p. 63.
B1d., ibid., p. 57.
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representem um Unico cavalo é8rin Blanc” ou que os tiros de John Wayne acertem
sempre 0s cactos, latas, garrafas e indios adicersar

Se em dada apresentacao exibida em audiovisuaimoga entra em uma caixa
vertical para ser trespassada por espadas e éufeitoorte no momento em que o
magico pega uma destas laminas do chéo, tem-sprassdo de que isto foi feito para
ludibriar o espectador e retirar a ajudante de rdemta caixa. Especialmente
espectadores mais céticos estarao tentados a mErameimentos em que seja oferecida
uma distracéo aos olhos que impeca que o trugaepsejebido. Neste caso, conforme
diz Bazin, houve uma ruptura em momento improprio.

Ora, mas e se o intuito fosse mostrar a espadariemipp plano por qualquer
outro motivo que nao enganar os atentos especttidle filme “Hulk” (EUA, 2003)
de Ang Lee, tem-se um exemplo de como isto poderiaesolvido. Em dado momento
da trama, o personagem doutor Banner se depara@ommimigo pessoal, Glen Albot,
dentro de seu laboratério, conversando com sua aon@ra Betty Ross. Seguem-se
momentos de tensédo e Albot sai da sala. Nestagmmsdradicionalmente, mise en
sceneseria montado com planos de cada um dos trésnagysos em sequéncia. Ja
nesta obra, baseada nos quadrinhos de Stan Leeu$a@ de trés telas distintas, cada
uma mostrando as reac¢des de um personagem difementeesmo fotograma. Todas as
acbes ocorrem ao mesmo tempo e lugar, mas de pdatosta complementares. Os
guadrinhos trabalham desta forma desde sua origengstarem presos ao formato da
pagina impressa com todos os quadros disponivess Ipdura ao mesmo tempo a
escolha, separados pelo espaco.

Mise en scénem telas multiplas: simultaneidade em trés podéogista (“Hulk”)
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Recursos de composicao simultanea

O uso de mais de uma imagem para compor um quadrdgigo, mesmo no
cinema. Efeitos visuais como as trucagendr@# projections asback projectionse
chroma-keysemontam aos primordios da sétima arte.

Trucagens: efeitos de superposicédo (duas ou mageins que irdo sensibilizar
0 negativo fotossensivel) e mascaras (“moldura amatocada na camera (...) que
bloqueia parte do fotograma e muda a forma da imdgengrafada™, deixando parte
do negativo nao-sensibilizado, o que permite sustepor sensibilizacdo por outra
imagem) aplicados através do controle da quantidadte posicao da luz em relacao ao
negativo cinematografico. Trucagens assim foratizatias em “L’homme a la téte en
caoutchouc” (FRA, 1901por Méliés, que filmou o cenario com uma mascaidewe
veria posteriormente a cabeca inflada do personagesm outro momento, filmou a
prépria cabeca, em plano mais proximo, utilizand@umascara inversa a anterior, ou
seja, que mostrava somente o que a primeira massaoadia. O resultado se confere
abaixo, em fotograma da composigéo final:

Fotograma de “L’homme a la téte en caoutchouc”cagem para composicdo, 1901

14 BORDWELL, David e THOMPSON, KristirFilm art: an introduction. Nova lorque: McGraw Hifi2 ed., 1997,
p. 479.
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Front projections:Projecdo de uma imagem sobre uma tela que seiZadél
para compor o quadro final do filme, onde possiegita havera acdo de atores. Chama-
se ‘front” porque o projetor da imagem encontra-se a frdattela.

Back (ou Real) projections:Mesmo processo do item anterior, mas o projetor
encontra-se atras da tela, neste caso. Exempldssddsis processos podem ser
conferidos em “King Kong” (EUA, 1933).

Chroma-key:uma determinada cor em uma cena, em geral azwenle, é
substituida por uma imagem a escolha. Exemplosdasdo uso deste recurso sao os
dois filmes mais recentes da franquia “Guerra retselas”, (Star Wars: Episodio 2 -
Ataque dos Clones (EUA, 2002) e Star Wars: Epis8didA Vinganca dos Sith (EUA,
2005)). Como os cenarios destes filmes foram ger@do computador, mas os atores
encenaram para as cameras frente a um estudimipiaiado com uma cor sélida, a
composicdo da imagem final foi realizada atravéssdhbstituicdo desta cor pelos
cenarios virtuais.

Estes e outros recursos semelhantes tradicionadni@ram utilizados para criar
uma unica tela no quadro, composta por duas ou toraiadas, que formam um Unico
ponto de vista narrativo.

Todavia, alguns cineastas 0s aproveitaram pararandsicais diferentes ao
mesmo tempo, como nos telefonemas nos filmes “RofF0” (EUA, 2002), “Denise
Esta Chamando” (EUA, 1995) e em “Um Dia nas Cogid&UA, 1937). Este ultimo
foi um dos primeiros filmes a utilizar o recursodieisdo de telas, owsplit screeit

Divisdo de telas em “Um Dia nas Corridas”. Acogzasadas exibidas simultaneamente
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Como se vé acima, os irmaos Marx realizaram o fem@dnda bilocacdo no
cinema. Para isso se fez uso de trucagem, progessmhecido por Mélies em 1901,
mas com uma inten¢ao diversa. Aqui, os autoresginfam o objetivo de compor um
quadro com duas imagens, somente; a idéia é mosdwa locais distintos
narrativamente de maneira simultanea.

Divisdo de Telas e Telas Mdltiplas

Os recursos de divisdo de telas (dt) e de telasiptasl (tm) sdo definidd3
como sindnimos em suas aplicacdes audiovisuaignka propria natureza dos termos
revela diferencas conceituais.

A dt pode servir a varios propoésitos narrativoss @ baseia sempre no preceito
de utilizar a moldura original da tela como o esgpaifl a ser preenchido. Duas ou mais
janelas de video se amoldam aos limites destaeteltermos de formato, mas néo de
tamanho, ou seja, ndo é possivel visualizar o adoteriginal todo de nenhuma das
janelas, como no exemplo fotografico dos irmaosxMar

Outra possibilidade de dt é exibir &ngulos variadisnesma cena sincronizada,
como na série animada “The Maxx”, onde Maxx e udr8a sdo vistos em telas
separadas, mas as mesmas chegam inclusive a sgrancecriando uma tela Unica,
ndo-dividida; embora dificil de realizar no cineliva-action,em desenho animado este
resultado fica muito bem resolvido.

As tm, por sua vez, mostram sobre uma ou mais deldsndo, que pode ou néo
conter imagens diegéticas, janelas que tradiciogatiencontém toda a informacao da
janela original; ndo ha recortes ou mascaras asaéma(s) tela(s) de fundo. Em “A
Fantastica Fabrica de Chocolate” (EUA, 1971), em wecho transicional inter-
sequéncias ogompa-loompasantam acompanhados pela letra da cancéo esdri@a so
uma tela de fundo, enquanto os personagens sad@x#m uma tela menor.

Assim, a diferenca entre as divisbes de telastelas multiplas € que, enquanto
nas primeiras ha a intencdo, como o proprio nommed# dividir a tela para mostrar
outras imagens, as segundas querem mostrar teaasndistintas, menores, no espaco
total da tela.

1% RHODES, G. A. Possibilities of Metonymy in Multi-fel Film: A Theoretical Exploration. In GARhodes.
Disponivel em: <http://www.garhodes.com/henderspepadf> Acesso em 18 abr. 2007 as 16h39min.
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Letra da cancédo em telas multiplas em “A Fantagtidarica de Chocolate”.

Telas multiplas em “Hulk”: mesmo lugar, trés monoasndiferentes na tela de projecao
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O recurso das tm é utilizado para mostrar, por @k@nmum Unico lugar em
momentos diversos, como no episédio “Triangulo”séee televisiva Arquivo X, onde
0s agentes Mulder e Scully andam pelos corredaresidio em épocas distintas.

Outro exemplo, mostrado na figura acima, é o tretthélme “Hulk” em que se
assiste as reacbes de desespero do pai de Beajgneval Ross, quando manda seus
soldados deterem Hulk dentro da base e eles n&egoam, onde a mesma cena € vista
por angulos diferentes em momentos sucessivos,urnmelay de alguns fotogramas
(ou mesmo segundos) entre 0s acontecimentos mostead uma tela e outra.

Como ilustrado, as tm ndo sdo novas no cinema @diaco estranhas ao
espectador de televisdo. O recurso Picture in RidiRiP) esta presente em lares do
mundo todo, tanto como uma opc¢édo do menu do prdelevisor, quanto como uma
técnica utilizada pelas emissoras para mostrarlgineamente duas ou mais imagens.
A primeira transmissao televisiva que fez uso d® &sorreu em 1976, para sobrepor
em um retangulo menor a pira olimpica as imagernsedmonia de abertura dos Jogos
Olimpicos de Montreal.

Levadas as ultimas consequéncias, as telas méltgd® permanentes em
“Timecode” (EUA, 2000). Todas as historias, que gdterligadas, se passam em
sincronia.

(T
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Quatro telas para quatro histérias em um filme €mécode”, de Mike Figgis

10
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Montagem permitida?
As dt e as tm demonstram que os limites da montagemtados por Bazin:

...6 preciso que o imaginario tenha na tela a dadsi espacial do real. A
montagem sé pode ser utilizada ai dentro de linjiregisos, sob pena de
atentar contra a prépria ontologia da fabula cirtegrafica. Por exemplo, néo é
permitido ao realizador escamotear, com o camptaampo, a dificuldade
de mostrar dois aspectos simultaneos de umalggéo.

Voltando ao exemplo da apresentacdo de ilusiongammoca a ser transpassada
por espadas, se fosse feito uso de uma tela extgadro (tm), onde se visse o plano
detalhe da méo do ilusionista apanhar a laminanesmo tempo em que o restante do
fotograma continuasse a mostrar a acdo de fornméernipta, ter-se-ia em foco o
elemento desejado, mantendo continua a visdo da dero da caixa. O espaco em
guadro seria dividido com outra imagem e havemarsnia entre 0os acontecimentos
das duas telas. Tal uso da montagem também n&etacaruptura do espaco, uma vez
gue nem se perde de vista a cena original, neréd aenoca separada da caixa.

O uso das telas multiplas enfrenta, todavia, umeeiba. E possivel observar
gue muitos sédo os espectadores que alegam tarldi#des em compreender totalmente
os trechos mostrados desta forma. Dizem que nacasgizes de assistir a duas cenas
ao mesmo tempo. Outros ainda reclamam que ndo sphemonde olhar. Mas e se
houvesse uma situacdo semelhante no teatro?

Um casal que conversa em um quarto, a direita dediniséria, enquanto seus
filhos discutem fervorosamente a esquerda, na salbre o mesmo palco. Tais
espectadores talvez dissessem ter achado o atesopmiu ndo ter apreendido todo o
dialogo, mas dificilmente reclamariam de “néo sadz@a onde olhar”.

Fica claro que tudo aquilo faz parte da cena, guesta vendo duas situactes
distintas e simultdneas. Pode-se direcionar o @hea qualquer coisa visivel, a gosto,
nao levando em consideracéo para onde o diretoroggese olhe. Mas no cinema isso
talvez ndo pareca, para alguns, natural.

Ha aqui um caso de empréstimo de elementos tipilass histérias em
quadrinhos, quando a cena é dirigida. E fato qas,quadrinhos, além de uma maior
maleabilidade com relagdo ao formato do quadr@ togagina € apresentada pronta,
visivel, esperando para ser lida. Imagens divididadenciadas, que tradicionalmente
mostram uma seqléncia cronolégica crescente. Mas s@mpre as histérias em

1 BAZIN, A. Op. cit; p.60.
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quadrinhos se comportam desta forma. E possiveha@mtecimentos simultidneos em
sequéncia, mas a real ordem de leitura pertentstan
No cinema, existe esta op¢cdo com relacdo aquilosqued dentro do quadro,

qualquer que seja o filme. E um close do rostotdza, anas se pode olhar para os olhos,
para a boca, para o penteado. E uma sala em parmnglinto, ha o sofa com o ator, ha
a cadeira vazia, ha o tapete. O que conduz a ateéngdmovimento, a fala, a tenséo,
mas pode-se fugir disto. Assim como se pode olheat pnde se quiser, haja quantas
telas houver.

Breves percepcdes de simultaneidade
Jean Epstein diz que:

“E, no minimo, possivel, que a rapidez do pensasacaumentar
durante a vida de um homem ou de sucessivas gerd¢ém todos os homens
pensam com a mesma velocidade. Os filmes passapimgamente nos fazem
pensar rapido. Um modo de educacéo, talvez.”

Walter Benjamin, na década de trinta, ja se premeugom o “fim da narracéo
tradicional™®, dada as transformacdes estéticas do inicio ddos¥eX: “Benjamin liga
indissociavelmente as mudancas da producdo e dpreensdo artisticas a profundas
mudancas da percepcdo (...) coletiva e individaDai o uso dos novos recursos
tecnoldgicos ndo s6 por uma modernizagdo técniaa,parque a percepcao do publico
também muda com tais avancos.

Pode ser que se esteja caminhando para tal corspreddertamente, leitores de
quadrinhos respondem favoravelmente a compreensddntes que se utilizam das
telas divididas ou multiplas, talvez por estaremsagmados a uma linguagem visual
que se utiliza dos varios quadros vistos ao mesampad. Todavia, 0 comentario de
Epstein abre espaco para uma interpretacdo cdtisavalores vigentes na sociedade
contemporanea: o “pensar rapido”, a necessidad&ate perder nada” somados ao
“tudo a0 mesmo tempo agora”, que fazem parte deantexto cultural mais amplo no
qual se incluem também as tecnologias digitais, sisitemas operacionais muti-tarefas,
a divisdo da tela do computador em uma area delli@ipersonalizada, onde se pode
ter eventos diferentes que acontecem ao mesmo t@upexemplo paginas da internet
nas quais se pode ler textos enquanto sdo exibeldss de video) e as janepap-up

T EPSTEIN, Jean In XAVIER, Ismail (org.). A experiémclo cinema: antologia. Rio de Janeiro: Graal, 1983
272.
12 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Histéria e Narracdo em @denjamin. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 55.

Id. Ibid. loc. cit.
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que talvez tenham aberto caminho para a aceitag@sade diversas janelas em obras
audiovisuais.

Tal hipbtese vai ao encontro de outros efeitosltaasies do cotidiano permeado
por estimulos de rapida resposta oriundos dos ndei@®municacao e artisticos, como
é possivel observar nos efeiappinge zippind®.

Cabe questionar, para além da histéria e das platsiles técnicas, sem davida
promissoras, 0 contexto e as consequéncias dandiesgio do recurso de telas
multiplas para os espectadores e para a sociedadgel. ‘Umn modo de educacéao,
talvez”, mas educacao para o qué?

Concluséo

A solucéo do problema apresentado por Bazin naagem proibida pode estar
na utilizacédo de recursos como a divisao de tetake multiplas, que séo artificios que
sdo conhecidos e utilizados no audiovisual de latega, mas que ganharam forca e
presenca nas telas diante de uma conjuncao deratesnge tecnologia presentes na
confeccdo do cinema e no cotidiano dos espectagdompse possivelmente atualizou os
codigos de referéncia dos receptores, publico dessale arte narrativa sequencial.

Se para Eisenstéina montagem que mostra dois conceitos distintoa ger
terceiro significado, ndo presente em nenhum d@siares, quica as divisdes de telas e
as telas mudltiplas possam servir como mais uma dodm, além de demonstrar
paralelismo, gerar montagem intelectual.

20 7appingé “a mania que tem o telespectador de mudar d# aagualquer pretexto...”, enquazippingé “o habito
de fazer correr velozmente a fita de video durasteomerciais em programas gravados em videocassstgundo
MACHADO, Arlindo. Maquina e imaginarioo desafio das poéticas tecnoldgicas. Sdo Padlgsik 32 ed., 2001, p.
143.

2L EISENSTEIN, Serguei. O Sentido do Filme. Rio deeit@: Jorge Zahar Editor, 2002, p.14.
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