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Prologo: estilo e autoria, da inferéncia a aspectualidade

Este artigo reforca questoes abordadas, em exploragoes anteriores, ao
problema do “estilo” em formatos seriados de fic¢io televisiva,
quando concebida como ferramenta heuristica na compreensio dos
processos de atribuicio da autoria em tais produtos medidticos
(Picado & Souza 2018): ali identificamos uma tendéncia em se
delinear a autoria a partir de dindmicas criativas em coletivos
profissionais, estruturando o reconhecimento de agentes no campo
social da producio — chave de andlise através da qual Pierre Bourdieu
jad consagrara sua interpreta¢do sociologica da producgdo literaria
francesa do século XIX (Bourdieu 1996).

Acrescentamos a tais matrizes da andlise da autoria os aportes
vindos da historia da arte e das teorias estéticas, delineando a
atribuicdo autoral a partir dos “padroes de intenc¢ido” no campo da
producio cultural: sobressaiam ai as sugestoes de Michael Baxandall
sobre um “paradigma inferencial” da andlise e descri¢cio de objetos
historicos (Baxandall 2006), limitando a determinag¢do sobre seus
processos de feitura aos processos de sua interpretagio,
especialmente quando nao excessivamente restritas aos dados
puramente socio-historicos de sua origem.

No ponto atual de nossa exploracido, avangaremos para além
desse estatuto teorico do estilo, de modo a exercitar uma heuristica
para a analise dos materiais seriados de fic¢do televisiva: com um tal
proposito, reconhecemos haver literatura ainda recente e ja
significativa abordando estas questoes, situando-as com maior foco
sobre universos narrativos televisuais (Butler 2013; Peacocke &
Jacobs 2013), assim como também considerando a variedade dos
produtos e dos quadros teoricos de analise (Pucci 2014; Rocha 2016;
Silva 2014). Para o atual contexto, definimos um campo de provas da
analise dos seriados televisivos, exercitando esta heuristica do estilo
como guia de nossa observacgio: privilegiamos ai as operacdes nas
quais estas obras configuram uma unidade de seu reconhecimento e
de seu pertencimento a instidncias autorais determinadas — mas
apenas presumidas na recepg¢io continuada das obras.

1 Instituto de Arte e Comunicacio Social/Programa de Pds-Graduag¢io em
Comunicacio, Universidade Federal Fluminense, CEP 24210-510 Nitero6i, Rio de
Janeiro, Brasil.
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Com tal fito, partiremos do trabalho do dramaturgo, roteirista
e show-runner estadunidense Aaron Sorkin, com foco em algumas de
suas principais producdes nesse ambito?: identificamos as marcas
estilisticas de sua obra em formatos seriados de fic¢do televisiva,
partindo dos elementos de uma escritura dramaturgica (materializada
em modalidades da construcao de personagens, situacoes dramaticas
e narrativas preferenciais e estratégias predominantes da
serializacdo), mas sempre negociando-as com as solucdes de
encenacdo audiovisual nelas privilegiadas, em contextos de partilha das
decisoOes criativas sobre o estilo a ser assumido pelas obras — assim
como no ambito daquilo que essas engenharias textuais e de mise-en-
scene indicam sobre horizontes probabilisticos de recepcio e de
experiéncia estética derivados dessas mesmas marcas.

Nos limites estritos deste artigo, exploraremos a dimensao
“aspectual” da apari¢ido das marcas estilisticas em obras seriadas: tal
aten¢do ao “aspecto” reflete um registro de vertentes da estética
filosofica contemporanea — valoriza detalhes significativos da
representacdo pictérica ou narrativa, que, por seu turno, instruem
tracos variados de sua significacao. Dentre alguns desses elementos
significativos, encontram-se a presumida “semelhanca” ou “realismo”
da imagem com seus respectivos motivos, no caso da pintura
ilusionista (Lopes 1996), ou aqueles que, na historia da arte,
caracterizam sua unidade reconhecivel em planos poéticos e
estéticos, como é o caso da atribuicdo de sua “autoria” ou “escola”
(Baxandall 2006; Wolfflin 1996).

Em trabalhos mais recentes sobre fontes de uma teoria da
discursividade visual, a no¢ao do “aspecto” foi associada as operagoes
de seletividade da gestalt perceptiva posta em jogo na representacao
pictorica, criando efeitos de dinamizacdo das formas estiveis da
representacao visual — como na arte da caricatura e na representacao
do movimento, em imagens fotojornalisticas (Picado 2009; 2016).3

O emprego da aspectualidade nesta andlise dos formatos
seriados televisivos ¢é atinente as dimensdes “estéticas” da unidade
estilistica, dada a frequéncia iterativa com a qual as obras liberam
pormenores significativos a esse respeito — nio raro resultando na

2 Sorkin é o criador de importantes fic¢des seriadas de televisio, tais como: Sports
Night (ABC, 1998/2000), The West Wing (NBC, 1999/2006), Studio 60 on the Sunset
Strip (NBC, 2006/2007) e The Newsroom (HBO, 2012/2014). Nos fixaremos aqui
sobre aspectos estilisticos de suas criagdes, a partir da evolugio das solucbes de
encenagdo nas quatro primeiras temporadas de The West Wing (de 1999 a 2004,
quando ainda era o responsavel pela criacio dos roteiros): enxergamos nesse
periodo da evolucio da obra as inflexdes mais importantes de uma “poética historica
da mise-en-scéne” (Bordwell 2008), de modo a consagrar a escritura dramatdrgica
desse criador como instincia legitimamente autoral da obra e como matriz das
operacgdes estilisticas que a encenagdo assume como encargos a ela dirigidos.

3 Nossa fonte da teorizac¢io sobre tais pormenores deriva de teorias que procuravam
situar o sentido no qual imagens invocam propriedades semiéticas, tais como a de
sua “semelhanca iconica” (Eco 1976) ou da “vivacidade” (Gombrich 2007) com
respeito a seus objetos — mas sempre identificando a matriz desse fendmeno nas
interacOes entre propriedades pictoricas e dindmicas perceptivas (Lopes 1996;
Schier 1986).
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maior inclinacdo das andlises a abordar o fen6meno a partir de
perspectivas mais “imanentes” desses produtos (Cardwell 2005; 2006;
2013).

O molde que adotamos resulta, entdo, da atencao que
dedicamos aos procedimentos analiticos dos historiadores da arte: é
precisamente nessas disciplinas que a nocao do “pormenor”
significativo faz emergir um “paradigma indiciario”, definido como
modelo préprio as ciéncias do espirito dos dois tltimos séculos — e
caracterizando a tarefa do historiador da arte de épocas passadas,
quando procura determinar (aproximadamente que seja) a
localiza¢do de seus hipotéticos estilos, em escolas, periodos ou mesmo
individuos (Wolfflin 1996; Ginzburg 2007).

Ao transportarmos tudo isso para o exame dos formatos
seriados, singularizamos tais marcas estilisticas, partindo do sentido
acumulado de horizontes experienciais da recepc¢ao inscritos nas
obras — estatuindo-os como indicios probabilisticos da constincia
com a qual se notam tais “aspectos” demarcadores do estilo (Eco 1986;
Iser 1999). No carater mais “imanente” dessa explorag¢io as séries
televisivas, nos dirigimos finalmente aos recursos da encenacao
audiovisual de base desses formatos: tal patamar outro de uma
heuristica do estilo implica certamente desafios tedricos e analiticos —
o mais importante dos quais é o dos preceitos de uma andlise “interna”
no campo dos estudos filmicos.

Na primeira parte desse artigo, introduziremos o peso
especifico da escritura dramattrgica dos roteiristas na definicdo das
dinamicas que caracterizam a “partilha estilistica” — definida como a
fonte do “encargo” originirio dos formatos seriados de ficcio
televisiva: mesmo assim, a hipotese de que o estilo das obras seriadas
de Sorkin derive de sua propria escritura dramatdrgica ndo implicari
nenhuma deflacdo do valor especifico da encenacio, no aporte que a
ultima traz para a unidade estilistica dos produtos seriados; nesse
contexto, as diferentes feicdes assumidas pelas obras (atravessando a
longa extensdo de seus variados arcos e temporadas) decorrerdo da
efetividade dessas solucoes atribuidas pela mise-en-scéne — o que nos
colocard em face da devida cota a se conceder ao trabalho dos
diretores com os quais Sorkin construiu suas parcerias criativas.

Nas duas ultimas partes do texto, introduzimos o assunto
central de nossa argumentac¢io (o da contiguidade entre “aspecto” e
“estilo”), a partir de uma maior énfase sobre os modelos efetivos da
encenacdo dos formatos seriados de fic¢do televisiva criados por
Sorkin: ainda que as inflexoes estilisticas de suas obras decorram dos
diferentes modos de compreender o encargo que a dramaturgia
transfere para a encenacio, é nessa materializacdo “aspectualizada”
das obras seriadas pelos recursos da mise-en-scene (portanto, naquilo
que seus detalhes significativos revelam dessa relacdo) que
pretendemos investigar tais tensdes entre as duas instincias — e
especialmente como é que as obras seriadas programam os sentidos e
efeitos das diferentes solu¢des que os diretores encontram para o
texto sorkiniano.
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Nesse ambito, explicitaremos com maior for¢a os
instrumentais heuristicos através dos quais a noc¢do de “estilo” é
depurada de seu uso mais gratuito nos discursos criticos e académicos
(especialmente no campo das praticas artisticas e nas pesquisas sobre
comunicagdo medidtica, particularmente nos estudos sobre
televisdo), para entio delinear seu uso mais sistematico na explanagio
sobre a eficicia “poética” dos seriados televisivos: sendo um conceito
oriundo da histéria da arte e confrontado com tarefas associadas a
sintese de séries culturais na sua unidade autoral das escolas e das
épocas (portanto, nio apenas a dos individuos artistas), a no¢io de
“estilo” encontra aqui um novo sentido, assim que ¢ abrigada pelas
correntes contemporaneas da teoria estética e da analise filmica.
Consequéncia dessa filiacdo, a tarefa de uma abordagem estética do
estilo se redefine como matriz de compreensao sobre os operadores
audiovisuais da mise-en-scene, agora tomados como genuinos
demarcadores estilisticos (Bordwell 2008).

A materializacdo “aspectual” das operacgOes estilisticas da
encenacdo que pretendemos analisar, considerada nas diferentes
solugdes trazidas pelos diretores das séries criadas por Sorkin, se
concentrara especialmente sobre o caso exemplar de The West Wing
(sua obra mais conhecida nesse ambito): identificaremos ai a
emergéncia de dois moldes dessa mise-en-scene, singularmente
manifestos nos trabalhos dos diretores Thomas Schlamme e Alex
Graves; ndo obstante a diferenc¢a dos arcos temporais e da frequéncia
dessas parcerias, notamos em The West Wing dois diferentes modos
de consagrar a matriz dramatuargica de Sorkin — a0 mesmo tempo que
tais solucoes geram diferentes efeitos no horizonte presumido da
apreciacdo continuada dos arcos e temporadas desse seriado. A
dimensido “aspectual” dessa exploracdo se materializard em nossa
andlise pelo modo como os sistemas da planificacio cinemadtica da
série se modificam — na medida em que emergem duas solu¢des de
encenacdo distintas para os encargos oriundos da escritura
dramattrgica.

Matrizes do Estilo Serial na Escrita Dramatargica de Aaron Sorkin

Um aspecto saliente da escritura sorkiniana dos formatos seriados*
concerne ao apelo fortemente “realista” que fundamenta o horizonte
tematico de seu estilo: trata-se de uma estratégia construida pelo
proprio Sorkin (exemplificada por seu caminho profissional e
artistico de origem, no drama teatral e depois no cinema) e
atravessada pelo sentido de preservacao de uma suposta autonomia
da escritura dramatargica, em face das tensas negociacdes com a

4 Nio consideraremos aqui o caso da obra de Sorkin como roteirista de cinema (que
antecede, corre em paralelo e até mesmo ultrapassa aquela de suas criacbes
seriadas), ja que esse outro contexto de sua criacido envolve dinidmicas distintas de
seu posicionamento e reconhecimento enquanto autor. No caso das séries
televisivas, seu trabalho roteiristico encontra-se mais bem situado em hierarquias
dos modos de producio audiovisual, nos quais sua criacio é, de saida, atribuida com
estatuto autoral e de comando estilistico das obras.
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complexa cadeia produtiva da criacio em formatos audiovisuais —
especialmente no caso do cinema de ficcao em modelo industrial de
producio.®

De saida, é o apelo “realista” ou “historico” dessas matrizes da
elaboracao ficcional que salta ao primeiro plano de uma apreciacao
sobre marcas estilisticas de Sorkin, um aspecto de seu ethos criativo
sobre o qual ele mesmo da testemunho — quando fala, por exemplo,
da combinag¢ido entre o apelo puramente “dramatico” da fic¢do e sua
ancoragem em realidades historica e socialmente plausiveis, enquanto
atrativos de uma de suas séries de televisio favoritas, M.A.S.H. (CBS,
1972,/1983):

com M.A.S.H., Larry Gelbart disse que a primeira coisa a fazer é leva-
lo a crer que isto é real. E ndo sei com o que um hospital militar na
Guerra da Coréia se parece. Mas eu acredito naquilo. Ele queria nos
vender essa idéia. Ele sabia que se pudesse estabelecer essa realidade
— esses caras sio realmente doutores, este ¢ um hospital real, esta é
realmente uma guerra — entdo pode haver drama, tensao e emocao,
ndo apenas no sentido das series comicas, nio apenas no mesmo
episodio como uma comédia, mas com freqiiéncia na mesma cena
enquanto uma comédia. Dé uma olhada nas cenas de mesa de
operac¢io — aquilo era uma grande coisa para mim. (Fahy 2005, 12-
13; tradu¢do minha)

Na linhagem das obras cinematograficas roteirizadas por
Sorkin, posteriormente a seu sucesso como criador de séries (casos
tais como The Social Network e Steve Jobs), o comando estilistico que
a dramaturgia exercita sobre as instancias de encenacio audiovisual
deriva precisamente da escolha que o criador-roteirista faz sobre os
enlaces da fic¢do com seu modo de encenag¢do, nao mais partindo de
uma visio de mundo e do drama centrada excessivamente nas “regras
do teatro”.

Ainda que ele preserve nas indicagbes para a mise-en-scene
audiovisual certos tracos da escritura cénica que indicam uma
modalidade cénica de exposicio, a passagem do teatro para o cinema
faz inflexdes sobre a propria composicio dramatargica de Sorkin:
mesmo que o modelo “aristotélico” da poiésis dramatica do teatro
tenha alguma dominancia sobre seu estilo®, a aten¢io que esse criador

5 Este € particularmente o caso de sua parceria inicial com o diretor Rob Reiner, na
adaptacio filmica de sua peca teatral A Few Good Men (1992) e na criac¢io do roteiro
original de The American President (1995). Nos dois casos, antecedentes as
primeiras criacOes seriadas de Sorkin, é dificil extrair tais sinais caracteristicos de
um comando estilistico a partir do roteiro, pelo modo como recai sobre essa
instincia um encargo consideravelmente mais reduzido de elaborar as linhas gerais
daquilo que apenas a encenacio audiovisual atualizard em forma de obra e de autoria
reconheciveis — sendo estes atributos mais proprios do diretor do que do roteirista,
a0 menos no caso do cinema industrial.

¢ Em diversas ocasites (das quais destacamos aqui algumas de suas licdes na série
Masterclass, de 2016), o proprio Sorkin insiste na necessidade de levar-se em conta
o breve tratado do estagirita sobre a arte de compor dramas poéticos — a ponto de
recomendar a seus alunos que compreendam a Poética e suas “regras do drama”
como algo de “evangélico”.
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dedica a combinagio entre cena, personagens e a¢io (por seu turno
articuladas na forma dos didlogos) assume nas obras seriadas um perfil
mais ditado pelos horizontes de sua possivel atualizacao pela mise-en-
scene audiovisual — aspecto este que desenvolveremos mais adiante.

Situamos as marcas mais constantes do trabalho de Sorkin
como criador de séries de ficcdo televisiva, partindo dos efeitos
significativos que a dramaturgia inscreve aos elementos constituintes
dos universos ficcionais (tais como espacgos, personagens, situacoes
dramaticas, estruturas episodicas), assim como igualmente na
apreensio presumida que o espectador podera fazer dessa escansio
iterativa de sua exposicdo narrativa (através das modalidades de acbes
privilegiadas, situadas em torno da func¢do central que ele atribui a
construcio das falas e didlogos dos personagens). O “estilo” de Sorkin
emerge, para nossa analise, como resultado da maior atencido que
atribuimos aos sinais que suas obras seriadas liberam dessa funcio
central de sua dramaturgia: é no plano da escrita dos roteiros dessas
séries que encontramos articulados os indices mais significativos
desse comando estilistico da autoria em formatos televisivos.

De um lado, pode dizer-se que uma tal centralidade do escritor-
roteirista nos processos de reconhecimento da autoria nio é de todo
nova na historia da produc¢ido audiovisual televisiva. Ao contrario, no
campo da producio televisiva de ficcio seriada, é frequentemente o
escritor-roteirista quem comanda o encargo através do qual as
operacoes de estilo serdo efetivadas pela mise-en-scéne: é assim
inclusive que muitos comentadores alegam o constante equivoco de
certas andlises que situam o reconhecimento cultural da
“complexidade narrativa” nas séries televisivas como resultando do
poder atribuido as instincias da encenacdo audiovisual (centrada na
figura da direcdo, especialmente com a convocacao de figuras
renomadas no campo cinematografico para atuarem como produtores
das séries).

E, portanto, o escritor /produtor que garante a unidade de sentido de
um programa, seja pela supervisio do processo de escritura dos
episddios, seja pelo estabelecimento de um padrio de encenag¢io que
garante replicacio (..), sem repetir clichés. A aten¢io ao
escritor/produtor comegou com o papel que Steven Bochco
desempenhava na célebre Hill Street Blues, ainda no periodo
chamado de “classical network system” (...), em que a TV norte-
americana era dominada pelas trés grandes redes (ABC, CBS e NBC).
(Silva 2014, 244)

No caso de Sorkin, duas razoes fundamentais nos levam a
identificar na sua dramaturgia o objeto por exceléncia de uma
abordagem estilistica de suas obras seriadas — ja que seus produtos
exibem de modo consideravel uma qualidade de apelo fortemente
identificada com essa contribui¢io da escritura do drama: como é
patente em alguns casos de autores-roteiristas (tais como David Shore
e Shonda Rhimes, respectivamente criadores de House M.D. e Grey’s
Anatomy), trata-se de uma modalidade autoral que se encontra menos
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envolvida com as instincias propriamente ditas da encenacio; tais
casos se diferenciam substancialmente daqueles de criadores que
(como Joss Whedon) concentram em si a competéncia simultinea da
roteirizac¢do e da direcdo (sendo esta talvez uma razio da predile¢io
de muitos estudiosos da televisdo pelo trabalho do ultimo, em relacio
a um caso como o de Sorkin).

Como disse o New York Times, em um longo perfil, “criadores de
televisdo com David E. Kelly e Aaron Sorkin podem ser mais
conhecidos, mas, para muitos criticos Whedon é o artista mais
original, alguém a quem injustamente tem-se recusado prémios e
valoriza¢do” [...]. De algum modo, Whedon também exemplifica
melhor o papel do multi-tarefas na fase pos-classica do sistema das
redes de televisdo. Kelley, Sorkin e [Steven] Bochco produziam para
as trés grandes redes, ao passo que a forte associacdo entre Whedon,
Buffy, Angel e as recém-chegadas redes de cabo WB e UPN [...]
ajudou a formar a identidade das mesmas. (Pearson 2011, 18;
tradu¢do minha)

Em segundo lugar, essa concentracao da autoria nos perfis da
escrita sorkiniana confere um “aspecto” de apresentagio do estilo de
suas obras, mais centrado na importancia das falas dos personagens,
definida como operador dramatargico preferencial: tal predilecio
pela “linguagem” no lugar da “acdo” tem muito a ver com o passado
profissional de Sorkin no teatro (j4 que a unidade constritiva do
espago cénico demanda uma tal centralidade para a func¢ido dramatica
das falas); decorre disso que a transposi¢io do trabalho sobre a
expressao verbal dos agentes para o formato televisivo nio tenha
resultado em diminui¢ao significativa da for¢ca com a qual essa
escritura se posiciona, na articulacio que ela faz com os efeitos de
reconhecimento que a obra eventualmente experimenta na sua
audiéncia.

Aaron Sorkin, contrariamente ao que foi descrito até agora, nio

implementa qualquer tipo de estratégia de distin¢do quando se trata

de redigir os didlogos de suas séries de televisio, filmes ou obras
teatrais. Independentemente do género ou do meio, todos os
personagens de Sorkin sio expressos verbalmente de forma
semelhante. A cadéncia do fraseado, a velocidade de execuc¢ao, o uso
de recursos retoricos, citacoes ou referéncias ¢ comum e nio varia
em relacdo a classe social ou a origem (dos personagens). (Sinchez
Bar6 2015, 209-210; tradu¢ao minha)

Mesmo considerando a relativa validade da cita¢io logo acima,
ainda assim avaliamos que haja um peso adequado a se atribuir aquilo
que a encenagdo audiovisual aporta a dramaturgia, nos formatos
seriados de ficcao televisiva: pois mesmo que a escritura sorkiniana
dos dialogos, situagdes e conflitos narrativos tenha precedéncia sobre
outros setores da producio das obras, nossa heuristica do estilo nao
pode negligenciar os regimes expositivos preferenciais que sao
adotados nos formatos seriados. Mesmo quando submetidas ou
orientadas pelas marcas dramaturgicas, as solu¢des de mise-en-scene
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audiovisual nos permitem identificar concretamente as marcas de um
tal comando estilistico da escrita — ao mesmo tempo que instauram
um horizonte probabilistico da experiéncia de sua fruicdo, apreciacao
e avaliacdo estéticas nas obras seriadas de Sorkin.

Precisamos assim avaliar o lugar da “partilha estilistica” como
fendmeno constituinte da estruturacdo das obras seriadas — mesmo
quando o objeto desse reconhecimento da autoria ndo se situa, a nao
ser subsidiariamente, na figura do diretor-produtor. E, portanto, nas
dindmicas do compartilhamento das solu¢des e decisdes criativas que
originam produtos seriados televisivos que situamos 0s processos nos
quais a parceria de Sorkin com alguns de seus diretores exprime uma
tal complementaridade entre instancias produtivas — nio sem
atravessi-las de tensOes inerentes a uma tal divisio do trabalho
criativo. Com isso, avaliamos os tragos estilisticos dos formatos
seriados desse criador-escritor, numa condi¢do tal que a instincia
dramattrgica continue funcionando como lugar do “encargo” mais
importante que ¢ dirigido para a mise-en-scene: ainda assim, contudo,
precisamos avaliar os modos nos quais a instincia da encenacio
parece corresponder e consagrar um tal encargo, de modo a conferir
os “aspectos” através dos quais um estilo das obras seriadas assume
perfis mais pronunciados.

Estilo e Encenacao:
a cota dos diretores, parte 1 (o caso Thomas Schlamme)

Principiamos pelos operadores da gramatica audiovisual que veiculam
e sedimentam as tais “marcas de estilo” dos formatos televisivos de
ficcao seriada: nos situamos aqui em terreno consideravelmente
agonico da postulacio desses marcadores estilisticos — em boa
medida, por uma estranha interdicao em situar o fendmeno televisivo
na sua hipotética correlacdio com principios de funcionamento de
outros universos culturais assemelhados (como o do cinema narrativo
industrial, por exemplo).

Mesmo que consideremos os formatos mais ou menos
especificos do meio televisivo (como na media¢io “ao vivo” das
atualidades jornalisticas), é evidente que os formatos seriados de
ficcao dificilmente poderiam ser reclamados a nobilitar uma
presumida especificidade do storytelling televisual: seria muito dificil
negligenciar a precedéncia historica de determinadas gramaticas da
encenacdo filmica no decorrer do século passado, supondo-as como
essencialmente distintas de uma poética da mise-en-scéne ficcional da
televisio — em especial quando os preceitos de organizacao dramatica
e narrativa do cinema sdo claramente estruturantes da fic¢ao
televisiva, como no caso das obras seriadas.

Dentre as muitas referéncias da reflexdo critica sobre a
absorcio de procedimentos de analise filmica aos casos da televisao,
em especial a requisicdo da precedéncia de modalidades de
serializacdo narrativa (como se estas fossem proprias ao meio
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televisivo)”, destacamos aqui a perspectiva mais influente dos escritos
de Jason Mittell — mesmo quando esse estudioso reconhece a
influéncia recebida das ideias de pensadores no campo da andlise
filmica, tais como David Bordwell e de Noél Carroll (Mittell 2015).
Encontramos menc¢oes a uma tal singularidade da estruturagio
narrativa dos materiais televisivos em mais de uma passagem dos
escritos de Mittell, dentre as quais destacamos um exemplar extraido
de um de seus artigos mais conhecidos:

Embora o cinema tenha certamente influenciado muitos aspectos da
televisao, especialmente no que diz respeito ao estilo visual, reluto
em mapear um modelo de storytelling associado a filmes que sejam
restritos em si mesmos para transferir a estrutura narrativa continua
e estendida das séries televisivas. Acredito, assim, que possamos
desenvolver de forma mais produtiva um vocabuldrio adequado a
narrativa televisiva em termos de seu proprio meio. A complexidade
narrativa na televisio baseia-se em aspectos especificos do
storytelling que aparentemente sio inadequados a estrutura seriada
que diferencia a televisio do cinema e também a distingue dos
modelos convencionais de formatos seriados e episddicos. (Mittell
2006, 29; traducao minha)

De nosso ponto de vista, a “complexidade narrativa” — cunhada
por Mittell como caracteristica imanente das estratégias da
narratividade televisual contemporanea — refletiria (a0 menos em
nossa perspectiva) o fluxo contrario de uma tal aspirac¢io axioldgica e
epistemologica dos estudos televisuais, no tocante a preceitos da
andlise filmica: exatamente porque a televisio foi historicamente
capaz de absorver elementos da complexidade (tematica, narrativa e
audiovisual) do espeticulo cinematografico é que determinados
produtos seriados da televisio se enquadraram como portadores de
um “estilo” mais proprio. Em ultima andlise, portanto, a reclamada
“especificidade mediatica” dos formatos televisuais reflete apenas um
esforco de demarcacio politica da discussdo sobre dindmicas da mise-
en-scene audiovisual — de modo a separar os produtos televisivos dos
indesejaveis antecedentes historicos dos formatos filmicos.

Em alternativa a uma tal separacdo axiologica, e de modo a
vindicarmos a validade de um recurso as abordagens poéticas da
narratividade seriada, propomos uma abordagem estilistica dos
recursos de encenacgao televisiva nas criacoes de Sorkin, partindo
precisamente das indicacoes oriundas de uma “poética historica” do
cinema: atendo-nos a influéncia expressa que Mittell concede as ideias
de Bordwell sobre sua propria “poética do storytelling televisual”
(Mittell 2015), examinemos entio o diagnostico bordelliano sobre um
estilo como o da “continuidade intensificada”, por seu turno

7 Devemos avaliar aqui a questio da precedéncia dos procedimentos de serializacio
nas praticas literarias do século XIX, além de ser uma marca caracteristica,
anteriormente aos formatos televisivos, de certos sub-géneros das historias em
quadrinhos, inclusive refletindo sobre experimentacdes de enorme interesse nas
composicoes narrativas desse universo, posteriormente absorvidas pela televisdo e
pelo cinema contemporineos (cf. Senna 2019).
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caracteristico do cinema narrativo classico da altima parte do século
passado.

Em seu instigante e influente artigo, Bordwell caracteriza esse
estilo como identificado com a emergéncia de certos procedimentos
(tais como os de edi¢do, modos de filmagem, tipos de lentes, dentre
outros) que se refletem em aspectos salientes de um traco da
continuidade narrativa da encenacio que ¢ atravessado de uma
caracteristica dramaticamente mais intensa (especialmente ilustrada
por certas tendéncias do cinema de ac¢do). Para nosso propoésito de
andlise dos estilos da mise-en-scene da criacio seriada de Sorkin, nos
centramos nesse aspecto da “filmagem em continuidade”, na medida
em que permite um tal efeito de agravamento da sucessao narrativa e
de seus possiveis efeitos dramaticos numa audiéncia presumida.

A continuidade intensificada representa uma mudanc¢a dentro da
histéria dos modos de fazer cinema. Mais evidentemente, o estilo
aponta para uma mais estrita antecipacdo de momento-a-momento.
Técnicas que os diretores dos anos 1940 reservavam para momentos
de choque e suspense sio a matéria de cenas normais nos dias de hoje
[...]. Amigavel da televisio, o estilo tenta ligar o espectador com a
tela. Aqui estd outra razdo para designi-la como continuidade
intensificada: mesmo cenas ordindrias sdo salientadas para forgar a
atenc¢do e afinar a ressonincia emocional. (Bordwell 2002, 24;
tradu¢do minha)

Nesse privilégio que concedemos a instancia da encenagio (em
uma considerdvel extensio das obras sorkinianas), delinearemos a
interacdo entre dramaturgia e mise-en-scéne, partindo das solucgoes
criativas que diferentes diretores conferiram a uma tal centralidade
da articulacio dos recursos dramaturgicos de Sorkin: no carater
assumido por aspectos tais como o da composicio dos diilogos
sorkinianos, compreendemos as solucdes que a dire¢do aporta as
obras seriadas como fortemente marcadas pelo perfil intensamente
“estilizado” da linguagem verbal dos personagens — o que salienta o
perfil de “encargo” representado pela escritura dramaturgica, na
relagio com a encenac¢do, conferindo nao apenas uma realidade
expositiva aos formatos seriados, mas também determinados de seus
efeitos estéticos.

Se avaliarmos o pequeno intervalo entre algumas dessas obras
seriadas e o modus operandi que caracteriza a partilha criativa entre
Sorkin e alguns de seus diretores, vemos plasmar-se um estilo de
encenacdo que corresponde aquilo que a dramaturgia aporta como
traco de seu comando estilistico: ao nos determos sobre o caso
especial do diretor Thomas Schlamme, na passagem entre as séries
televisivas Sports Night (ABC, 1998/1999) e The West Wing (no caso
desta ultima, especialmente nas suas quatro primeiras temporadas,
entre 1999 e 2003), notamos um aspecto da encenacido que é
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delineado pelas escolhas que a instancia da direcdo faz para consagrar
as marcas de estilo oriundas da dramaturgia.®

De nossa parte, consideremos primeiramente o modo como
tais “esquemas” de encenacdo — uma vez constituidos em marcas
estilisticas (com suas matrizes heuristicas derivadas de uma “poética
histérica do cinema narrativo”, com Bordwell) — permitem-nos
compreender as operacOes de dire¢do para situacoes dramadticas
caracteristicas da escritura sorkiniana: trata-se primeiramente de
universos narrativos organizados em torno de uma variedade de
agentes, fazendo seus percursos e acdes em um mesmo espaco
interior — sdo equipes constituidas numa unidade espacial
determinada (uma ala da Casa Branca, um estudio de televisio, uma
redacio de telejornal), de tal modo que uma porcio significativa das
interacoes ai mantidas (centradas nas atuagcbes verbais dos
personagens) impoOe balizas importantes para o trabalho da
encenacao.

E certo que Sorkin tende a situar suas ficcdes em um entorno muito
concreto, quase sempre relacionado com profissdes que tém a ver
com os usos da palavra como ferramenta principal. Periodistas
televisivos, politicos ou advogados sdo tipos de personagens dos
quais se supOe uma capacidade para a oratoria. Se, ademais, soma-se
a estes uma educacgio privilegiada em universidades de elite, como
de costume no trabalho do escritor, ndo é muito exagerado que
também compartilhem um idioma semelhante. Tanto é assim que,
em momentos pontuais, quando introduz personagens estranhos ao
contexto dos protagonistas, é claro como a forma do dialeto
permanece imutavel. (Sanchez Bar6 2015, 210; tradu¢do minha)

Para examinarmos a plasmacao desse estilo das criacoes
seriadas de Sorkin, prestemos aten¢ao na modificacao que Schlamme
faz da oscilacio entre cenas em movimento para aquelas que
acontecem em um unico espago, de modo a conferir uma organicidade
dramatica & composicio das falas e didlogos sorkinianos: a época de
Sports Night, tratava-se de atribuir aos movimentos dos agentes entre
diferentes espagos um carater apenas preparatorio para as situacoes
narrativas em ambientes fixos (inclusive na medida em que esta série
continha elementos de ambientacdo cenografica caracteristicos de
uma sitcom); por seu turno, o episodio-piloto de The West Wing se
exercita numa plena inversiao desse procedimento, colocando maior
énfase sobre as situagbes dindmicas, com personagens cruzando
varios espacos e interagindo entre si — na medida em que nosso olhar

8 Indicamos aqui a instrutiva leitura da tese de doutorado de Rossend Sanchez Bard,
na Universitat Pompeu Fabra, em Barcelona (Sinchez Bard 2015), no aporte que faz
de preciosas informacdes sobre bastidores de origem das relagdes entre Sorkin e
Schlamme, quando do estabelecimento dessa parceria: nesse contexto, podemos
intuir a importancia especifica do estilo da escritura sorkiniana, no processo da
definicdo de seus parceiros de dire¢io, como foi precisamente o caso da escolha de
Schlamme, a partir de Sports Night, prolongando-se até The West Wing e finalmente
em Studio 60 in the Sunset Strip (NBC, 2006/2007).
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¢ conduzido pela cAmera em movimento, em diferentes por¢oes da
ala oeste da Casa Branca, sem interrup¢oes significativas da edicao.

E num tal contexto que emerge aquela solu¢io de encenacio
que consagra a perfeicdo os aspectos mais singulares da composicio
dos didlogos, na dramaturgia de Sorkin: trata-se do recurso a uma
modalidade de mise-en-scene em regime de walk and talk — aspecto
que delineia com forca a identidade audiovisual mais notavel de uma
série como The West Wing. Um tal recurso ja era utilizado em outros
contextos de encenacgio de séries televisivas (em episddios de obras
como The Larry Sanders Show e E.R.): as tomadas em uma steadycam,
emuladas do procedimento ji encontrado nessas séries anteriores,
conferem ndo apenas uma identidade cinematica a mais famosa obra
de Sorkin, mas sobretudo consagram a qualidade dinamica dessa
dramaturgia de origem, pelo aspecto fluido, movente e continuo de
sua exposicao audiovisual.

Através de um plano-seqiiéncia em continuidade, no qual a entrada
e saida de personagens é constante, a transicio entre diferentes
linhas argumentativas é produzida com a mesma imediatez que
aquela efetuada por uma mudancga de espagos. O walk and talk se
revela assim como uma técnica apropriada para resolver de forma
econOmica as multiplas interacdes demandadas por uma serialidade
de protagonismo em conjunto. (Sanchez Bar6 2015, 273; traducio
minha)

Se nos restituirmos a casos concretos das solucdes de
encenacdo que delineiam uma dramaturgia do didlogo (como
traducgoes cénicas e audiovisuais do estilo de Sorkin), recordemo-nos
dos famosos planos-sequéncia que tornam reconhecivel o estilo de
The West Wing — para entdo vindicarmos uma forma da mise-en-scene
que encarna seu papel adequado, na dindmica da “partilha estilistica”
que tentamos delinear aqui: em algumas dessas famosas sequéncias en
route, exemplifica-se inclusive uma das estratégias que Bordwell
reconhecia como ligando os tracos “estilisticos” aos principios
“poéticos” da encenagdo cinematografica — nas solugbes para a
representacdo dramditica de didlogos entre varios sujeitos, por
exemplo:

Duas opg¢odes de encenacio tém dominado a pratica contemporanea.
H4 aquilo que os cineastas chamam de “ficar e fazer”, na qual os
atores se mantém em posicoes bem fixas. Usualmente, isto é
construido em planos simples e sobre os ombros, mas pode-se, ao
invés disso, adotar o tratamento da cabeca flutuante, com os
personagens fixos no espaco e a cAmera flutuando em volta deles [ ...].
A opcao seguinte de encenagdo é a do “andar e falar”, com uma
steadycam nos carregando adiante, enquanto os personagens
despejam a exposicio no fluxo da cena. (Bordwell 2002, 25; traducio
minha)

Na solu¢do de mise-en-scene atribuida a Schlamme, trata-se de
um modo outro de atualizar o efeito da “continuidade intensificada”,
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sem implicar nesta aceleracdo da sucessio os procedimentos de
edicao para indicar mudancas de ponto de vista. Um aspecto
interessante da abordagem bordwelliana merece destaque, pois
reforca uma correlacdo entre a atengdo aos aspectos “internos” da
composic¢io (sua tese sobre o estilo como “esquema” de encenacio) e
o horizonte de “efeito” de tais recursos da mise-en-scéne (implicando
com isto estruturas da sensibilidade de um espectador presumido).

Despretensiosa, a arte cinematografica passou desapercebida pelos
espectadores. O que lembramos de um filme? Alguns cenarios, o
rosto dos atores, 0s momentos de emocao e humor, uma fala ou gesto
surpreendentes [...]. Por razdes enumeradas mais adiante, os
espectadores, com razdo, concentram-se nos rostos, nos didlogos,
nos gestos, tentando avaliar sua pertinéncia para o desenrolar da
trama. Entretanto, os rostos (e os corpos), as palavras (e seus efeitos)
e os gestos (e sua coreografia) sio linhas diferentes do mesmo
bordado. A cada momento, em grande parte do cinema narrativo, a
ficcdo ¢ orquestrada para nosso olhar pela encenacdo
cinematografica, que ¢ construida para informar, manifestar ou
simplesmente encantar visualmente. Somos afetados, mas nao
percebemos. (Bordwell 2008, 29)

Fica assim vindicada uma abordagem estilistica que se centra
nesse horizonte probabilistico de respostas sensiveis da recepg¢do: nas
diversas encenac¢oOes de didlogos en route de The West Wing, a andlise
do estilo articula a simultaneidade entre “encenaciao” e “efeito
estético”: um aspecto notavel dessa inflexio da encenag¢io em
continuidade real¢a nesses planos em movimento o propodsito de um
desejado destaque aos aspectos que compdem a dramaturgia de
Sorkin, especialmente o atravessamento das falas pelo tracgo estilistico
de uma modulacdo mais “musical” dos didlogos — plena de ritmos,
aliteragOes, repeticoes, e oscilacdes repentinas entre os diversos
centros de fala postos em interacio a cada cena ou sequéncia.

[U]lm aspecto-chave da velocidade dos diidlogos de Sorkin é sua
constancia; ela provém da esséncia dos personagens e nao das
circunstincias da narracio. Freqlientemente, ¢ destacada a discussao
na marca da comédia classica, de tipo screwball, da guerra dos sexos,
como territorio predileto de Sorkin para o didlogo veloz, mas, em
realidade, o roteirista utiliza esse estilo para uma variedade de
registros. Nas comédias de Hawks, a velocidade é acompanhada na
maioria das vezes de uma crispa¢do na cena: o ritmo ¢é elevado, assim
como o tom... (Sanchez Bar6 2015, 217-218; tradu¢ido minha)

A inversao entre procedimentos de encenac¢ao audiovisual dos
didlogos — em regime de campo/contra-plano para o dos regimes da
plena continuidade (especialmente em uma série como The West
Wing) — consolida o estilo desta parceria entre dramaturgia e
encenacao, particularmente sedimentada no trabalho conjunto de
Sorkin e Schlamme: a associac¢do entre dramaturgo e diretor/produtor
plasma finalmente esse pacote sensorial mais completo, através do
qual a escrita do roteiro se torna reconhecivel em seu devido valor de
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face — ou seja, como aspecto significativo que confere a reputacao com
a qual Sorkin sera finalmente designado enquanto autor de formatos
seriados.

Ao avaliarmos o lugar do realizador audiovisual como instincia
do processo criativo, consideremos os efeitos de intensificacao da
continuidade como resultando do esfor¢co dos encenadores para
corresponder ao encargo vindo da dramaturgia sorkiniana: o caso da
parceria Sorkin/Schlamme encarnaria o aspecto mais duradouro de
uma partilha criativa que sedimenta uma “marca de estilo” — e que
atravessara inclusive os limites de produtos singulares, ja que deriva
de obras antecedentes a The West Wing e se prolonga para além do
caso dessa sua série mais conhecida).

De modo a nio restringirmos tais aspectos a um mero caso de
manifestacio da aparéncia audiovisual das obras seriadas,
identificamos inclusive na forma da “continuidade intensificada” um
efeito secundario dessa consagracdo que a mise-en-scéne realiza dos
tracos estilisticos (especialmente na musicalidade dos didlogos e na
acumulacio e concentrac¢io tematica que eles aportam), aspectos que
definem até mesmo a experiéncia que obtemos dessas sequéncias em
continuidade.

O mencionado ritmo préprio da série é algo originario de Sorkin, que
confere muita importancia a musicalidade da produgio, comparando
os episodios com pecas musicais: abertura explosiva, transcurso com
ritmo 4gil e desenlace a cargo de um tnico instrumento (um solo),
ou mediante a resolu¢io de varias tramas [...]. A trama é secundaria
com respeito ao didlogo. Sorkin considera que nio tem historias para
explicar, sendo que se deixa levar pelo ritmo dos didlogos, que é
aquilo que realmente o fascina, ao passo que a trama o assusta. Ele
reivindica que o didlogo deve ser uma maneira de entreter a
audiéncia, e que nio deve haver a¢do a cada linha do roteiro. (Tous-
Rovirosa 2009, 143; tradu¢io minha)

Contudo, precisamos compreender como se efetiva essa
“partilha estilistica”, em dinimicas concretas e continuadas da
interacdo entre instancias criativas das séries televisivas: o trabalho
em torno das solucdes para melhor encenar o estilo sorkiniano
implicam nio raro em mutacgOes significativas, no transcurso da
evolucio de seus arcos e temporadas. No caso especial de Sorkin, o
estilo de suas séries manifesta-se nessa dimensao do uso heuristico
que propomos para a categoria do “estilo” (aquele que nos é legado da
histéria da arte como disciplina critica), ou seja: ele exprime a ordem
de uma necessaria “inflexdo” temporal de sua manifestacao, que exibe
dindmicas de plasmacdo, sedimentacio e dissolu¢io das formas
artisticas, submetidas que estio aos permanentes testes do tempo da
interacdo com a audiéncia — e com os efeitos que essa comunicac¢io
com os espectadores gera, no decorrer da existéncia das obras.

Estilo e Encenacio: a cota dos diretores, parte 2 (o caso Alex
Graves)
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Propomos assim analisar essa liberacdo dos “aspectos” significativos
das dinamicas da “partilha estilistica” entre dramaturgia e encenacao:
na interacido entre estas instancias do processo criativo das obras
seriadas, avaliaremos com mais profundidade o papel especifico das
decisdes da mise-en-scene, sem negligenciarmos o fato de que elas (ao
menos no caso das obras de Sorkin) correspondem a diversos e
variados modos assumidos pela direc¢ao para corresponder ao encargo
originado da dramaturgia sorkiniana.

Para compreendermos a cota especifica da encena¢do nesse
caso, incorporaremos na nossa analise os horizontes probabilisticos
de um “efeito estético” (Iser 1999) correspondentes ao tratamento
oferecido as obras seriadas de Sorkin pela instincia da dire¢do. H4
aspectos do estilo de encenac¢do, por seu turno consagrados pelos
recursos da “continuidade intensificada” (as famosas sequéncias em
walk and talk, da qual ji falamos), e que sdo programados
poeticamente nas obras em vista de determinados horizontes de
efeito sobre os espectadores: por exemplo, é discutivel supormos que
o acompanhamento que fazemos desses didlogos encenados em
movimento suscite hipoteses de leitura sobre uma instincia narrativa
ou actancial correspondente a uma tal solu¢do da encenag¢io —
portanto, como suposto sujeito narrador encarnado por esse ponto de
vista movente, ou mesmo como correspondendo a um dos
personagens inscritos nas situagoes assim encenadas.

E mais plausivel supor, por outro lado, que tais decisdes de
encenacao resultem no efeito de uma posicao espectatorial das cenas,
estatuida como avatar estético de uma tal enunciacido cinemadtica da
historia, feita por tais estilos da mise-en-scéne: de todo modo, o estilo
de encenacgdo caracteristico da parceria entre Sorkin e Schlamme
poderia sugerir um espectador vicario dessas sequéncias, constituido
através dos “vetores de imersido” (Schaeffer 1999) correspondentes
as mesmas. Mas ha outros aspectos mais salientes desse estilo de
encenacao que devemos considerar, de modo a melhor situar esse
aspecto das relacOes entre dramaturgia e encenacao dos formatos
seriados de Sorkin: no tocante a sua relacio com horizontes
probabilisticos de seus “efeitos estéticos” sobre a audiéncia, isto
somente se pronunciard mais claramente em certas inflexdes da
historia das parcerias entre Sorkin e seus diretores.

No caso das relagoes entre Sorkin e Schlamme, o que mais
transparece ¢ a ideia de que a encenacio funciona como contraparte
audiovisual de uma musicalidade estruturante da composicao de falas
e didlogos entre os personagens do universo ficcional — matéria
originaria da escrita dramatargica sorkiniana, convertida em matriz
do encargo com o qual a encenacao precisa lidar, na atualizacao
audiovisual da obra: a paleta de planos cinemadticos adotada nesse
contexto sugere um maior privilégio concedido a integragcdo entre
falas dos personagens e movimentos dos corpos — algo que torna
visivel essa capacidade de representar os didlogos em simultineo com
a performance movente dos agentes da cena (fig. 1); na pratica, isso
implica um modelo de enquadramento visual nao muito distante da
unidade espacial da cena (em planos que preservam a relacio entre
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corpos e ambientes cénicos, em um sistema de lentes mais proximas
a0s personagens).

Figura 1: Fotograma de The West Wing, “Fives votes down” (1.04). 1999. © John Wells
Productions & Warner Bros. Television.

Por outro lado, em uma série como The Newsroom (HBO,
2012/2014) encontramo-nos em outro contexto da encenacgio, nesse
quesito da organizag¢io visual dos planos: aqui, o enquadramento
encontra-se mais distante dos agentes, anulando esse aspecto de
correspondéncia entre seus movimentos fisicos e a evolugado ritmica
das falas e didlogos — muito possivelmente porque estes sio
observados a uma distincia tal (capturados por lentes dotadas de uma
distancia focal mais longa) que nao permitem esta correspondéncia
entre a imagem e os movimentos dos agentes entre diferentes
espacos. Esta op¢do por guardar uma maior distincia na composi¢io
cinemadtica dos planos inscreve outro aspecto na encenacio do texto
sorkiniano, consistindo no efeito inédito de um ponto-de-vista
presumido que preside a cena — algo que de nos dissocia, como
espectadores, do centro dramadtico instituido pela intera¢ido entre dois
ou mais agentes num espac¢o mais restrito (Fig. 2).
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Figura 2: Fotograma de The Newsroom, “News Night 2.0” (1.02). 2012. © HBO
Entertainment.

Naio é casual que um tal recurso ocorra em um episodio da série
The Newsroom dirigido por Alex Graves (na verdade, o Gnico episodio
desta obra encenado por esse diretor). Tal op¢do de mise-en-scéne
provém da marca particular que esse encenador inscreve na
dramaturgia sorkiniana, aspecto que possui antecedentes mais ou
menos notdveis: em diferentes episddios de The West Wing, por
exemplo, essa inflexdo das solu¢des de encenacgdo ja se insinuava nas
aparicoes pontuais desse diretor, indicando mudangas importantes no
sistema das solu¢Oes para a encenagio da série.

Para tratarmos de um tal “caso Alex Graves”, comecemos pelo
efeito desse estilo da encenacao delineado para a obra de Sorkin, a
partir de uma conversa entre membros da equipe de produc¢ao de The
Newsroom — enquanto descrevem aquilo que o criador da série
designa como sendo seu covering: o produtor Alan Poul e o diretor
Greg Mottola discorrem sobre esse aspecto da encenac¢do — através do
qual, segundo o primeiro, “a camera funciona como o olho de alguém
que acompanha uma agdo interessante”, além de ser uma escolha que
libera a performance dos atores, em razao de nao saberem ao certo
como estao sendo enquadrados em cada tomada; no caso do diretor,
essa escolha resulta das concepcoes do cinematografo Barry Ackroyd
em filmar as cenas para além do circulo restrito dos personagens, com
lentes longas, criando um efeito de “perspectiva voyeuristica” para
esses planos.’

Sem se referirem expressamente a Graves, tais comentarios se
reportam a uma marca caracteristica da cooperacio que esse diretor
imprimiu a dramaturgia de Sorkin, em alguns arcos de temporadas de
The West Wing — notadamente em suas segunda e terceira
temporadas: notaremos ai uma curva de “mudanga estilistica” da
encenagdo, marcada pela recusa em restringir a mise-en-scene a um
mero papel de reflexo da musicalidade caracteristica dos didlogos

9 Estas discussdes encontram-se num segmento extra do DVD da primeira temprada
de The Newsroom, de 2012, sob o titulo “The roundout”.
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sorkinianos. Na evolu¢do da participa¢do do diretor na série mais
famosa de Sorkin, uma tal inflexdo reflete um continuo afastamento
das solug¢bes mais caracteristicas de sua encenagdo (atribuidas ao
trabalho de Schlamme), valorizando assim outras maneiras de
atualizar essa mesma escritura dramaturgica.

Muito embora a dindmica dos didlogos em movimento ainda
prevaleca nessas sequéncias, insinuam-se determinadas formas de
enquadrar inicios ou intervalos das mesmas, que assim indicam
possiveis “posicoes de imersio” da experiéncia dessas cenas — e que
nao siao mais pautadas pelo encargo de fazer corresponder o
andamento da cena aos ritmos do texto. Trata-se de enquadrar as
cenas, seja como perspectiva de narracdo ou de estruturas actanciais
nelas implicadas, manifestando-as através daquilo que as vertentes
cognitivistas das teorias do cinema designam como “plano-ponto-de-
vista” (PPV): ai se tematiza a delicada relagio entre a estrutura “6tica”
do enquadramento visual e as implicagdes discursivas desse
posicionamento dos planos — na relacdo que prometem com universos
narrativos e com a propria instancia da narracao.

Os elementos da estrutura do PPV requerem um instrumento de
transicdo, uma vez que a camera deve passar fisicamente do
elemento 1 (“ponto”) para o elemento 4 (“a partir do ponto”). Essa
passagem ¢ o correspondente fisico de uma mudanga na percep¢io
narrativa, de consciente e voyeuristica, por exemplo, para subjetiva
e pessoal. Isso pode assumir a forma de um simples corte para uma
nova posi¢io de cimera, um efeito oOtico (fusio, escurecimento,
chicote, etc.) ou movimento de cimera, caso em que observamos
enquanto a cimera se reposiciona [...]. Na verdade, pode-se dizer que
nem uma mudanca do posicionamento da camera, nem um
movimento de camera sio necessarios para que haja uma mudanca
na narrativa. O que importa ndo é a camera como ponto de referéncia
absoluto, mas a relacdo entre cimera, personagem, objeto e uma
hipotese do espectador sobre essa relacdo. (Branigan 2005, 261-262)

E sobretudo na terceira temporada de The West Wing que essa
outra inflexdo da encenagio se pronuncia mais fortemente,
implicando as solu¢des de direcao de Graves: em pequenas insercoes
de alguns episodios dessa temporada, tal estilo de enquadramento
mais distanciado dos agentes, que tira proveito de superficies do
ambiente das cenas (pedacos de paredes, vidros ou espelhos que
interrompem ou revelam elementos da cena para nossa visio), vai se
combinando aos poucos com as dinimicas mais caracteristicas da
encenacao en route da série.

Isto ocorre em introducOes de sequéncias, especialmente
aquelas que assumem uma significacido dramatica mais pronunciada —
como a do quinto episédio dessa temporada, “The War Crimes” (de
2001), no qual o antincio do vice-presidente na sala de espera do Saldo
Oval faz a camera sair de sua posi¢do mais neutra e fixa, para mover-
se delicadamente na dire¢do de um angulo obliquo que permite
identificar a presenca desse personagem, visualmente acusada no
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espaco adjacente ao do ambiente principal da sala do Presidente, ao
fundo do plano (Fig. 3):

Figura 3: Fotograma de The West Wing, “The War Crimes” (3.05). 2001. © John Wells
Productions & Warner Bros. Television.

Finalmente, em “The Two Bartlets” (décimo terceiro episodio
da terceira temporada, em 2002), testemunhamos uma inflexio
estilistica desse tipo de encenacdo que finalmente comanda extensoes
mais significativas da histéria: em tais momentos, o andamento da
sucessao de acontecimentos do drama torna-se menos importante do
que o estabelecimento de uma posicao hipoteticamente mais
“testemunhal” das cenas, flutuando entre diversos centros dramaticos
da historia — delineia-se assim uma mise-en-scene que prepara o
terreno para aquilo que os produtores de The Newsroom identificavam
como a virtude mesma desse outro formato de encenacio da
dramaturgia sorkiniana.

Se considerarmos a importancia de segmentos como o teaser e
a sequéncia final de um epis6dio de produtos seriados
(respectivamente como porc¢oes que precedem a apresentacdo dos
créditos iniciais e aquela que antecede os créditos finais), esses dois
momentos de “The Two Bartlets” ja conferem a matriz desse estilo de
encenacao, no momento em que introduzem, cada um a seu tempo, as
duas tramas principais dos agentes ai implicados. Tentemos nos
concentrar no caso do teaser, com a chegada de Amy Gardner (lobista
de agendas feministas no Congresso norte-americano) ao
apartamento de Josh Lyman (assistente do chefe de gabinete da Casa
Branca), com a tensio romdntica que atravessa os diidlogos que
mantém (Fig. 4): a modalidade de encenag¢io adotada por Graves
confere um estilo bem distinto do tratamento audiovisual dos didlogos
criados por Sorkin, ja que o proposito parece ser menos o de oferecer
um contraponto cinemadtico das trocas verbais, e mais o de construir
uma espécie de “posicao de imersio” na cena.
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O enquadramento que preside a interacdo entre os dois
personagens em praticamente todo o decorrer da sequéncia valoriza
a0 maximo essa espécie de distincia que experimentamos pelos
vetores criados na planificacio — com a valorizag¢io de todo o tipo de
obstaculo que interrompa (paredes, objetos domésticos) ou viabilize
(espelhos, vidracas) a visualizacio dos agentes, assim como pelo fato
de que os centros da fala encontram-se muitas vezes fora do plano. A
acumulacio desses elementos institui um andamento caracteristico da
cena, consideravelmente distinto daquele mais reconhecivel das
sequéncias consagradas por Schlamme: no caso de Graves, predomina
uma maior atenc¢ao a intervalos silenciosos mais longos, refletindo a
atmosfera mais contida das situacoes que o episddio vai reforcar, até
sua sequéncia final.

Figura 4: Fotograma de The West Wing, “The Two Bartlets” (3.13). 2002. © John Wells
Productions & Warner Bros. Television.

Em outro segmento do mesmo episédio (Fig. 5),
testemunhamos um breve didlogo (que apenas ilustra um
procedimento que permeia por¢des significativas do episddio), em
que Josh Lyman e Sam Seaborn (outro assistente da equipe da ala
oeste da Casa Branca) dialogam na sala do primeiro — quando Josh
discorre sobre o que testemunhamos no teaser: de modo ainda mais
pronunciado, notamos que os recursos tradicionais da encenacgao
audiovisual de um didlogo em plano/contra-plano sio completamente
negligenciados, sobretudo para dissociar os efeitos dessa encenacgio
da nocao de producgio de um ritmo mais acentuado de sua escansao
continua.
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Figura 5: Fotograma de The West Wing, “The Two Bartlets” (3.13). 2002. © John Wells
Productions & Warner Bros. Television.

Ao invés disto, predomina um sistema de exposi¢cdo em que a
cdmera situa-se em um espaco recondito (aparentemente, um passo
atras da porta de entrada do gabinete), sem aproximar-se do local do
didlogo e constantemente bloqueada pela imagem fora de foco das
costas de Seaborn — ou entio com sua completa obstru¢ao, quando
outros personagens entram na sala e atravessam o plano. A encenacio
da sequéncia nio favorece efeitos de ritmo, caracteristicos da
encenacio em continuidade movente (consagradas pela parceira de
Sorkin e Schlamme), mas instaura um efeito de testemunho quase
voyeuristico, aspecto que vai atravessar a extensao quase integral do
episddio — ou, ao menos, de suas sequéncias e cenas mais importantes.

No contraste que estas solucdes de Graves aportam para a
encenacao audiovisual de The West Wing, vislumbramos um aspecto
significativo da categoria do “estilo”, aquele pelo qual os historiadores
da arte o identificam com seu perfil de “inflexdao” temporal: na longa
duracio da parceria de Sorkin com Schlamme, podemos ilustrar as
dindmicas historicas do estilo que caracterizam seu aspecto de
plasmacgio original e sedimentacao dessas solucdes, na relagao
continuada com a audiéncia que consagra essas op¢oes de encenacao.

Com Graves, por outro lado, compreendemos o fendmeno da
génese dessas solugbes como ponto de uma inflexdo feita sobre
caracteristicas estilisticas vigentes, quando se encontram num ponto
de seu esgotamento iminente — e quando novas dimensoes da relacio
entre dramaturgia e encenacio se delineiam como saidas propostas
para essas obras. Aprendemos entao sobre dois grandes vetores da
vigéncia do estilo em obras seriadas de fic¢do televisiva: com
Schlamme, compreendemos as dinimicas nas quais as obras
encontram e consolidam seu estilo; com Graves, testemunhamos o
processo em que esse estilo se metamorfoseia, em face das solugoes
de continuidade que a obra requisita, no processo temporal de sua
relacdo com a recepc¢ao.
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A Guisa de Conclusao: das dinamicas sociais da autoria
as marcas textuais e estéticas do estilo

Tendo em vista todos esses elementos da “partilha estilistica” entre
instancias criativas da dramaturgia e da encenacdo nos formatos
seriados de fic¢ao televisiva, compreendemos finalmente como essa
cooperacgdo entre instancias criativas se efetiva nas obras seriadas de
ficcdo televisiva: ela envolve dindmicas concretas de interacgio,
interferéncia e disputa sobre as melhores solucoes criativas para os
encargos oriundos da escritura dramatuargica de Sorkin, no ambito de
sua encenacao audiovisual.

De saida, observamos que essas dinidmicas interacionais no
campo da producao implicam a admissio de uma distribuicao
presumida dos papéis relativos ao estabelecimento de “encargos”, de
um lado, e de “execu¢ao” das obras, de outro — em modalidades que
podem variar, conforme tradi¢Oes culturais, contextos histéricos, mas
também como caracteristicas de uma suposta exceléncia atribuida a
uma dessas instancias: no caso de Sorkin, tal parece ser a matriz que
sua escritura dramatdrgica assume, ao transferir como tarefa para a
instancia dos diretores as solu¢des para conferir a melhor encenacio
possivel a seu estilo de composicdo de didlogos, por exemplo.

Notamos, em seguida, como estes tracos estilisticos se fixam,
na condicdo de “aspectos” ou “detalhes significativos” (no mais das
vezes, quase imperceptiveis em sua aparicio imediata), mas
consolidados retrospectivamente como marcas reconheciveis das
obras seriadas: na decorréncia dessa admissio, avaliamos o problema
da emergéncia do “estilo” como parte de uma dindmica da “inflexao”
temporal que lhe é propria, exemplarmente instrumentada como
ferramenta heuristica, em campos como o da historia da arte — ou seja,
exprimindo processos continuos de plasmacido, sedimentacdo e
abandono de solucoes artisticas, na medida em que seu emprego nas
obras se submete aos testes continuos do tempo de sua interacdo com
uma audiéncia presumida — e com os efeitos que essa comunicagao
concretamente gera nos espectadores e apreciadores.

Nesse ultimo aspecto, reforcamos a hipotese de que tais
dindmicas da partilha criativa, que caracterizam segmentos da
produc¢io cultural em contextos audiovisuais (como é o caso dos
formatos seriados de fic¢do televisiva), resultam em “aspectos”
significativos das obras seriadas: mesmo tais pormenores sendo
concebidos para nao serem percebidos imediatamente, nos regimes
pautados por um “desinteresse” origindrio de sua apreensio
(condi¢io mesma de sua eficacia estética, como ja ensinava a filosofia
do século XVIII), ainda assim eles requisitam do uso especializado e
critico da noc¢ido de “estilo” o exercicio de um género de “atengdo
perceptiva” a tais detalhes, no modo como se efetivam nas obras
seriadas de ficcao televisiva.

A possibilidade de identificar e analisar criticamente o estilo de
obras seriadas de ficcao televisiva nos demanda assim que nao
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cedamos ingenuamente as estratégias poéticas de produzir um
encanto acerca dos universos ficcionais — ja que tal “efeito estético”
implica que negligenciemos a causa eficiente desse encanto, a saber: a
operac¢do mesma do estilo através dos seus “aspectos”. Na posi¢do de
apreciadores criticos de obras seriadas de fic¢do televisiva, devemos
instrumentar heuristicamente essa escavag¢ao das “marcas de estilo”,
através de sua materializa¢io aspectualizada, entendendo a vigéncia
de tais detalhes como forca motriz da relacao que as obras constroem
poeticamente sobre nds — sempre através de seus efeitos estéticos.
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