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Resum

Aquesta tesi estudia les estratégies narratives utilitzades per
Aaron Sorkin en les seves series de televisid, Sports Night, The
West Wing, Studio 60 on the Sunset Strip 1 The Newsroom.
Prenent com a punt de partida I’episodi com a unitat analitica,
la recerca identifica un estil 1 uns fenomens narratius
persistents en lobra del guionista 1 showrunner, prestant
atencidé tant a aspectes estructurals com al discurs verbal. En
aquest sentit, la investigacié dedica especial interes a I'is 1 la
forma especifica del dialeg 1 del monoleg. Aixi mateix, també es
considera l'aportacié de la ficci6 serial de Sorkin als geéneres
televisius classics. LVobjectiu de la recerca és posar al descobert
un concepte individual d’autoria televisiva a partir de la tecnica

1 el procés d’escriptura d’Aaron Sorkin.

Abstract

This thesis studies the narrative strategies used by Aaron
Sorkin in his television series, Sports Night, The West Wing,
Studio 60 on the Sunset Strip and The Newsroom. Using the
episode as principal unit of analysis, the research identifies a
style and some persistent narrative phenomena through the
works of this writer and showrunner, paying attention to both
structural aspects and verbal discourse. In this regard, the
investigation devotes special interest to the use and specific
form of dialogue and monologue. Furthermore, this dissertation
considers the contribution of Sorkin’s serial fiction to classic
television genres. The aim of the research is to uncover a
concept of individual television authorship by means of Aaron

Sorkin’s technique and writing process.
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Introduccio

En les darreres dues decades 1'is del terme showrunner —també
a vegades escrit show-runner o show runner— s’ha imposat
entre els critics televisius, els académics 1 la comunitat fan, en
detriment del vocable productor executiu, a I'’hora de fer
referéncia a la maxima autoritat dins 'engranatge d’'una ficcid
televisiva serial en la industria dels Estats Units d’Ameérica.
Aquest concepte era totalment absent en aquells estudis
televisius realitzats durant les deécades dels anys setanta 1
vuitanta fins que, com assenyalen Alisa Perren 1 Thomas Schatz
(2014), la revista Variety el va encunyar per primera vegada
Pany 1990. Posteriorment, 'any 1995, The New York Times va
tornar a emprar el terme en un article dedicat al guionista 1
productor executiu John Wells titulat “The Man Who Keeps
'E.R."s Heart Beating” (Meisler 1995). Des de llavors, la figura
del showrunner ha guanyat en visibilitat en la industria

televisiva dels Estats Units.

Aquesta visibilitat del showrunner ha ocasionat, en els darrers
anys, un gir cap a la individualitat del concepte d’autoria
televisiva. Durant els anys 70, en 'anomenada segona edat d’or
de la televisi6 dels Estats Units, la majoria dels estudis centrats
en una nocié d’autoria prenien una perspectiva collectiva.
D’aquesta manera, 'objecte d’analisi eren els métodes de les
grans productores televisives del moment —MTM Enterprises o
Tandem— per damunt de noms particulars. Una excepcié a
aquesta tendéncia la representa I'obra de Robert J. Thompson 1
Gary Burns Making Television: Authorship and the Production
1



Process que planteja la necessitat d’'una aproximacié individual
al concepte d’autor en l'ambit televisiu: “The study of TV is
suffering because it has announced the death of an author that
it never acknowledged in the first place” (Burns i Thompson

1990, ix).

Cal notar també, que el concepte de showrunner, sovint, també
es presta a una certa confusié conceptual que dificulta 'analisi
televisiva des d’'un punt de vista del procés creatiu. Tot i que el
terme ha adquirit un consens dins de la industria televisiva 1
dels mitjans especialitzats, sovint s’utilitza de manera equivoca
o ambigua. Centrem-nos, per exemple, en el cas de Dick Wolf. El
creador 1 productor executiu de Chicago Fire (NBC, 2012-) 1 la
franquicia Law & Order (Ley y Orden, NBC, 1990-2010) —Law
& Order: Special Victims Unit (Ley y Orden: Unidad de
Victimas Especiales, NBC, 1999-), Law & Order: Criminal
Intent (Ley y Orden: Accion criminal, NBC/USA Network,
2001-11), Law & Order: Trial by Jury (Ley y Orden: Juicio con
Jurado, NBC, 2005-06) i Law & Order: LA (Ley y Orden: Los
Angeles. Distrito criminal, NBC, 2010-11)— en algunes ocasions
és referenciat en la premsa com a showrunner i, en d’altres, és
anomenat simplement productor executiu, per diferenciar la
seva tasca de la dels showrunners implicats en la coordinacié de
la writers’ room de cada serie —Warren Leigh és lactual
showrunner de Law & Order: Special Victims Unit en el
moment d’escriure aquestes linies 1 Matt Olmstead, el de

Chicago Fire.



D’enca que va formar part de 'equip de gui6 de Hill Street Blues
(Cancién triste de Hill Street, NBC, 1981-87), Wolf ha mantingut
una participacié escassa en el procés d’escriptura de les séries
que ha creat i produit al llarg dels anys. En un context com
Pactual, en el qual la serialitat televisiva parteix del guionista
com a figura preeminent, resulta logic que Olmstead 1 Leigh
siguin presentats com els principals responsables de cada serie
en questi6. Malgrat aixo, el rol de Wolf esdevé dificil de definir
terminologicament. D’una banda, si s’empra el terme
showrunner, s'implica necessariament que I'impacte de Wolf és
equivalent al de Olmstead 1 Leigh en el resultat final de cada
episodi de Law & Order: Special Victims Unit 1 Chicago Fire. Tot
1 aixi, es fa dificil pensar en aquest nivell d'incidéncia quan es
viu el dia a dia d'una serie lluny de I'equip de guid 1 del set de
gravacié. D’altra banda, el terme productor executiu no descriu
la tasca de Wolf com a supervisor en la distancia de tots 1
cadascun dels episodis de les seves produccions. En paraules de
Matt Olmstead, 'outline de cada episodi de Chicago Fire “goes
on for approval from Dick [Wolf] and then it goes off for approval
from the network” (Rackl 2015).

Shonda Rhimes representa un atre cas problematic. En els
darrers anys, la creadora televisiva i la cadena ABC han establit
una relacié prolifica que ha donat lloc a diferents projectes
televisius. En tots els casos, Rhimes es reivindica com la
maxima autoritat creativa de la série i, amb freqiiéncia, apareix
en la premsa especialitzada identificada com a showrunner. “A
lot of people have shows but don’t run their own shows. I have

two shows that I run on a day-to-day basis” (Paskin 2011),
3



afirmava la mateixa Shonda Rhimes 'any 2011 en referéncia a
Grey’s Anatomy (Anatomia de Grey, ABC, 2005-) 1 Private
Practice (Sin cita previa, ABC, 2007-13). Tot 1 aixi, amb el pas
del temps 1 a mesura que el nombre de produccions simultanies
ha augmentat, algunes de les séries de la creadora compten amb
la figura d’'un co-showrunner que s’encarrega de la coordinacid
de la writers’ room 1 del dia a dia de la produccié. En el cas de
Grey’s Anatomy, primer la guionista Krista Vernoff! (2007-2011)
va assumir aquest rol 1, més endavant, la va substituir Stacy
McKee. En aquest escenari, resulta complex avaluar la
incidéncia real de Shonda Rhimes en I'acabat final de les seves

séries sense recorrer a un treball etnografic.

Aaron Sorkin, per contra, representa una tipologia excepcional
de showrunner dins la industria televisiva nord-americana.
Sorkin exerceix el seu carrec primordialment a través de
Pescriptura. El guionista signa 'amplia majoria de guions de les
seves séries, sigul en solitari o acompanyat d'un altre guionista.
Aquesta particularitat de Sorkin justifica I’enfocament al procés

televisiu des del punt de vista d’'una autoria individual.

La hipotesi inicial que formula aquesta tesi doctoral, a partir
d’ ’ . . .,

aquest punt, és que Aaron Sorkin construeix una nocid
d’autoria televisiva individual 1 reconeixedora estilisticament a

partir del control del procés d’escriptura.

I Vegeu: “Grey’ shifts for Vernoff, Noxon”, The Hollywood Reporter: http:/
www.hollywoodreporter.com/news/grey-shifts-vernoff-noxon-134633
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Des d’aquesta perspectiva, la investigacié té com a objectiu una
analisi centrada en la recurréncia de temes, motius, simbols,
estratégies narratives, dialegs 1 personatges, dins la filmografia
televisiva d’Aaron Sorkin, és a dir, les series Sports Night (ABC,
1998-2000), The West Wing (El Ala Oeste de la Casa Blanca,
NBC, 1999-2006) —en les primeres quatre temporades, durant
les quals Sorkin va exercir de showrunner i guionista principal
—, Studio 60 on the Sunset Strip (Studio 60, NBC, 2006-07) 1
The Newsroom (HBO, 2012-2014).

D’altra banda, aquesta tesi té també com a objectiu reivindicar
el guib televisiu com a material d’analisi. Per aquest motiu, a
banda dels 181 episodis televisius, també formen part de la
mostra d’estudi, 91 guions escrits per Aaron Sorkin 1

corresponents a un nombre significatiu d’aquests episodis.

Aquests guions procedeixen de diferents fonts: Els llibres The
West Wing Script Book (2002) 1 The West Wing. Seasons 3 & 4.
The Shooting Scripts (2003); els repositoris online Script City,
Script Fly,; les botigues especialitzades Bookcity Script Shop 1
Planet Megamall. En tots els casos, es compta amb la garantia
que el material obtingut correspon a una copia d’'un guié original

1 no d’'una mera transcripcié de I'episodi realitzada a posteriori.

El fet que aquesta recerca estigui enfocada en l'estudi de la
forma narrativa d'un guionista televisiu justifica 1'as del guid
com a material imprescindible, per tal de resseguir la

intervenci6 de la seva escriptura en I'episodi final.



Des d'un punt de vista metodologic, aquesta investigacid
proposa una analisi textual de l'obra televisiva d’Aaron Sorkin
centrada en questions de forma, contingut i representacié. Tal
com marca la tendeéncia actual dels estudis televisius
contemporanis, s’'opta també en aquest cas per un enfocament
interdisciplinari de la mostra d’analisi. En paraules de Glen
Creeber (2006): “Rather than excluding one form of methodology
for another, the study of television seemed to embrace a whole
manner of methodologies. Although this was not always a
smooth process, the inter-disciplinary nature of the subject was
generally becoming more widely acknowledged and accepted
within the academy” (5). Per tant, tot 1 dedicar un especial
interés a questions de tipus narratologic, es planteja aqui un
estudi de visi6 amplia de les teleséries d’Aaron Sorkin a través
de I'is de diferents disciplines, com ara la narrativa audiovisual,
Pestudi dels geéneres televisius, l'analisi del discurs 1 la

lingtistica.

Tot 1 que la resta de l'obra de Sorkin, tant teatral com
cinematografica, no forma part especificament de la mostra
d’estudi principal, es prendra com a objecte de comparaci6é al

llarg de I'analisi.



Consideracions préevies

Abans d’iniciar l'estudi de la forma narrativa de la televisi6
d’Aaron Sorkin, creiem pertinent precisar una série de qliestions
en relaci6 a la metodologia de treball del guionista. Es tracta
d’identificar la intervencié real de Sorkin en les seves series de
televisi6é 1, al mateix temps, oferir un punt de partida per a

Ianalisi posterior.

La writers’ room

La sala de guionistes, anomenada writers’ room en el lexic
habitual de la industria dels Estats Units, és la forca creativa
primordial de la televisié serial. Es lespai on Istaff de
guionistes d'una produccié planifica el rumb i evolucié del relat
sota la direcci6 del showrunner. Es dins la writers’ room on es
prenen les principals decisions pel que fa a girs argumentals,
arcs d’evolucié de personatges 1 estructures narratives de gran
recorregut. Pero és també dins la writers’ room on el treball en
equip determina al detall I'estructura de tots i1 cadascun dels
episodis que conformaran una serie de televisid, en un procés
que la industria televisiva dels Estats Units anomena “breaking
the episode”. Cada episodi se sotmet individualment a I'analisi
de la writers’ room fins que es considera broken, és a dir resolt,

desxifrat com si es tractés d’'un enigma.

La sala de guionistes és el reflex del treball col-lectiu com a
forca creadora capag de generar els entre 10 1 24 episodis que
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requereix, de mitjana, una producci6 televisiva als Estats Units
en lentorn network. Es aquesta una col-lectivitat entesa en un
sentit ampli 1 en regeneracié constant. Al llarg de les seves
temporades en emissid, és freqiient que una serie canvii el seu
equip de guionistes introduint nous membres en 'equip capacos
d’aportar idees renovadores o nous punts de vista. El mitja
serial és un entorn molt exigent pel que fa a la necessitat
constant de nous continguts que permetin perllongar la narraci
sense cedir audiéncia 1, al mateix temps, adaptar-se als
condicionants externs de l'entorn televisiu amb celeritat. Aixo
implica, per exemple, idear un episodi amb el nombre minim de
personatges 1 escenaris —el que s’anomena un “bottle
episode”—, que permeti reduir despeses en el pressupost sense
renunciar als estandards de qualitat de la série en qiiestié. Un
altre exemple d’adaptacié seria la cerca d’'una solucié creativa
davant I'abséncia o comiat d'un actor principal en ple procés de
produccid, un fet molt habitual sobretot en 'entorn network on
es treballa amb unes poques setmanes d’antelacié respecte a
Pemissié. Tenint en consideracié aquests aspectes, no és estrany
que en la televisi6 estatunidenca la figura del guionista, en el
sentit gremial del terme, sigui capdal. “It’s not the writer,
singular, who is God in US television drama, but the role of the

writer, generic, in the process” (Jukes 2009).

El showrunner coordina aquest equip de guionistes, és el fil
conductor, qui té la tasca d’unificar les diferents veus en un relat
compacte 1 coherent. Perdo malgrat la seva evident autoritat,
requereix el treball col-lectiu de 'equip de guionistes no només a

I'hora d’escriure els multiples episodis que conformaran una
8



temporada televisiva, sindé també de planificar el relat més
enlla. La institucionalitzacié del treball en equip dels guionistes,
que cristal-litza en l'espai fisic de la writers’ room, és una de les
principals diferéncies entre la televisié dels Estats Units i la del
Regne Unit. Ambdues industries televisives competeixen en un
mercat global amb productes que han estat identificats com a
‘obres de qualitat’ pero Chibber (2009) es pregunta: ;Per que el
Regne Unit no pot produir una serie amb la densitat de
personatges, trames 1 nombre d’episodis, al llarg de diferents
temporades, com The Wire (Bajo escucha, HBO, 2002-08)?
Segons l'autor, la resposta té a veure amb els meétodes de
produccié: Perque a la televisié britanica no existeix el concepte
de writers’ room, “the engine of great drama, where the
showrunner is constantly challenged”. La serialitat al Regne
Unit té, en la majoria dels casos, una concepcié individual. Un
sol guionista—autor —també en alguns casos, una parella—
assumeix el control creatiu absolut dels guions i1 l'argument
d’'una série des de l'inici 1 fins al darrer episodi. Si deixem de
banda exemples excepcionals, concebuts des d’'una optica nord-
americana, com Doctor Who (BBC, 2005-), Survivors (BBC,
2008-) o Torchwood (BBC Three / BBC Two / BBC One,

2006-11), aquesta nocid individual és la tonica general.

Aixi es pot constatar en el cas daquelles darreres séries
britaniques que han aconseguit resso internacional: Downton
Abbey (ITV, 2010-15), Sherlock (BBC, 2010-), Misfits (E4,
2009-13), Skins (E4, 2007-13). Aquesta caracteristica, pero,
limita l'abast de les series. “Although we are blessed with a

tradition of great television dramatistis, there’s no way that
9



Alan Bleasdale, Dennis Potter or Jimmy McGovern could have
written a dozen episodes of a show alone” (Chibber 2009). Les
séries britaniques acostumen a tenir una durada de no més de
6-8 episodis per temporada, poca durada en el temps, 1 una
periodicitat que no s’ajusta al calendari, sin al ritme que marca
el guionista. Per aquest motiu, mentre que als Estats Units
I'arribada d’'una nova temporada televisiva implica la produccid
de nous episodis d’'una série, al Regne Unit no es déna aquesta
exigencia de calendari. Posem com a exemple clarificador, el cas
de la série The Office (BBC Two, 2001-03). Mentre que en la
série original britanica els seus creadors 1 tUnics guionistes,
Ricky Gervais 1 Stephen Merchant, van escriure un total de 14
episodis en tres anys, 'equip de guionistes de I'adaptacié nord-
americana va haver de planificar 1 escriure 51 episodis en el
mateix periode de temps. Malgrat que en els darrers anys
s’observa una tendéncia cap a la reduccié del nombre d’episodis
per temporada, la industria serial dels Estats Units és una
industria de la quantitat, encara que aixo puguil implicar deixar
de banda la qualitat. “Television writing is a team sport in the
US” (Chibber 2013), un esport en equip que requereix la
producci6 d’'un gran volum de continguts per satisfer la

demanda dels canals de difusid.

Una altra funcié fonamental de la writers’ room, més enlla de la
producci6 estricta de continguts, és la formacié de professionals.
La convivencia en el mateix espai dels assistents de guid, 'equip
de guionistes 1 el showrunner construeix un entorn amb un alt
valor formatiu. Un guionista amb poca experiéncia en la

industria pot aprendre les tecniques dels més veterans i, al
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mateix temps, adquirir experiéncia del showrunner de cara a
desenvolupar la seva propia série en un futur. Al mateix temps,
no és excepcional que els assistents de guié acabin formant part
de T'equip de guionistes amb el pas del temps 1 vagin escalant
posicions en la jerarquia de la produccié6 —story editor, co-
producer, producer, executive story editor, superuvising producer,
co-executive producer— fins a esdevenir productors executius.
Les atribucions especifiques de cada carrec depenen de la
produccid i poden variar segons els métodes de treball en equip

de cada showrunner.

Molts cops, alguns d’aquests carrecs sén només honoraris, pero
és habitual que els guionistes veterans renegociin la seva posicid
en l'inici de cada nova temporada. Es una manera de recondixer
I'experiéncia del guionista en diferents aspectes de la
coordinacid 1 producci6é d’'una série de televisi6 de cara a adquirir
les aptituds necessaries per dur a terme la tasca de showrunner
en un futur. De fet, un gran nombre dels showrunners
estatunidencs amb més renom del panorama televisiu actual
han format part de Istaff d’altres séries, s’han format en
Tentorn 1 métodes de funcionament de la writer’s room, abans de
dirigir el seu propi equip. Vince Gilligan va ser guionista de The
X-Files (Expedient X, FOX, 1993-2002) abans de ser el
showrunner de Breaking Bad (AMC, 2008-13), David Simon va
escriure per a NYPD Blue (Policias de Nueva York, ABC,
1993-2005) 1 va formar part de I'staff de Homicide: Life on the
Street (Homicidio, NBC, 1993-99) abans de The Wire, Matthew
Weiner va formar part de I'staff de la sitcom Becker (CBS,
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1998-2004) 1 de The Sopranos (Los Soprano, HBO, 1999-2007)
abans de posar-se al capdavant de Mad Men (AMC, 2007-2015).

La writers’ room és, per tant, una institucié que ha demostrat al
llarg dels anys la seva eficacia formadora afavorint la
pervivencia del sistema 1 el relleu generacional. Es important
destacar la importancia d’aquest sistema de treball industrial
per entendre l'excepcionalitat que suposa, en l'entorn televisiu
dels Estats Units, la figura d'Aaron Sorkin, un showrunner que
opera sistematicament al marge de la writers’ room i que, com
en el model britanic, assumeix l'escriptura practicament de la

totalitat d’episodis de les seves séries.

El métode Sorkin

Aaron Sorkin no entén la televisié com un procés col-lectiu siné
que assumeix individualment la major part de 'escriptura final
dels episodis de les seves séries. Es un métode de treball que el
guionista ha mantingut de forma invariable des dels inicis, amb
Sports Night, fins a The Newsroom, la seva darrera obra
televisiva en el moment d’escriure aquestes linies. El més
rellevant d’aquest aspecte és que no es tracta d'un fet poc
conegut, només a 'abast de la comunitat fan o dels més experts
en l'obra de Sorkin, siné que aquesta és una caracteristica

publicitada i coneguda per la major part de 'audiéncia.

En I'imaginari col-lectiu de 'espectador televisiu, Aaron Sorkin

personifica, de manera exclusiva, tot acte d’escriptura relacionat
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amb les séries de televisid en les quals exerceix com a creador 1
showrunner. Es una fama que la premsa generalista i
especialitzada s’ha encarregat de reforcar al llarg dels anys.
“Aaron Sorkin, who famously wrote every episode of The West
Wing” destaca, per exemple, la critica televisiva Emily
Nussbaum (2011). “He has written every buffed and burnished
word of dialogue for 98 episodes of network television (including
‘West Wing’ and the critically praised, though short-lived,
‘Sports Night’). It may well be some kind of record” escriu també
De Jonge en un article publicat a The New York Times (De
Jonge 2010).

Prenent com a mostra totes les séries de televisidé en les quals
Sorkin ha exercit de showrunner fins a aquest moment —Sports
Night, les primeres quatre temporades de The West Wing,
Studio 60 on the Sunset Strip 1 The Newsroom—, 1 atenent als
crédits de cada episodi, pot comprovar-se que el guionista ha
participat directament en I'escriptura de 173 episodis, d’un total
de 181. Aquesta xifra inclou aquells episodis que Sorkin signa
en solitari —76, un 43,1% del total—, els episodis co-escrits
juntament amb altres guionistes —25, un 13,8% del total—, els
episodis en els quals el guionista signa el teleplay en solitari —
59 episodis, un 32,6%— 1, finalment, aquells episodis en els
quals Sorkin co-escriu el teleplay en companyia d’altres
guionistes —11 episodis, 6,1%. En resum, les dades indiquen
que Sorkin ha participat de manera activa 1 notoria en
Pescriptura d'un 95,6% dels episodis de les seves series de

televisid.
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Habitualment, la majoria de showrunners de I'ambit televisiu
dels Estats Units es reserva l'escriptura d’aquells episodis clau
de cada temporada, delegant la resta a 'equip de guionistes. Els
inicis 1 finals de temporada, juntament amb aquells episodis en
els quals la trama o els personatges pateixen un canvi dramatic
significatiu, solen formar part del nombre reduit d’episodis que
els showrunners escriuen personalment. En tot cas, no és
habitual que un showrunner acumuli a titol individual 1 d’'una
forma tan directa un percentatge tan significatiu en l'autoria

dels guions d’una série.

La dinamica de treball de la writers’ room fomenta el
repartiment de tasques entre tots els membres de I'equip, de
manera que lescriptura final dels episodis no es reserva
Unicament al showrunner, sino que es distribueix de manera
més o menys equitativa entre tots els guionistes. Dins d’aquesta
estructura operativa, el showrunner és l'encarregat d’atorgar
unitat 1 coheréncia al conjunt de la narracié. Amb aquesta
finalitat, en moltes ocasions, el showrunner suggereix canvis en
els guions escrits per altres guionistes, corregeix directament
dialegs o escenes 1, fins 1 tot, pot arribar a realitzar
reescriptures parcials o totals del gui6 final. Es tracta d'una
tasca a I'ombra, donat que el showrunner no acostuma a rebre
cap tipus de crédit per aquestes reescriptures, per molt
significatives que siguin. El gremi de guionistes dels Estats
Units (WGA) té unes normes molt estrictes pel que fa a
lacreditacié de l'autoria d’'un guié 1 acostuma a protegir les
primeres versions. D’aquesta manera, un guionista que hagi

escrit la primera versié d’'un guié ha de rebre crédit encara que
p
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en una versié final el guié hagi estat reescrit completament. En
aquest sentit, Joss Whedon, guionista 1 showrunner de séries
com Buffy, the Vampire Slayer (Buffy, cazavampiros, The WB/
UPN, 1997-2013), Angel (Angel, The WB, 1999-2004) o Firefly
(FOX, 2002-03) confessa: “There are entire episodes of Buffy
that I have written every word of that my name is not on. Which
is gratifying to me” (Epstein 2006, 231). En aquest context, des
del punt de vista de la investigacié i Panalisi televisiva, resulta
complicat determinar el grau d’incidéncia directa d’un
showrunner sobre un episodi concret o atribuir I'autoria d'una

determinada escena o linia de dialeg.

En determinades ocasions també succeeix que alguns
showrunners deleguen a I'equip de guionistes part de les seves
responsabilitats, originant una direcci6 compartida entre el
showrunner i el guionista responsable de cada episodi. Tot 1 que
seria excessiu utilitzar el terme co-showrunner, en aquests casos
el guionista exerceix una capacitat d’influéncia sobre el resultat
final de I'episodi que va més enlla del guid i de la seva posici6 en
Porganigrama jerarquic de la produccié. Aquest és el cas, per
exemple, de la série Seinfeld (NBC, 1989-98), en la qual els dos
showrunners —Larry David i1 Jerry Seinfeld— promovien
aquesta metodologia de treball. En paraules de la guionista
Carol Leifer en els comentaris de l'episodi “The Lip Reader”
5x06 inclosos en l'edici6 en DVD de la série (Sony Pictures,
2012): “What was great about working at Seinfeld were... Larry
and Jerry as executive producers really involved —if it was your
episode— that writer in every aspect of the development of it,

from the casting to the editing to looping where you're going...
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and you know, puting more dialogue and sounds at the end. So
you really learnt about how to put an episode together. So, yeah,
we were always there at casting and everyting”. Aquest major
control del guionista sobre el resultat final de I'episodi escrit
planteja complicacions metodologiques en 'analisi televisiva des

del punt de vista del showrunner—autor.

Altres vegades, a partir d’episodis determinats, el moviment
fandom estableix figures autorals que rivalitzen amb el
showrunner. “While most contemporary television authorship
discourse compresses the collaborative creative efforts to a
single discursive figure of the showrunner, sometimes individual
writers can develop an authorial presence that becomes notable
for die-hard fans” (Mittell 2015, 99). Es tracta, en la majoria de
casos, de guionistes convertits en personalitats de culte, arran
de la seva participacié en séries de culte o de l'escriptura
d’episodis especialment celebrats pels fans. Aquest és el cas, per
exemple, de la guionista Jane Espenson, qui d’enca de la seva
participacié a Buffy, the Vampire Slayer atrau l'atencié d’'una
comunitat fan considerable que segueix el seu treball amb
atribucions autorals. Només cal visitar el perfil de la guionista a
la base de dades Imdb? per trobar, en 'apartat de forums, un fil
amb el titol “Favourite Jane episode...” on els fans discuteixen
sobre el seu episodi favorit de la guionista d’entre totes les séries
en les quals ha participat. El més significatiu és que Espenson
rep aquesta consideracid autoral per part dels fans no només en

el cas de Caprica (Syfy, 2009-10), on va exercir de showrunner,

2 Veure: http://www.imdb.com/name/nm0260870/?ref =fn_al_nm_1
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sindé també en aquelles séries on ha format part de l'equip de
guionistes, com ara Tru Calling (FOX, 2003-05), Battlestar
Galactica (Galdctica, estrella de combate, Syfy, 2004-09) o Once

Upon a Time (Erase una vez, 2011-).

La tasca com a guionista de Jane Espenson a Buffy, the Vampire
Slaye ha donat lloc, fins i tot, a analisis detallades dels seus
episodis com a entitat narrativa diferenciada de la resta de la
serie. Amb el culte a un determinat guionista, com en el cas
d’Espenson, una de les practiques habituals dels fans és tractar
d’identificar els seus trets diferencials i caracteristics. Tot 1 aixi,
en la majoria dels casos, 'experiéncia confirma que es tracta
d’induccions poc fonamentades, sense una base real. En aquest
sentit, resulta reveladora I'anécdota de Jason Mittell publicada
en un comentari el 18 de juny de 2012 a Media Commons Press—
Complex TV: “I've heard [Jane] Espenson talk about how often
times fans will approach her quoting a particular line from one
of her eps that they say is ‘classic Espenson,” only to discover
that it was actually written by Whedon or one of the other
writers”. En el mateix forum de Imdb esmentat anteriorment,
l'usuari wesley_wyndam_pryce afirma que “I like more Jane
episodes than I like Joss episodes”, sense considerar la més que
probable implicaci6 de Whedon, com a showrunner, en els
episodis escrits per Espenson. De la mateixa manera, Leifer
assenyala en el mateix comentari referenciat anteriorment que
David 1 Seinfeld van realitzar modificacions sobre el seu guid
eliminant un acudit sobre el comic Jerry Lewis. D’aquesta
manera, tot 1 la implicacié de la guionista en tot el procés de

produccié de I'episodi, queda palesa I'autoritat dels showrunners
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sobre el final cut. Lexperiéncia, doncs, recomana cautela a
I’hora d’avaluar el guionista ocasional com a autor en ’entorn
televisiu. Aquesta nocié d’autoria es redueix a un concepte creat
artificialment pels espectadors i1 els fans que simplifica de

manera erronia la complexitat del procés televisiu serial.

Un cas similar al d’Espenson és el de Megan Ganz, guionista de
Community (NBC, 2009-15). Durant les quatre temporades en
les quals va formar part de l'equip de guionistes de la série,
Ganz va convertir-se en una personalitat aclamada per la
fanbase de la série gracies, en bona part, a la seva preséncia en

els mitjans especialitzats 1 les xarxes socials.

Malgrat que la forta personalitat del showrunner Dan Harmon
el mantenia publicament com l'autor individual de la série,
Ganz va anar guanyant pes entre la comunitat fan com una veu
propia dins l'eclecticisme de Community. E1 mateix Harmon va
contribuir també a aquesta percepcié. Amb només tres episodis
signats pero molt celebrats pels seguidors, s’identificava la
guionista amb les parodies de geénere o els jocs metatextuals
habituals de la série. Tant és aixi que, a la fi de la tercera
temporada, quan Harmon va ser acomiadat per desavinences
amb la cadena NBC i la productora Sony Pictures, Megan Ganz
es va convertir, per als fans 1 la premsa especialitzada, en la
principal garant de la série per tal que aquesta mantingués la
seva qualitat 1 no perdés els seus trets diferencials. Una situacié
semblant va donar-se en el cas de The West Wing amb Deborah
Cahn quan Aaron Sorkin va abandonar la série. Cahn, guionista

de “The Supremes” (5x17), un dels episodis més celebrats pels

18



fans en I'etapa post-Sorkin, va ser erigida com la responsable de
mantenir la qualitat de The West Wing, obviant el rol de John
Wells com a showrunner 1 de Kevin Falls com a cap de 'equip de
guid. Retornant a Ganz, aquesta identificaci6 autoral ha quedat
difosa posteriorment quan ha passat a formar part de la
plantilla de Modern Family (ABC, 2009-), una comedia molt més
convencional on les referéncies metatextuals 1 els bottle
episodes, aparentment associats amb la guionista, no hi tenen

cabuda.

Tot 1 algunes aproximacions destacables, des dun vessant
analitic, resulta complicat avaluar la veu 1 estil individual d’'un
guionista dins I'staff d'una série de prime time. Com assenyala
Jason Mittell (2015, 99), un cas excepcional és el de Darin
Morgan, responsable d’alguns dels episodis més iconics de The
X-Files. Llestil humoristic 1 hermeétic de Morgan va influir
decisivament en I'evolucié de la série arribant a configurar un to
imitat tant per la resta de guionistes com per Chris Carter, el
creador 1 showrunner. En el cas de Hill Street Blues, la irrupcid
de David Milch com a guionista de la série amb 'episodi ‘“Trial
by Fury’ (3x01) va suposar també, per a Robert J. Thompson
(1989, 79-87), un gir de la série cap a continguts més explicits
des d'un punt de vista sexual 1 escatologic. Tanmateix, la
col-lectivitat de l'escriptura televisiva 1 el rol predominant del
showrunner dificulten una influéncia individual demostrable,
més enlla de conjectures, en lestil particular d'una obra

televisiva.
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Fins i tot en aquells casos excepcionals en els quals una série de
televisié acull un guionista convidat perque aquest traslladi el
seu particular estil a la narracié, la veu del guionista acostuma
a quedar soterrada pel discurs general de l'obra en qiiestié.
Aquest és el cas de The Simpsons (Los Simpson, FOX, 1989-).
En els darrers anys, la série d’animacié ha oferit a guionistes de
comedia com ara Judd Apatow, Ricky Gervais, Seth Rogen o
Evan Goldberg la possibilitat d’escriure un episodi de la seérie,
aportant el seu humor caracteristic 1 la seva personalitat. En la
practica, pero, aquests episodis no aconsegueixen distingir-se
significativament de la resta de la série. No sén percebuts com a
obres representatives de la filmografia de cadascun d’aquests
guionistes estrella, sin6 com a episodis de The Simpsons. En
definitiva, la série d’animacié sembla utilitzar el recurs del
guionista convidat més com a reclam publicitari de cara a
fomentar els indexs d’audiéncia, que com a solucié creativa. Un
cas diferent és el que va protagonitzar Quentin Tarantino en
participar com a director convidat a CSI (C.S.1., 2000-15). A més
de la direccid, el cineasta va idear la historia original de I'episodi
doble “Grave Danger” (5x24-25), amb teleplay de Naren
Shankar, Anthony E. Zuiker i Carol Mendelsohn, showrunner de
la série en aquell moment. En aquest cas, pero, la implicacié
total de Tarantino tant en la concepcié de la trama
autoconclusiva com en la direccié si propicien que el conjunt
presenti alguns dels trets estilistics més caracteristics del

clneasta.

Un altre aspecte que complica I'analisi autoral de la televisio,

des d'una aproximacié individual, és el mateix procés de
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produccié. L'acompliment de terminis és primordial en qualsevol
série, de manera que es fomenta un treball en equip que
propicia que cadascun dels seus membres puguin realitzar
escriptures addicionals o reescriptures de darrera hora amb
Pobjectiu d’enllestir els guions en el temps establert. Com
assenyala Pamela Douglas (2011, 212): “Generally, a story editor
would expect to write two original episodes in a season, and
might be asked to polish or re-dialogue scenes in other people’s
scripts”. Malgrat el que podria semblar, un story editor és “a
writer who does all the stages of an episode from breaking
stories, through outlines, through first drafts, and rewrites.”
Pero no només els story editors poden realitzar reescriptures
sobre guions escrits per altres guionistes, aquesta també és una

tasca que duen a terme determinats productors.

Douglas distingeix entre dos tipus de productors en la industria
televisiva dels Estats Units: “Some are like line producers on
theatrical movies, dealing with equipment, schedules, budgets,
crew personnel. Others are writers who have risen to the
producer title but have nothing to do with physical production.
Their job is to write and rewrite, much like a story editor” (213).
Aixi doncs, a més del showrunner, tant els story editors com els
productors o els supervising producers —“The distance from
Story Editor to Producer to Supervising Producer is in
increments of responsability, but all are writers. Some
supervising producers actually run the writing staff, or even
virtually run the show, while others spend the entire season
writing and rewriting episodes like everyone else” (213)— duen

a terme reescriptures, molts cops, sense rebre cap tipus de
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crédit. “If an episode needs to shoot tomorrow and a script has
last-minute problems (no matter who wrote it), a producer may
be the one up all night rewriting, though the credit would likely
remain with the original writer”, remarca Pamela Douglas. Es
tracta d'una practica habitual dins la indastria. “Not taking
screen credit is one of the courtesies that higher level staff

members traditionally give lower staffers and freelancers” (213).

Les multiples intervencions a les quals s’exposa el gui6 d'un
episodi televisiu per part de diferents membres de I'equip
creatiu dificulten una analisi narratologica centrada en la
identificaci6 de trets individuals. A més, el fet que en la majoria
dels casos bona part d’aquestes intervencions no siguin
reconegudes publicament, complica encara més les coses. Per
tant, tot 1 I'autoritat innegable del showrunner en el sistema
televisiu dels Estats Units, atribuir 'autoria en el nivell de
concrecié d’una escena o una linia de dialeg és,
metodologicament, inviable. Fins 1 tot, com en el cas de Darin
Morgan i The X-Files, el to d'una série també és susceptible

d’intervencié més enlla del showrunner.

Aaron Sorkin, en canvi, representa un exemple molt especific de
showrunner. El guionista no només enfoca les seves
responsabilitats de manera preferent cap a I'escriptura, sin6 que
guarda especial interés en que la seva participaci6 en els guions
de cadascun dels episodis es trobi degudament acreditada. El
seu nom apareix en els crédits, dins l'apartat de guid, en el
95,6% dels episodis d’aquelles séries en les quals exercia de

showrunner. Hi ha, per tant, un interés evident, per part de
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Sorkin, de mostrar-se publicament com a autor dels guions.
Aquest fet queda remarcat amb la publicacié de dos llibres
dedicats a recopilar alguns guions de The West Wing —The West
Wing Script Book 1 The West Wing. Seasons 3 & 4. The Shooting
Scripts. En ells s'inclouen només guions escrits per Sorkin i és el

mateix guionista qui els presenta en el proleg.

El cas particular de Sorkin estableix, aixi doncs, un escenari
concret propici per a una analisi individualitzada del guionista
des d'un punt de vista autoral. E]l métode de treball de Sorkin no
comprén el repartiment de tasques 1 la intervenci6 d’altres
guionistes sobre el guié final de cada episodi. Tot i que si
comprovem els crédits de les produccions televisives de Sorkin
podem percebre els titols habituals de la induastria —story
editor, producer, supervising producer— en aquest cas es tracta
tan sols de titols honorifics relazionats amb escales salarials.
Cap d’aquests guionistes de I'staff realitza retocs o reescriptures
en els guions que escriu el mateix Sorkin. A més, la tasca de
Sorkin no té lloc a 'ombra, com en el cas d’altres showrunners.
No hi ha marge per a I'especulacié sobre el grau de participacid
del showrunner en el guié de cada episodi perque Sorkin
exerceix de showrunner pero al mateix temps de guionista en

Iamplia majoria dels casos.

A causa d’aquestes caracteristiques, I'analisi narratologica des
de ’'aproximaci6 de cada episodi es preveu pertinent en el cas de

Sorkin.
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Improvisacio i linealitat

L'estiu de 'any 2013, quan la cadena HBO era a punt d’estrenar
la segona temporada de The Newsroom, Aaron Sorkin justificava
en una entrevista promocional a The Hollywood Reporter el fet
que els nous episodis de la série fossin només nou, un menys que
en la primera temporada. “I doubt HBO’s going to be happy with
my telling you this, but I got off to a false start with season
two”, confessava Sorkin (Rose 2013). Després d’escriure els tres
primers episodis de la temporada 1 de finalitzar la gravacié dels
dos primers, el guionista s’havia adonat que es trobava en un
carrer6 sense sortida que no li permetia fer progressar
Pargument plantejat. “With my hat in my hand, I went to HBO
and said, 'Would it be all right if I started again? I know it's
going to cost time and it's going to cost a lot of money." Other

networks would have said no”, afegia en 'entrevista.

Aixi és que Sorkin admetia que, amb I'aprovacié de la cadena
HBO, havia hagut d’aturar la produccié de la série durant un
temps, per reescriure completament el tercer episodi de la
temporada 1 dur a terme una seérie de canvis en els episodis ja
produits. Uns canvis que, en alguns casos havien requerit la
gravaci6 d’escenes addicionals. Aquests ajustaments de darrera
hora havien propiciat un desviament en el pressupost que tenia
com a conseqiiencia que la temporada hagués de reduir-se de
deu a nou episodis. Més enlla de la simple anécdota, aquesta
circumstancia és una prova evident d'una altra de les
caracteristiques essencials del métode de treball d’Aaron Sorkin:

la manca de planificaci6 argumental.
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“Aaron doesn’t trust the idea that he’s writing a play in 23 acts”,
deia Thomas Schlamme (De Jonge 2010), director de The West
Wing, a proposit de la concepcid serial de Sorkin. El guionista ha
demostrat al llarg de la seva obra televisiva amb Sports Night,
The West Wing, Studio 60 on the Sunset Strip 1 The Newsroom,
que entén la serialitat des de I'episodi com a unitat narrativa
amb principi 1 final. Aixo no vol dir, perd, que no hi hagi lloc per
a trames de fons, de llarg recorregut. En el cas de The West
Wing, per exemple, la malaltia del president Bartlet (Martin
Sheen) és una trama que es desenvolupa al llarg de les diferents
temporades amb Sorkin al capdavant de la série. De la mateixa
manera, la relaci6 entre els personatges de Josh Lyman
(Bradley Whitford) i Donna Moss (Janel Moloney) també és una
linia argumental que evoluciona al llarg dels episodis, com
també succeeix amb la relaci6 Dana Whitaker (Felicity
Huffman)-Casey McCall (Peter Krause) a Sports Night, la
relaci6 Harriet Hayes (Sarah Paulson)-Matt Albie (Matthew
Perry) a Studio 60 i la parella Will McAvoy (Jeff Daniels)—
MacKenzie McHale (Emily Mortimer) a The Newsroom.

Tot 1 aixi, la progressié d’aquestes trames no respon a cap pla
argumental, més aviat al contrari, sén fruit de la improvisaci
puntual. El mateix Sorkin ha explicat en nombroses ocasions
que, en l'inici de la segona temporada de The West Wing —“In
the Shadow of Two Gunmen: Part 1” (2.01)—, en un intent per
donar major entitat al personatge de la Primera Dama, Abbey
Bartlet (Stockard Channing), va decidir que seria una doctora
que amagaria un secret, una malaltia del President dels Estats

Units. Per encaixar aquesta nova trama dins els precedents de
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la série, Sorkin va ordenar I'equip de guionistes que busquessin
una malaltia capac¢ d’haver passat desapercebuda fins aleshores.
La solucié final va ser l'esclerosi multiple, que per la
inconstancia dels seus simptomes, era versemblant que el
President 1 la Primera Dama haguessin pogut ocultar a la resta
del gabinet presidencial —i a l'audiéncia— durant els vint-i-dos

episodis de la primera temporada de la série.

Aixi és com una necessitat puntual, com és donar major
transcendéncia a un personatge secundari, va acabar donant
peu a, probablement, la trama de progressié serial més
important de The West Wing. Una trama que evoluciona a
mesura que avanca la segona temporada fins a convertir-se en el
motor narratiu del darrers episodis: “17 people” (2.18), “Bad
Moon Rising” (2.19), “The Fall’s Gonna Kill You” (2.20), “18% and
Potomac” (2.21) 1 “Two Cathedrals” (2.22). Ldltim episodi
presenta un altre fet desconegut del personatge de Jed Bartlet,
la relaci6 amb el seu pare. Amb la introduccié d'un relat
analeptic, “Two Cathedrals” desvetlla que el President va ser
victima d’un pare abusiu. Com en el cas de I'esclerosi, Sorkin ha
manifestat en diverses ocasions que va idear aquest aspecte del
personatge durant el procés d’escriptura de I'episodi, sense que

existis cap tipus de planificacié previa.

David Handelman és amic personal d’Aaron Sorkin des de
ladolescencia i ha format part, en diferents moments, de 'equip
de guib de totes les seves produccions televisives fins al moment.
Handelman (2010) corrobora els meétodes de treball de Sorkin,

en relacié amb els estandards de la induastria:

26



“La majoria de series es reuneixen el juny per discutir el rol dels
personatges durant tota la temporada, 1 a continuacid, centrar-se
en la primera tanda d’episodis. I’Aaron, en canvi, només vol

escriure un primer episodi i veure que passa a partir d’alla.”

Amb l'emissié de The Newsroom per part de la cadena de cable
premium HBO quedava el dubte de si Aaron Sorkin variaria la
seva metodologia 1 optaria per un relat més serialitzat,
degudament planificat des de Iinici. La particularitat del
sistema de cable permet als creadors un seguit de privilegis que
son del tot impensables quan es treballa per a les cadenes
generalistes. El calendari de produccié acostuma a ser més
relaxat, les temporades consten, generalment, d’entre 8 1 13
episodis —davant dels 22-24 del sistema network— 1 'equip de
guid pot escriure la major part dels episodis abans del periode de
gravacié. Aquestes caracteristiques, que responen a les
limitacions pressupostaries de les cadenes de cable, han acabat
constituint un model serial molt concret que, en els darrers

anys, s’esta imposant com a model a imitar.

Les séries produides en les cadenes de televisié per cable
tendeixen cap a un concepte de temporada que s'imposa per
damunt de la unitat episodica. Per una banda, planificar amb
antelaci6 la temporada permet als creadors tenir un major
control sobre les diferents trames argumentals. La seva
progressio6 pot ser degudament calculada, deixant poc marge als
imprevistos. Per una altra banda, el nombre reduit de capitols
per temporada permet una major concentracié del relat 1
minimitza els episodis de farciment que no contribueixen a fer

evolucionar les linies argumentals principals. Aquest
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requeriment de major control i concrecié narrativa planteja, més
enlla del sistema de televisié per cable, un canvi de paradigma

en la ficci6 televisiva a nivell global.

La necessitat d’'una evoluci6 de la serialitat cap a un model en el
qual el nombre d’episodis sigui cada cop més reduit és una
questi6 que es planteja des de diferents ambits de l'analisi
televisiva actual. El resultat final d’aquestes practiques es
tradueix en un relat que exacerba el dispositiu serial de la ficcié
televisiva. Un dispositiu que s’adapta, 1 facilita al mateix temps,
les noves formes de consum televisiu —en els suports DVD/Blu-
Ray, VOD, DVR— en les quals és I'espectador qui marca el ritme
del visionat. Netflix ha portat aquest model fins a les dltimes
consequéncies amb la produccié de les seves primeres séries
originals. La plataforma de continguts en streaming opta per
estrenar tots els episodis de la temporada d'una série de forma
simultania, una estrategia que, malgrat la resisténcia inicial,
també ha acabat emulant Amazon Prime. De la mateixa
manera, en els darrers anys, les networks han efectuat
moviments puntuals d’acostament a aquests meétodes de
produccié. Per exemple, aquest és el cas de la cadena ABC amb
la série Lost (Perdidos, ABC, 2004-11). Després de 'emissi6 de
les tres primeres temporades, la cadena 1 els showrunners
Damon Lindelof i Carlton Cuse van acordar reduir el nombre
d’episodis —de 22 a 16— de cara a les darreres temporades de la
série. Els motius per al canvi eren la necessitat dels creadors
d’'un major control sobre el ritme del relat. Aquesta reduccié va
venir acompanyada també d’'un canvi en el sistema de produccié.

Lost va passar a estrenar els seus nous episodis durant els
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mesos de gener-febrer, durant 'anomenat periode de midseason,
per tal que els guionistes de la série poguessin planificar 1
escriure la major part d’episodis de la temporada abans de la

seva gravacio.

Malgrat la transicié de Sorkin de I'entorn network a la televisi6
per cable, The Newsroom té una primera temporada de 10
episodis amb una estructura similar a The West Wing o Studio
60, és a dir, amb preeminencia episodica 1 escassa serialitzacié.
Les uniques trames de llarg recorregut sén aquelles que
impliquen relacions sentimentals entre personatges —Will 1
MacKenzie, Jim (John Gallagher Jr.) 1 Maggie (Alison Pill). Com
succeia en les séries anteriors de Sorkin, es tracta inicament de
premisses dramatiques a les quals el relat recorre de forma
esporadica 1, en cap cas, de grans arcs narratius de progressio

continuada 1 serial.

La segona temporada de The Newsroom, en canvi, si que inclou
una trama principal serialitzada, aquella que fa referéncia a la
coneguda com a “Operaci6 Genova”. Tot 1 aixi, tal com
demostren les declaracions de Sorkin recollides en Iinici
d’aquest apartat, el guionista va afrontar l'escriptura d’aquests
episodis sense haver predefinit un tracat de temporada. De la
mateixa manera, Sorkin confessa no haver planificat un final
per a la série de cara a la seva tercera 1 darrera temporada. En
una entrevista a Entertainment Weekly, el guionista declara:
“For most of the time, I didn’t know how the show was going to
end. I would have small images of what I wanted to see. But the

closer I got to the end of the season in terms of writing, the more
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I was able to see the end of the season finale” (Stack 2014). Un
cop més, es fa evident la immediatesa de l'escriptura de Sorkin,
una forma de creacié episodi a episodi que ignora la dimensid

expansiva de la narracié en série.

Aquesta manca de planificacié, tot 1 ser una caracteristica
publicitada en nombroses ocasions, no va en contra de la
percepcié de Sorkin com a autor televisiu per part dels seus
fans. Jason Mittell (2015) i Derek Kompare (2011) han observat
com, amb freqiiéncia, es déna una relacié de confianca —Mittell
va un pas més enlla 1 parla de “fe”— entre I'autor inferit d’'una
série 1 els seus fans pel que fa a I'existéncia d’'un pla mestre com
a guia ferma 1 impertorbable del relat. Aquest fenomen es déna
sobretot en el cas d’aquelles séries extremadament serialitzades
en les quals les expectatives en relacid al final de la historia sén
molt elevades. “Is a religious move, invoking the author as
calling out to a higher power, a supreme creator who must have
a greater plan that will be revealed to us mere mortals in due
time” (Mittell 2015, 116). Es tracta d'una visié romantica del
concepte d’autor que concep la creacié d’'una obra televisiva, com
el mer trasllat en imatges duna historia que es troba ja
predefinida, en tota la seva complexitat, en la ment del

showrunner.

Malgrat la idea del “pla mestre”, una caracteristica essencial del
fandom és la voluntat d’influenciar I'obra original, de participar
de forma activa en el procés creatiu. D’aquesta manera es
produeix la seglient paradoxa: “just as television fans regularly

lobby showrunners to respond to their feedback at the same
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time they assert the need for authors to have a plan beyond
“making it up as you go” (Mittell 2014). La idea del “pla mestre”
esdevé irrenunciable, de forma que l'escenari ideal dels fans és
tenir realment el poder d’influéncia suficient com per adaptar
lobra a les seves preferéncies personals sense que aixo impliqui
que el showrunner hagi d'improvisar. Naturalment, aquest
plantejament és del tot utopic 1 obvia, de manera ingénua, el
model de negoci del mitja televisiu. Pero allo realment
important és comprovar com la comunitat fan construeix una
dialéctica en la qual, com més planificat es troba un relat,
majors sén els seus merits 1, per contra, com major improvisaci
hi ha en el desenvolupament d’'una ficcié serial, més en dubte es
posa el concepte de qualitat i d’autoria. Improvisar pressuposa
trair la confiang¢a que els fans han dipositat en la construccié

d’un autor inferit que “té una visi6”.

A mesura que la serie Lost va anar sofisticant el seu relat,
introduint una narrativa cada cop més complexa, els seus
showrunners eren sovint qiiestionats pel que fa a la ressolucié
de la historia. Els fans, 1 també la premsa especialitzada, volien
estar segurs que el relat havia estat planificat fins a 1'Gltim
detall 1 que Tl'ansiat final revelaria 'enginy d'un pla mestre
executat al llarg de sis temporades 1 200 episodis. El mateix
fenomen es donava en el cas de la serie Battlestar Galactica.
Ambdues series “function as ‘quality cult’ shows in this manner,
largely based on the ostensible aesthetic promise of their
authorship. References to showrunners’ ‘plans’ and even ‘vision’
are common in publicity and critical coverage of these

series” (Kompare 2011, 101). Damon Lindelof 1 Carlton Cuse,
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obviament, sempre responien assegurant que el final de Lost
estava concebut des de l'inici 1 que res havia fet alterar aquest
pla. Cuse 1 Lindelof, coneixedors de la comunitat fan, sabien que
no podien negar l'existéncia d'un pla mestre pero, al mateix
temps, sovint donaven pistes de com havien realitzat
modificacions o improvisat alguns dels aspectes fonamentals de
Lost. En el document que Damon Lindelof 1 J.J. Abrams, dos
dels creadors de la série, van lliurar a I'equip de guionistes com
a guia narrativa abans d’iniciar la produccié de Lost queda
constancia que, bona part dels misteris plantejats durant
I'episodi pilot —com, per exemple, la preséncia d’'un 6s polar a
I'illa— no tenien una resposta. Havien estat plantejats com a
cops d’efecte sobre el relat destinats a captar latencié de

Pespectador sense un pla especific preestablert.

Mittell (2015, 117) equipara aquest punt de vista sobre la figura
del showrunner-visionari amb la teoria del Disseny Intel-ligent

en relaci6 a 'origen de I'univers:

“In the real world, many people find the complexity of biology much too
vast to be accounted for by the bottom-up emergence of evolution, so
they seek the assurance of an anthropomorphized notion of intelligent
design. Similarly, complex stories can seem far too elaborate to be
designed by a decentered team beset by contingencies and unplanned
interference, so we look to an imagined authorial power to account for

narrative complexity and provide ongoing serial assurances that

somebody is actually in control.”

Es un plantejament extrem, perd que exemplifica amb encert la

relacié de confianca cega que s’estableix entre el fan 1 el creador
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televisiu. A pesar que el nombre de participants duna ficcid
televisiva és multiple 1 canviant, 1 que, al mateix temps, el
procés de produccié ha de fer front a tot tipus de contingéncies,
la fe cap al showrunner i 'execucié precisa del seu pla mestre es

manté inalterable.

Més enlla d'una estructura narrativa de llarg abast, Sorkin
aplica també una estrateégia de no planificacié en el nivell dels
“microdissenys narratius” (Herman 2002), és a dir en la
concepcié de les seqiieéncies 1 escenes dels episodis. El métode
d’escriptura del guionista és marcadament linial, escena a
escena, acte a acte, de principi a fi. Aixi ho confirma David
Handelman (2010): “Una vegada que un episodi comengava a
prendre forma, [Sorkin] ens recollia la feina que haviem fet per
a cada acte, desapareixia a escriure, 1 tornava després d'arribar
a un cert nombre de pagines, llavors comenc¢avem a treballar en

el segiient acte.”

Malgrat queda clar, doncs, que existia una certa planificaci6
argumental per part de 'equip de guionistes, la versi6 final del
guié de Sorkin era alld que realment marcava l'estructura de
Pepisodi, un episodi que anava prenent forma escene a escena de
forma successiva. El mateix Sorkin exposa el seu meétode
d’escriptura a Studio 60 on the Sunset Strip, la seva obra més
autobiografica, en boca de Matt Albie. En el segon episodi de la
serie, anomenat “The Cold Open”, el personatge d’Albie
s’enfronta al seu primer programa al capdavant del programa de
televisié que dobna titol a la série 1 es reuneix amb 'equip de guid

a la recerca d’idees per a esquetxos. Els guionistes comencen a
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llancar idees de forma animada pero Albie es mostra apatic.
“No. Comencem pel cold open. Primer el cold open i després la
resta”, diu finalment. A partir d’aquest moment, ’episodi ens
mostra com tot l'equip de produccié del programa es troba
aturat a I'espera que Matt Albie trobi una idea per al cold open.
Per al personatge, com per Sorkin, és clau trobar un inici per

poder seguir amb l'escriptura de la resta del show.

El fet que Sorkin treballi de forma paral-lela a la writers room

implica que el showrunner de la série i l'equip de guié no
estructuren de forma detallada els episodis abans de ser escrits.
Sorkin demana a l'equip de gui6 memorandums amb idees de
progressié de les diferents trames en lloc d’escaletes o outlines
detallats. Aixi descriu el métode de treball Eli Attie (McCabe
2013, 35), guionista de The West Wing 1 Studio 60 on the Sunset
Strip.

“Generally, the staff would come up with ... story ideas without
Aaron, we’'d pitch him what we had, then he’d give us feedback ...
and ultimately we would write up our pitches and give him

written material from which he would cull each scene.”

D’aquesta manera, mentre que les diferents trames que
formaran un episodi poden estar predefinides a priori,
Pestructura 1 evolucié d’aquestes trames no es resol fins el

mateix moment de 'escriptura.

Els métodes especifics de creacié d’Aaron Sorkin, anteriorment
descrits, comporten que l'analisi de l'obra del guionista es

realitzi, en les pagines seglients, prenent com a punt de partida
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I'episodi com a unitat analitica. Aixi, doncs, es parteix
deliberadament dels elements microestructurals per ser en
aquestes formes concretes del relat on resulta, a priori, més

visible de l'escriptura de Sorkin.

Aquells aspectes relacionats amb la narrativa serial des dun
punt de vista macroestructural s’'inclouen en un darrer apartat

en relacié a qiiestions d’argument 1 génere.
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1. EPISODI






1.1. Estratégies expositives

En les darreres décades, la serialitat televisiva dels Estats
Units d’Ameérica ha experimentat una sofisticacié narrativa. Un
dels aspectes en els quals és perceptible aquest canvi és en les
estratégies expositives emprades a l’hora de transmetre a
Paudiéncia informacié essencial sobre els esdeveniments de la
historia 1 els seus protagonistes. En aquest camp, la televisi6é ha
mostrat una major complexitat, per exemple, en la utilitzaci6 de
la posada en escena de somnis com a recurs expositiu. Séries
com Buffy, the Vampire Slayer o The Sopranos van posar les
bases d'una tendéncia que, posteriorment, han seguit altres
obres més recents com ara Carnivale (HBO, 2003-05), Battlestar
Galactica, Californication (Showtime, 2007-14) o fins 1 tot Mad
Men en les quals la narracié recorre a seqiiéencies oniriques amb
la intencié d’exposar a l'espectador elements de la psicologia

dels personatges3.

En el cas d’Aaron Sorkin, en canvi, el dialeg i la paraula
s'imposen per damunt de la imatge com a recurs expositiu. En
aquest sentit, els mecanismes que utilitza el guionista sén
d’inspiracié classica. Malgrat aix0, la manera com s’executen
aquest tipus de mecanismes és clau a lhora d’entendre la
particularitat de lestil de Sorkin. Les estratégies emprades
poden concretar-se en dos aspectes clau: una predileccid per l'in

media res 1 un Us sistematic de dispositius d’exposici6 retardada.

3 Per a més informaci6 sobre aquesta qiiestié, vegeu: Burkhead, Cynthia. 2013.
Dreams in American Television Narratives: From Dallas to Buffy.
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1.1.1. In media res

Una de les caracteristiques més reconeixedores de I'escriptura
televisiva d’Aaron Sorkin és que el guionista concep els inicis
episodics des d’'una estructura in media res que, en la majoria
d’ocasions, situa 'espectador en un punt del relat on el conflicte
primordial de la historia ja s’ha produit. No es tracta, per tant,
d’aquell tipus d’estructures in media res, d’esséncia serial, en les
quals I'inici del relat narra la fi d'una aventura anterior que
després enllacara amb la historia present. En el cas de Sorkin,
el cicle episodic es concep des de I'el-lipsi entre el final d’'una
historia 1 el comengament de la segiient, de manera que l'inici

del relat gairebé sempre és abrupte.

1.1.1.1. L'in media res en I'entorn serial

Encara que algunes formes de la televisié serial presenten una
estructura narrativa basada en un principi, un
desenvolupament 1 un desenllag, algunes altres tendeixen cap a
una configuracié expansiva. Aquest és el cas de la soap opera,
que es caracteritza per un mode que Fiske (1987) descriu com
“an infinitely extended middle”. Aquesta meitat infinita implica
que la historia mai queda del tot resolta, la narracié no avanca
de forma inevitable cap a un climax conclusiu —per aquest
motiu Robert C. Allen (2002, 238), Seiter (2010, 47) 1 Modleski
(1980, 245) parlen només de “mini-climaxes” en referéncia a la
soap opera— sindé que la narracié tendeix a l'acumulacié

d’esdeveniments, trames 1 personatges —“process without
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progression”, en paraules de Modleski (145). De la mateixa
manera que suceeix amb el final, la nocié de principi també
queda dissolta dins el génere soap. L'inici in media res és la
forma predominant, tal com assevera Louise Spence (2005, 94):
“Even with new soaps, everything has already begun”.
L’espectador és abocat al bell mig d’una historia ja iniciada en la
qual la xarxa de personatges 1 relacions ja es troba configurada.
En aquest context, les allusions expositives al passat sén
fonamentals en el génere de cara a restituir la informaci

elidida pel dispositiu in media res.

Més enlla de la soap opera, la forma in media res ha esdevingut
un recurs habitual del drama televisiu contemporani. Tot i1 que,
com bé assenyalen Xavier Pérez i Jordi Ballé (2011), molts inicis
serials estan basats en el motiu argumental de 'arribada —o el
retorn— d’'un personatge a ’espai familiar o laboral, la dinamica
in media res d’aquests comencaments és innegable. El
personatge del nouvingut serveix de guia a l’espectador per
Pespai desconegut on el condueix la narracié tot i que, al mateix
temps, les relacions entre personatges d’aquest espai ja es
troben establertes préviament. Com en el cas de la soap opera,
la sensacié és la d’'una historia en ple desenvolupament en la
qual els esdeveniments rellevants per comprendre el present del
relat corresponen a un passat ignot. Aquesta nocié d'in media
res es presenta com una influéncia més de la soap opera en el

drama televisiu contemporani.

Existeix, pero, un altre tipus de dispositiu in media res que és

inherent a la serialitat 1 que esta relacionat amb el context de
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recepcid del relat. Es aquell in media res que suposa la lectura o
el visionat d’'un episodi a I'atzar d’'una seérie ja comencada de la
qual se’'n desconeix el precedent de la historia. Es tracta d'un
concepte associat historicament al relat serial expansiu que, en
el context televisiu, s’associa de forma primordial al genere de la
soap opera. A diferéncia de la finitud amb la qual es concep
historicament el culebrot sudamerica, la soap opera de tradicié
anglosaxona tendeix a l'acumulacié imparable de metratge.
Aquesta caracteristica dificulta el visionat integre del material
diegetic, de forma que és freqliient que l'espectador habitual
d’aquest tipus d’obres no hagi seguit la historia des de I'inici o
que alterni periodes de seguiment fidel amb periodes de
desconnexié. En qualsevol cas, la soap opera compensa l'in
media res, al qual s’ha d’enfrontar tant 'espectador nou com el
desconnectat, amb constants al-lusions expositives als fets més
destacats del passat de la historia en forma de dialeg entre
personatges. Es més, enorme “meta-text” (Allen, 98) d’'una soap
opera, és a dir la suma total dels episodis emesos, implica una
acumulacié d’esdeveniments dificil de recordar fins i tot en el
cas dels espectadors més experts. Bona part de la redundancia
expositiva habitual del génere soap opera té com a objectiu
explorar les relacions entre personatges a través de la reacci6 a
esdeveniments del passat. En paraules de Robert C. Allen,
aquests dialegs entre personatges actuen com a evocacions de la
complexa xarxa de personatges —“invokings of the paradigmatic
network” (71)—, tan caracteristica de la soap opera. No obstant
aix0, també hi ha un tipus de redundancia més de caire “inter-

episodica”, fent servir de nou la terminologia d’Allen (102), que
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funciona a mode de re-exposicié del passat 1 que apella a una
memoria serial col-lectiva que és clau per entendre el present

del relat.

En lactualitat, els processos de recepcié de la serialitat
contemporania han exacerbat la necessitat d'una memoria
serial. Les noves formes de consum televisiu —DVD/Blu-Ray,
VOD, streaming— faciliten l'accés a la totalitat del relat des del
seu comencament. Aixi, si un espectador es disposa a veure una
série per primera vegada és habitual que comenci a fer-ho pel
primer episodi 1, a partir d’aquest punt, continui de forma lineal
rebutjant una aproximacié in media res a la historia. Com bé
assenyala Jason Mittell (2015, 55-6): “Viewers can and do enter
into the story at places other than the designated starting line.
However, given the rise of the boxed DVD model that enables
viewers to consume a series chronologically, viewers are now
more likely to start at the beginning of a series”. De la mateixa
manera, la facilitat d’accés a la globalitat del meta-text que
permet la tecnologia actual possibilita la recuperacié del passat
serial en qualsevol moment, de forma que l’espectador
contemporani té a l'abast un recurs expositiu a través del
revisionat d’episodis. La recuperacié del passat serial no és,
pero, una necessitat contemporania. Molt abans de I'aparicié de
packs de DVDs dedicats a compilar temporades senceres d’'una
série 1 abans també de la proliferacié de forums d’internet, els
fans d’'una determinada série o génere televisiu cercaven formes
de recuperaci6 del passat serial a través de la premsa
especialitzada. Com assenyala Louise Spence a Watching

Daytime Soap Operas (2005, 79-80), durant la decada dels
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vuitanta, era habitual trobar a la revista Soap Opera Digest una
secci6 de cartes dels lectors dedicada a l'intercanvi, lloguer i
venda de cintes de video. Es tractava de gravacions domeéstiques
que els seguidors d’'una determinada soap opera posaven a
disposicié6 d’altres espectadors o intercanviaven per altres
gravacions. Algunes de les peticions es basaven en el revisionat
d’episodis anteriors que tenien algun interés especial, ja sigui
per 'esdeveniment relatat, o per la preséncia d’un actor o actriu
determinat. En altres ocasions, nous espectadors d’una
determinada soap opera escrivien a la revista reclamant a altres
seguidors episodis passats que ells no havien vist, perdo que
coneixien a través dels processos de redundancia i rememoracio
de la serie. Aixi doncs, tot 1 que el visionat d’'una série sovint es
veia abocat a un in media res ineludible, corresponent a
I'experiéncia individual de l'espectador, sempre ha existit una
necessitat de recuperar 'antecedent. L'escenari actual facilita

aquesta cerca, democratitzant el coneixement del meta-text.

La tendéncia de la televisié cap a la linealitat receptiva afecta
també altres suports serials, com el cinema o el comic, en el
context actual. La idea de reboot, tan popular en els darrers
anys pel que fa al génere de superherois o les sagues de ciéncia-
ficci6 —per exemple, Star Trek—, esta associada precisament a
una idea d’inici que rebutja I'in media res a favor d'una exposici
preliminar que fonamenti el posterior desenvolupament del
relat. D’aquesta manera, encara que aquestes narracions serials
no s’articulin en base a una promesa de final, si garantien els
reinicis periodics com una forma de consens sobre un origen que

s’estableix necessari posar en comu amb els nous lectors. En
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consequéncia, els conceptes d’inici 1 linealitat, malgrat algunes
posicions de resisténcia, sén dues caracteristiques fonamentals

dels processos de recepcid de la serialitat contemporania.

Si es té en compte la tendéncia cap a la recuperacié de l'origen
de les formes serials és important establir, com a consideracié
prévia a 'analisi de I'obra d’Aaron Sorkin, que el dispositiu in
media res mai és total en la narracié televisiva. Més enlla de
Iepisodi pilot, sempre existeix un coneixement previ de
Pargument 1 dels personatges que fa que I'espectador no es trobi
en una situacié de desconeixement absolut sobre allo narrat.
Aquest coneixement previ limita el desconcert de I'espectador
des d’'una perspectiva macroestructural. Per molt abrupte que
sigui I'inici episodic, la serialitat implica, en esséncia, el retorn a
un espai, unes dinamiques 1 uns personatges coneguts, ja sigui
per l'experiéncia prévia d’episodis anteriors o per les
convencions de genere propies del relat serial, com bé
assenyalen Jordi Ball6 1 Xavier Pérez (2010). A més, com
observa Jonathan Gray (2010) existeix també tot un seguit de
contingut paratextual relacionat amb una série televisiva: titol,
trailers, fotografies del set de rodatge, presentacions en
convencions de fans, previouslies que resumeixen esdeveniments
anteriors, crédits finals que anticipen moments de l'episodi
segiient. Tots aquests elements aporten a 'audiéncia informacié
a priori, de manera que la funcié expositiva d’'un relat televisiu
serial recau molt sovint sobre diferents components al marge del

relat principal.
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Amb la intencié de desestabilitzar el cicle de retorn a un espai
conegut 1 recuperar la capacitat de sorpresa davant un cert
excés expositiu, en els darrers anys, la televisié contemporania
ha recorregut a un tipus d’inici d’episodi concebut des d'un in
media res abrupte. Un bon exemple d’aquesta practica el
representen les séries Lost 1 Breaking Bad. Ambdues ficcions
plantegen de forma sistematica l'obertura episodica des de la
imatge descontextualitzada en el temps 1 'espai, prescindint de
forma deliberada d’elements expositius, a la recerca dun
desconcert inicial en l'espectador. En el cas de Lost, sbon
habituals els cold open que juguen amb 'ambigiiitat temporal —
entre passat, present o futur— i espacial —dins o fora de I'illa—
1 que retarden al maxim la revelacié de l'estratégia narrativa.
Fins 1 tot, s6n habituals els inicis en els quals personatges nous
son introduits de forma sobtada, sense introduccié prévia, com
ocorre al comengament de la tercera temporada —“A Tale of Two
Cities"— amb l'aparicié de Juliet Burke (Elizabeth Mitchell).
Breaking Bad?, per la seva banda, utilitza de forma recurrent
plans de detall per generar imatges ambigiies que busquen una
sensaci6 d’estranyesa en 'espectador. Un exemple clar d’aquesta
practica pot observar-se en els cold open de la segona temporada
de la série, en els quals s’ofereixen plans en blanc i negre
d’objectes descontextualitzats, com un ull de goma o un 6s de
peluix. Davant d’aquestes imatges, qualsevol informacié previa
esdevé futil, I'estratégia in media res és total 1 efectiva per a

qualsevol tipus d’espectador.

4 Per a més informacié sobre les estratégies narratives emprades en els inicis
de Breaking Bad veure: Sanchez-Bard, Rossend. 2013. “Uncertain Beginnings:
Breaking Bad’s episodic openings”.
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1.1.1.2. Sorkin i el desconcert contextual

El concepte d'inici episodic d’Aaron Sorkin es fonamenta en una
sublimacié de la maxima televisiva que, des d'un punt de vista
empresarial, recomana: “In the commercial television industry,
the audience must be grabbed in the first forty seconds or it will
be lost at the flick of the remote control” (Nelson 2000, 113). El
cold open o teaser tipic sorkinia arrenca amb un dialeg ex
abrupto que precipita 'espectador al bell mig d'una conversa ja
iniciada de la qual és impossible deduir-ne el context.
Mitjancant aquesta estratégia, com en els casos de Lost o
Breaking Bad, el guionista planteja un dispositiu in media res
que busca captar 'atencié de I'espectador des del primer segon i
que manté, sense cap mena de dubte, els elements de sorpresa i
precipitacié6 propis d’aquest tipus d’estructura. Com a
espectadors, podem tenir informacié prévia sobre els
personatges o l'entorn pero desconeixem com aquests
personatges han arribat a la situacié particular que planteja

I'inici de I'episodi.

Prenent com a referéncia terminologica la distincié que estableix
Branigan (1992, 18) entre orientacié 1 exposici6 —“an
orientation is a description of the present state of affairs (place,
time, character) while an exposition gives information about
past events which bear on the present”—, Sorkin acostuma a ser
clar en termes orientatius alhora d’encarar aquests inicis in
media res pero és opac en qlestions expositives. El context
espaciotemporal en el qual es desenvolupa l'accié en els inicis

d’episodi es troba definit de forma explicita, en la majoria
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d’ocasions, mitjancant intertitols —“intertitles”— o titols
sobreimpressionats en pantalla —“inserted captions” (Chatman
1999). Sorkin utiliza aquesta técnica amb freqiiéncia en el cas
de The West Wing tant per a la situacié inicial del context de
I'accié com per advertir 1'espectador sobre canvis temporals del
relat, com posen de manifest Gaby Allrath, Marion Gymnich 1
Carola Surkamp (2005, 16): “Inserted captions are highly
efficient means of providing information and occur most
frequently at the beginning of an episode to supply expository
information, but they may also be used to indicate a change of
time or place of action in the course of an episode, for example in
a number of episodes of The West Wing”. Episodis com “Five
Votes Down” (1x04) o “Bartlet’s Third State of the Union” (2x13)
son un bon exemple d’aquesta utilitzacié de titols 1 intertitols
amb finalitat orientadora. Més enlla de The West Wing, Sorkin
utilitza aquesta técnica expositiva de manera recurrent al llarg
de tota la seva obra televisiva. A Sports Night podem trobar
aquest recurs en I'episodi “Special Powers” (2x01) 1 I'episodi de
Studio 60 on the Sunset Strip “The West Coast Delay” (1x04)
també parteix d’'un titol sobreimpressionat —“Thursday”— que
ubica temporalment l'inici de l'episodi. En el cas de The
Newsroom, la particular ubicacié temporal de la série en un
temps historic passat, perd al mateix temps recent pel que fa al
temps d’emissid, determina la necessitat de titols orientatius en
la majoria dels episodis. Des del primer capitol —“We Just
Decided To” (1x01)— Sorkin utilitza aquests titols

sobreimpressionats per situar l'espectador en el temps en el
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qual transcorre la historia i recordar-li la data de ’esdeveniment

que la série es disposa a recrear.

La wutilitzacio de titols orientatius és un recurs classic del
cinema 1 la televisi6 a fi d'orientar l'espectador de forma
immediata 1 efica¢. Aquests titols inserits representen una
instancia narrativa d'expressié verbal que s'afegeix al doble
canal d'expressi6 audiovisual: imatge i so. Chatman els
considera mitjans suplementaris d’informacié sense gaire
entitat narrativa destinats gairebé exclusivament a tasques
expositives i de contextualitzacid, “simply naming —introducing
a character, a city, the date or amount of time elapsed” (1999,
328). La seva preséncia, si bé esporadica en el relat
cinematografic, esdevé significativa en la ficci6 televisiva. Séries
com X-Files o 24 (FOX, 2001-10) han fet de I'iis de titols inserits,
dedicats a una orientacié temporal 1 espacial immediata, una
marca d’estil. Possiblement, la raé es troba en l'escassa durada
del relat televisiu, d'altra banda, un factor més per a una
narrativa concebuda des del punt de vista del compte enrere. El
temps limitat que es disposa per a la narracié de cada episodi
televisiu fa que no es pugui perdre temps en l'exposicié del
context dels esdeveniments relatats. D’aquesta manera,
Papellaci6 a un marc espacial o temporal es resol de forma

directa en la majoria d’ocasions.

Malgrat aquesta transparencia espacio-temporal, Sorkin és
ambigu pel que fa a les circumstancies concretes que envolten
els personatges i el conflicte en el qual es troben immersos. Aixi

doncs, 'aproximacié de I'espectador a I'inici episodic de The West
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Wing, Sports Night, Studio 60 on the Sunset Strip 1 The
Newsroom —tot 1 que en menor mesura en el cas d’aquestes
dues darreres— esta marcada per una sensacié d’estranyesa i
confusid, com succeeix amb els cold open de Lost (ABC, 2004-10)
1 Breaking Bad. En aquest cas, pero, la desorientacié no prové
de la posada en escena o de 'ambigiiitat temporal, siné que es
tracta d'un desconcert de tipus contextual que té origen en el

dialeg.

La narrativa televisiva d’Aaron Sorkin parteix d'un concepte
d’historia entesa com a flux imparable. Un flux que el relat
aborda sempre de manera sobtada, enmig de I'accié. Per aquest
motiu, Sorkin entén la serialitat des del concepte d’'in media res
en el sentit literal de I'expressid, tal 1 com confessa el mateix
guionista en una entrevista a Longworth (2000, 23): “one of the
things that we haven’t talked about that’s also nice about the
writing of the show is that you get to do mostly ‘middles’. You
don’t have to do so much beginning and end. It’s an ongoing
story. It feels to me like chapters in a great Dickens novel that
just keeps going”. Aquesta afirmacié, déna pistes sobre
Testructura serial de l'obra televisiva de l'autor, concebuda a
partir d’'una successi6 d’esdeveniments ja iniciats i d’una
concepcié de la fissura narrativa entre aquests episodis que
parteix de lellipsi. Només en moments molt puntuals —
episodis dobles o petits arcs narratius en continuitat— existeix
una continuitat temporal en el temps de la historia entre el final
d’'un episodi i l'inici del segiient. En la majoria d’ocasions,
I'espectador ha de fer front a un buit informatiu en el qual certa

informacié essencial per a la comprensié de 'argument ha estat
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elidida en la transicié interepisodica. Les séries de televisié
episodiques tradicionalment recorren a l'el-lipsi per equiparar la
cadéncia setmanal de l'emissié amb el temps de la historia, de
manera que el periode de temps transcorregut entre episodis en
l'univers diegétic sigui equivalent a la progressié del calendari
en les vides dels espectadors. Aquest tipus d’ellipsis, pero,
obvien esdeveniments irrellevants. Queda clar, per a
lespectador, que el relat ha suprimit moments rutinaris i que no
s’ha produit I'elisié de cap esdeveniment destacable. En el cas de
Sorkin, en canvi, I'audiéncia percep que l'ellipsi entre episodis
ha escamotejat successos destacats de la trama principal que

han de ser restablerts tard o d’hora.

Els exemples d’aquest tipus d’estratégia sén nombrosos en I'obra
televisiva de Sorkin. Al comencament de l'episodi de Sports
Night “The Apology” (1x02) percebem el personatge de Dan
Rydell (Josh Charles) visiblement neguités. Natalie (Sabrina
Lloyd) li pregunta si esta inquiet per alguna cosa, pero ell diu
que no. La noia insisteix 1 11 pregunta si esta nervids per l'article
“d’aquella revista”. Dan ho torna a negar. A mesura que avanca
el teaser descobrim que l'article al qual feia referéncia Natalie
es publicara el dia seglient pero, per ara, com a espectadors no
en tenim més informaci6. Només sabem que existelx una
publicacié que involucra Dan d’alguna manera i que aquest fet
té intranquil el personatge. No sera fins a I'inici del primer acte,
que el relat exposara que l'article que l'espectador ha sentit
esmentar durant el teaser és en realitat una entrevista en la
qual Dan fa unes declaracions poléemiques entorn de la

legalitzacié de les drogues.
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“Night Five” (The West Wing, 3x13) juga també amb 1’habitual
aposta per I'in media res desconcertant caracteristic d’Aaron
Sorkin. L’episodi s’inicia amb un titol sobreimpressionat en
pantalla —“Friday. 10:05 P.M.”— mentre veiem el Dr. Stanley
Keyworth (Adam Arkin) esperant al lobby de la Casa Blanca. De
seguida apareix Josh Lyman, 1i pregunta si ha tingut un bon
viatge 1 s’ofereix a fer-li un recorregut per l'edifici. Entretant, es
troben amb Sam Seaborn (Rob Lowe). Aquest li pregunta al
psiquiatre si s’ha trobat algun conegut a ’'avié. Estranyat, el Dr.
Keyworth respon que el conductor que I'ha portat fins alla 1i ha
fet la mateixa pregunta. Josh aclareix que només volen saber si
ha parlat amb algi. Quan el doctor I'insta a seure i parlar, Josh
diu que prefereix continuar amb la visita; vol que quedi clar que
li esta ensenyant la Casa Blanca si algu els veu. Finalment, els
dos personatges arriben a l'estudi privat del president.
Keyworth s’'interessa per I'estat emocional de Josh, pero ell diu
que esta bé. En aquest moment apareix en escena Leo McGarry
(John Spencer) 1, després d’'una salutaci6 de cortesia, li pregunta
al doctor si ha tingut un bon viatge 1 insisteix de nou en si ha
parlat amb algid durant el vol. Arribats a aquest punt, el
psiquiatre ja ha deduit que no és alla per parlar amb Josh. “Who
did you bring me here to talk to?”, pregunta. “Did you know

anyone on the plane?”, diu Bartlet, plantat al llindar de la porta.

L'episodi de Sports Night “Dana Get Your Gun” (2x13) s’inicia
amb una conversa entre Dan 1 Casey que comenca en voice over
des dels titols de credit inicials. “Look in my eyes”, diu Dan.
Casey s’hi nega. “Seriously, look in my eyes”, insisteix Dan. La

imatge ens mostra llavors els dos personatges al seu despatx.
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Dan diu que si i mirés als ulls, veuria la mirada de
desesperacio. Casey, pero, li respon que no vol canviar-se amb
ell. La conversa continua mentre els dos protagonistes comencen
a caminar per la redacci6 del programa en direccié al platé.
Casey diu que té plans per I'endema a la nit, que vol anar al
cinema. L'excusa no convenc¢ Dan, que insisteix en el fet que pot
perdre una oportunitat tnica a la vida. El dialeg prossegueix
durant uns instants fins que, finalment, es revela que Dan vol
anar a un concert privat de Tom Waits pero necessita que Casey

el substitueixi a la feina.

A través de l'estratégia in media res, Sorkin dilueix el concepte
d’inici 1 presentacié del conflicte en les seves series televisives,
p
originant una idea de flux continu d’esdeveniments al voltant de
I'univers diegetic de cadascuna de les seves séries. D’aquesta
manera, malgrat que Sorkin opta només en comptades ocasions
) , N 5 . .
per trames que s’estenen més enlla d’'un sol episodi, 'estructura
d’inici suggereix una continuitat de la historia, en termes de
Henri Focillon (1992, 67): una “undulating continuity, where
’

both beginning and end are carefully hidden”.

1.1.1.3. In media orationem: enmig de la conversa

En la majoria d’ocasions, l'inici in media res que utilitza Aaron
Sorkin en la seva obra televisiva adquireix la forma duna
conversa ja iniciada que el relat presenta de manera abrupta.
En aquests casos és com si l'espectador, de sobte, irrompés
enmig d'un relat que no s’atura mai. Els personatges i 'espai
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resulten recognoscibles, pero alld que diuen, no; el dialeg se’ns

presenta fragmentat, fora de context.

Un bon exemple d’aquesta practica el trobem en I'episodi de
Sports Night “April is the Cruelest Month” (2x19). Encara sobre
negres, després dels crédits inicials que inclouen el titol de la
serie 1 el nom del seu creador, el capitol obre amb la veu de Dana
dient: “This is idiotic”. Aquesta és la primera linia de dialeg que
Pespectador sent 1 correspon, com es fa evident, a una conversa
que el relat captura en progrés, sense cap mena d’introduccié
previa. Ja des d’aquest primer instant, pot percebre’s que Dana
esta irada, pero en desconeixem el motiu. A continuacid, la
imatge mostra un primer pla del personatge caminant pel
despatx d’Isaac (Robert Guillaume). Una veu, fora de camp, es
dirigeix a ella intentant calmar-la, pero la noia repeteix: “This is
idiotic”. Es palmari que Dana es troba molt disgustada 1 afegeix
que aquesta no és manera de portar una cadena de televisio.
S’obre el pla 1 comprovem que al despatx també hi ha Isaac i dos
homes més vestits d’executius. Un d’aquests homes és qui
dialoga amb Dana. “Don’t call me idiotic”, Ii respon. La conversa
entre ambdds personatges prossegueix. En una linia de dialeg
amb una palesa intencié expositora, 'home s’identifica per a
Pespectador com el Director de Finances de la cadena de
televisié per a la qual treballen els protagonistes de la série.
Més endavant, al tram final de 1’escena, descobrim que el tema
principal de la discussié té a veure amb la cobertura informativa
dels Jocs Olimpics de Sydney. La cadena CSC ha decidit retallar

el pressupost assignat per a 'esdeveniment i1 aquest fet implica
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que ni Dana ni la resta de I'equip de produccié del programa

‘Sports Night’ no podran viatjar a Australia.

L’escena parteix de la indeterminaci6 de la frase inicial —“This
is 1diotic”— per generar curiositat a ’espectador sobre allo que
ha provocat el desgrat de Dana. El pronom “this” li serveix a
Sorkin per jugar amb lambigiiitat, amagant el referent de
forma deliberada. En lloc de dir “aixd és una idiotesa”, la frase
de Dana hauria pogut ser: “Retallar la cobertura de les
Olimpiades és una idiotesa”. En canvi, pero, el guionista opta
per la imprecisié, deixant l’espectador en una situacid
d’incertesa que no es resoldra fins passats uns minuts, quan el
mateix dialeg completi la informacié elidida. Durant tot aquest
procés, en el qual l'espectador passa del desconcert 1
desconeixement inicial fins a l'enteniment de la situacid
narrativa, la paraula “this” resulta clau. El pronom demostratiu
indica de manera inequivoca que el subjecte de la conversa ha
estat suprimit delatant 'existéncia d’'una llacuna informativa —
o “gap”— en el relat. A partir d’aquest instant la narraci6
proposa un joc conscient entre narrador 1 espectador en el qual
el primer perllonga la revelacié de la informacié elidida el
maxim possible, mentre el segon, coneixedor del mecanisme
d’ocultacié i retardament, formula hipotesis provant d’anticipar-

se.

Las d’aquesta estratégia narrativa és comu i gairebé sistematic
en 'escriptura televisiva de Sorkin. Més enlla d’aquest ambit, el
guionista també ha utilitzat aquest recurs en la seva obra

cinematografica. El comencament de The American President
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(El presidente y Miss Wade, 1995), mostra el president Andrew
Shepherd (Michael Douglas) caminant des de la seva estanca
privada fins al Despatx Oval. Durant el trajecte, Shepherd
manté una conversa en la qual s’esmenta un discurs pronunciat
la nit anterior. Lewis Rothschild (Michael J. Fox), el director del
Consell de Politica Domestica, i retreu al president que obviés
un paragraf clau del seu parlament. La pellicula The Social
Network (La red social, 2010) s’inicia també amb un llarg dialeg
entre Mark Zuckerberg (Jesse Eisenberg) i1 Erica Albright

(Rooney Mara) que arrenca in media res.

En aquest tipus d’inicis, que es caracteritzen per partir dun
dialeg en progrés deliberadament ambigu, Sorkin utilitza
primordialment allo que Gérard Genette (1989, 107) defineix
com a paralipsi —“aqui el relato no salta, como en la elipsis, por
encima de un momento, sino que pasa junto a un dato”. El
guionista construeix un dialeg intencionadament imprecis que
avanca a gran velocitat, vorejant la paraula clau i1 sense arribar
a pronunciar-la de forma explicita fins al moment convenient.
Un altre exemple d’aquest mecanisme narratiu és l'inici de
“Smoky” (Sports Night, 1x12). El teaser de ’episodi obre amb un
dialeg in media res entre Dan Rydell 1 el seu company Casey

McCall:

DAN

Casey?

CASEY
Yeah.
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DAN

I've made a decision.

CASEY
What is it?

DAN

It’s time.

De nou, la brevetat de la frase —“It’s time”—, que dbéna per
sobreentes el context, es tradueix en vaguetat. Per a I'espectador
és impossible deduir a qué fa referéncia Dan. Es tracta d’'una
conversa ja iniciada, o potser d'una nova conversa que al-ludeix
a un moment anterior a 'inici del relat 1 que desconeixem. En
qualsevol cas, la incognita es manté durant uns instants fins
que Dan aclareix que ha arribat I’hora que Casey torni a tenir

una cita.

En algunes ocasions, el mecanisme de paralipsi es torna barroc;
el dialeg ha de recérrer a una marcada manca de naturalitat
que exacerba el dispositiu d’'ocultacié. Els personatges eviten
pronunciar la paraula clau de forma tan evident que l'estrategia
narrativa pot ser percebuda com artificiosa 1 poc versemblant.
Aquesta és una caracteristica de la narrativa televisiva
complexa com a conseqiiéncia de s de mecanismes narratius
que transcendeixen la diegesi o “narrative special effects”, tal

com els defineix Jason Mittell: “These moments push the
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operational aesthetic to the foreground, calling attention to the
constructed nature of the narration and asking us to marvel at
how the writers pulled it off’. A proposit d’aquests efectes
especials narratius, Mittell afirma: “often these instances forgo
realism in exchange for a formally aware baroque quality in
which we watch the process of narration as a machine rather

than engaging in its diegesis” (2006, 35).

Un exemple paradigmatic d’aquesta artificiositat la podem
trobar a “What Kind of Day Has It Been?” (1x22), I’episodi final
de la primera temporada de The West Wing. Una de les trames
del capitol se centra en el germa astronauta de Toby Ziegler
(Richard Schiff). El noi i 'equip de la NASA que 'acompanya
han de tornar a la Terra després d'una missi6 a l'espai, pero el
transbordador en qué viatgen té problemes seriosos. En el
mateix episodi també hi ha una trama relacionada amb un pilot
estatunidenc abatut en territori iraquia. Tot 1 aixi, quan ens
enfrontem com a espectadors a la seqiiéncia d’inici de 'episodi
desconeixem tota aquesta informacié. La narracié utilitza, un
cop més, dialegs poc precisos per esquivar la informacid
essencial, pero, en aquest cas, el mecanisme és tan evident que
centra l'atencié de l'espectador per damunt del seguiment de
’accié. Sam rep una trucada telefonica, es dirigeix
immediatament a Toby 1 li fa un gest amb la ma. Tot seguit,
Toby li repeteix el mateix gest a Josh. Aquest ultim avisa Leo 1
torna a repetir el gest que abans hem vist fer a Sam 1 a Toby.
Leo, pero, no capta el missatge i s’acosta a Josh. “What’s that?”,
li pregunta. “It’s the signal”, respon Josh. “I thought that was

the signal for the other thing”, diu Leo. Josh conclou: “It’s the
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signal for this thing now”. La utilitzacié 1 repeticié6 del mot
genéric “thing” posa de manifest l'artificiositat de la paralipsi.
Fins i tot, quan Leo no entén, igual que I'espectador, a que s’esta
referint Josh, els personatges parlen de “this thing” i “the other
thing” d'una forma antinatural, atés que ningiu —tret de
Paudiéncia— esta escoltant la conversa. D’aquesta manera es fa
evident que els personatges parlen en clau per la preséncia de
lespectador, revelant una tendéncia manierista de la narrativa
de Sorkin a través del dialeg. Un manierisme en el qual es posa
en evidencia un joc d’ocultacié 1 descobriment, del qual Sorkin
n’estableix les regles, 1 que l'espectador accepta com a marca
estilistica de 'autor sota la promesa implicita que la informacid

clau 1i sera revelada en el moment oport.

El teaser de “What Kind of Day Has It Been?”, que culmina
segons abans de 'atemptat contra el president Josiah Bartlet i
la seva comitiva, és especialment opac respecte a 1’exposicié de
les trames de I'episodi. Fins 1 tot quan C.J. (Allison Janney) li
comunica al periodista Danny Concannon (Timothy Busfield)
que té informaci6 sobre el transbordador espacial Columbia,
Pespectador no té manera d’'intuir si C.J. esta fent referéncia a

“this thing”, “the other thing” o a cap de les anteriors.

Altres exemples d’aquest tipus d’inicis que irrompen en meitat
d’'una conversa so6n els episodis “Evidence of Things Not
Seen” (The West Wing, 4x20) 1 “When Something Wicked This
Way Comes” (Sports Night, 2x02). L'episodi de Sports Night
comenca amb una voice over sobre els credits inicials que

anuncia que resten només cinc minuts per al directe. A
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continuacid, la imatge ens mostra a Jeremy (Joshua Malina) 1
Natalie. Ambdés personatges mantenen un dialeg en el qual fan
referéncia a un rumor que s’ha estés per la redacciéo del
programa en els darrers dies. “Well, I heard the rumor”, diu
Natalie. “And I've heard the rumor”, respon Jeremy. A partir
d’aquest punt, durant els més de cinc minuts de durada del cold
open, la paraula “rumor’ s’esmenta fins a catorze vegades
mentre els personatges especulen, al mateix temps que ho fa
lespectador, sobre la veracitat de la informacié. Tot 1 que la
narracié ofereix més detalls a mesura que progressa el dialeg
entre Jeremy 1 Natalie —“What exactly does a ratings expert
do?” o “What’s wrong with our ratings?”’, pregunta el noi—,
Pexposicié total dels fets no es produeix fins als darrers instants
del teaser. Isaac Jaffe confirma la veracitat del rumor i revela
que ha estat ell qui ha decidit contractar un expert en

audiéncies perqueé treballi amb I'equip de ‘Sports Night'.

Encara sobre negres 1 el titol orientatiu “Friday Night”, ’episodi
“Evidence of Things Not Seen” s’inicia amb un dialeg entre C.J. 1
Josh. “At the exact moment of the equinox”, diu la secretaria de
premsa. “At the exact moment of the equinox”, insisteix. La
imatge mostra els personatges al voltant d’'una taula amb cartes
1 fitxes de poquer. Josh respon: “Doesn’t work”. “It does work. It
has to be the exact moment of the equinox”, replica C.J. El
dialeg prossegueix durant uns instants sense que s’aportin nous
elements que permetin identificar el tema de la conversa.
Finalment, amb l'entrada de Toby en escena, s’exposa la
informacié absent a l’espectador: “C.J. believes, at the exact

moment of the vernal equinox...”, diu Josh —“and only at that
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moment”, puntualitza C.J.—...you can stand an egg vertically”.
Un cop més, la narracid s’inicia de forma brusca, fora de context,
1 avanca velo¢ a través del dialeg reclamant l'atencié del
receptor per descodificar-ne l'element clau elidit. Lorientaci
espacio-temporal sexplicita des del primer moment. D’una
banda, I'espectador habitual de la série pot identificar durant
els primers segons que I'accié té lloc al despatx de Leo McGarry
1, tot 1 aixi, I'element espacial clau de I'escena és la taula de
poquer al voltant de la qual seuen els personatges. D’altra
banda, el titol sobreimpressionat “Friday Night” precisa la
coordenada temporal. El context en el qual s’inicia l’escena,
pero, és una incognita. L/inici del relat ha estat suficientment
retardat com per provocar en lespectador un desconcert

contextual.

En una entrevista realitzada per Thomas Fahy (2005) a Aaron
Sorkin, el guionista afirma: “I enjoy writing a moment where
we, the audience, don't know what the characters are talking
about, but what we come away with is that they sure knew what
they were talking about. It lights me up” (15). Sorkin es refereix
a la quantitat de tecnicismes del mén televisiu o de 'ambit
politic 1 legislatiu que acostuma a posar en boca dels
personatges, pero l'afirmacié pot fer-se extensible a la totalitat

del dialeg sorkinia.

Quan Sorkin no utilitza enunciats elliptics que parteixen dun
llenguatge vague 1 imprecis, en d’altres ocasions, I'in media res
s’articula al voltant d’'un nom propi que I'espectador és incapac

d’identificar. L'efecte de desconcert que produeix aquesta
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variant és similar a la mostrada en els exemples anteriors. Un
exponent d’aquest tipus d’inicis és l'episodi “A Girl Named
Pixley” (Sports Night, 2x09). Després d'un breu segment en el
qual la parella de presentadors acomiada el programa fictici
‘Sports Night,” es produeix un dialeg entre ambdéds, ja fora
d’antena, que comenca amb Casey dient: “Her name is Pixley”.
“Pixie?”, pregunta Dan. “P-1-X-L-E-Y”, corregeix Casey lletrejant
el nom. A continuacié, hi afegeix: “I'm going out tonight with a
girl named Pixley”. La soluci6 expositiva a linterrogant
plantejat a l'inici —qui és Pixley?— es produeix relativament
aviat, el retard expositiu és minim. Malgrat tot, el dialeg posa
emfasi en el nom propi Pixley configurant una estructura

narrativa basada en una progressid pregunta-resposta.

L'episodi “Galileo” (2x09) de The West Wing configura un altre
exemple d’aquesta estrategia. El cold open ens mostra al
president Bartlet i la cap de premsa C.J. Cregg mantenint una
conversa mentre caminen pels passadissos de la Casa Blanca. El

dialeg s’inicia també amb un nom propi de la manera segiient:

BARTLET
Galileo 5.

C.d.

Yes, sir.

BARTLET

Just the name.
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C.d.
Galileo 5.

BARTLET

You can feel the adventure.

C.d.
Yes indeed.

BARTLET
NASA’s great at naming things.

C.d.
They are.

BARTLET
Mercury, Apollo, Atlantis, The Sea of Tranquillity, The

Ocean of Storms.

C.d.

Good names.

BARTLET
The first time I heard Galileo 5?7 The way the
imagination immediately it reminded me of the way folks

in my generation felt when we heard ‘Yellow submarine’.

63



A mesura que avanca el cold open es revela que Galileo 5 és el
nom d'una missié espacial que té com a objectiu explorar el
planeta Mart. El dialeg esta estructurat de manera que la
informacié s’ofereix de mica en mica, de forma distribuida. El
punt de partida és un nom propi que, en un inici, resulta una
incognita perd que, més endavant, 'espectador familiaritzat
amb els noms Mercury o Apollo podra identificar amb una
missié espacial. La repeticié constant del nom Galileo 5 al llarg
del dialeg incideix sobre el fet que l'audieéncia en desconeix el
significat. Mitjangant aquesta redundancia, el guionista déna
importancia al nom 1, alhora, provoca que l’espectador es faci la
pregunta: Queé o qui és Galileo 5? A cada repeticié del nom, la
narracié incita a un nou replantejament de la pregunta,
establint la logica del relat. L'espectador percep de manera
evident que l'estructura de l'episodi esta basada en un esquema
pregunta—resposta 1 que, per tant, després de la qliestié6 que
planteja la primera linia de dialeg, allo que cal esperar a

continuacié és que la narracié desveli el significat de Galileo 5.

Aaron Sorkin explicita en la seva escriptura episodica el “model
de narrativa erotetica” de Noél Carroll —“the erotetic model of
narrative” (1996, 89). Prenent com a base lobra de V. I.
Pudovkin (1960), Carroll defineix I'estructura erotética com la
forma principal del cinema de Hollywood, basada en una
progressidé logica entre preguntes 1 respostes. En paraules de
Carroll, “the core narrative structures of Hollywood-type films . .
. Involve generating questions that ensuing scenes answer” (88).
Aquest model narratiu considera que, al marge de relacions

espacio-temporals, 1'evolucié del relat cinematografic es troba
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marcada per la cerca de respostes a aquelles preguntes
plantejades amb anterioritat. “Given the erotetic model, we can
say what it is that audiences expect: they expect answers to the
questions that earlier events have made salient” (89), assevera
Carroll. De la mateixa manera, 'espectador de “Galileo” espera
que la pregunta que planteja Sorkin en la primera linia de
dialeg —a queé fa referencia Galileo 57— sigui resolta. No és
només una voluntat siné que les expectatives que genera el
mateix relat condueixen a l'audiéncia cap a aquesta inevitable
expectativa; “we not only want but expect answers to questions
that have assertively been put before us”. Quan l'espectador
s'enfronta a un episodi televisiu escrit per Aaron Sorkin,
Pexperiéncia previa amb l'obra precedent de 'autor, aixi com la
coneixenca de la narrativa audiovisual contemporania,
condueixen aquest espectador a esperar que el relat, tard o
d’hora, doni resposta a les preguntes plantejades en I'inici in
media res. En la majoria de les ocasions, els inicis episodics de
Sorkin estan concebuts des del punt de vista d’allo que Carroll
anomena “a question scene” (98), una escena que té com a funcié
principal el plantejament de preguntes narratives, 1 no
acostumen a actuar simplement com una “establishing scene”,

dedicada simplement a introduir personatges i ambient.

Carroll diferencia també entre dos tipus de qiiestions com a
motor de la narrativa erotética: “micro-questions” 1 “macro-
questions” (89). Aquesta distinci6 jerarquica situa les
“microquestions” en una posicié d’inferioritat, subordinades a les
“macroquiestions”, que Carroll defineix com “ones for which we

await answers throughout most of the film, and which may be
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thought of as organizing the bulk of significant action in the
movie” (90). Traslladant aquesta terminologia de Noél Carroll a
’ambit televisiu podem establir, d’'una banda, que les
“macroqiiestions” equivaldrien a aquells interrogants que es
mantenen durant tota una temporada, o durant un episodi,
segons l'estructura —serial o episodica— que utilitzi la série en
questié. Les “microqiiestions”, d’altra banda, correspondrien a
preguntes de resolucié intraepisodica. En el cas d’Aaron Sorkin,
la tendéncia del guionista cap a arcs narratius que rarament
sobrepassen l'extensiéo de l'episodi, més enlla d’esdeveniments
puntuals, podem parlar de “macroqiiestions” en aquelles
ocasions, com a “What Kind of Day Has It Been”, en que les
questions plantejades a I'inici no obtenen resposta fins el darrer
tram o ben avancat l'episodi. En canvi, les “microqiliestions”
serien aquelles que el relat respon a curt termini, com suceeix
en el cas de “Smoky”, “Galileo” 0 “When Something Wicked This
Way Comes”. Sorkin utilitza indistintament els dos tipus de

questions en la concepcid erotetica dels seus inicis episodics.

L’inici interrogatiu: la pregunta com a detonant

De forma més especifica, determinats inicis episodics basats en
una estructura in media res que irromp enmig d’'una conversa
prenen una oracié interrogativa com a punt de partida o
) . 7 )

g’'articulen al voltant de la pregunta explicita d'un personatge.
En aquests casos, el model narratiu erotetic s’evidencia de la

seglient manera: en la primera frase de dialeg de l'episodi, o en
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les primeres répliques d’'una conversa in media res d’obertura
episodica, un personatge formula una pregunta que no obté una
resposta completa o immediata; aquesta pregunta anuncia a
lespectador de forma manifesta quina és aquella qliestié que el
relat haura de resoldre més endavant. El dialeg, doncs, exposa

de forma immediata I'estructura narrativa de I'episodi.

“Game On” (The West Wing, 4x06) representa un clar exemple
d’aquest tipus d’inicis interrogatius. Sobre el titol de I'episodi,
blanc sobre negres, podem sentir la primera frase d’'un dialeg
entre Toby 1 Leo. “A crisis of confidence?”, pregunta Toby. La
imatge mostra llavors als dos personatges al despatx de Toby.
“Yeah”, respon Leo. La conversa continua i el cap de gabinet hi
afegeix: “I was on the helicopter with him earlier this morning
and I'm telling you, he’s second guessing himself, he’s revising
answers in his head...”. La qiiestié que aquest inici planteja és
qui esta tenint una crisi de confianga. El punt de la historia on
se situa l'episodi, en plena campanya per a la reeleccié de
Bartet, suggereix que Leo 1 Toby parlen del president. Tot 1 aixi,
no és fins més endavant que el dialeg respon explicitament a la
pregunta plantejada a l'inici. “I think whatever answers he

gives, we should just say: ‘That’s terrific, Mr. President™, diu

Leo.

Un cop més, es fa palesa la preferéncia de Sorkin, sobretot en els
inicis, pels moments en els quals la informacié presentada en el
dialeg només té un significat complet per als personatges. Amb
independéncia del desenvolupament de cadascun d’aquests

moments, el guionista prima la posicié d’'inferioritat i desconcert
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de l'audiéncia respecte al relat. El fet que en multiples ocasions
la interrogacié que obre l'episodi aparegui en forma de voice
over encara sobre els crédits inicials, com succeeix en el cas de
“Game On”, augmenta encara més la sensacié d'in media res
abrupte 1 la desorientacié de l'espectador. L'inici del dialeg
sorpreén l'espectador en anticipar-se a la imatge, de manera que
ha de parar atencié a la banda de so identificant les veus dels
personatges mentre prova de seguir una conversa en la qual s’ha
elidit o donat per sobreentesa una informacié cabdal. Aquest és
un recurs que Sorkin utilitza en multiples ocasions al llarg de la
seva obra. En l'ambit cinematografic, el guionista utilitza
aquesta estrategia en l'inici de The Social Network. El film
s'inicia amb una conversa ja encetada entre Mark i1 Erica que, a
més, parteix d’'una interrogacié. El segiient fragment correspon
a I'inici de la pel-licula tal i com figura en la primera pagina del

guio original escrit per Aaron Sorkin:
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FROM TRE BLACK WE HEAR--

MARK (V.O.) ‘
Did you know there are more people with
genius IQ’s living in China than there
are people of any kind living in the
United States?

ERICA (V.O.)
That can’t be true.

MARK (V.0.)
It is true.

ERICA (V.O0.)
What would account for that?

MARK (V.O.) ,
Well first of all, a lot of people live
in China. But here’s my question:

FADE IN:
INT. CAMPUS BAR -~ NIGHT

MARK ZUCKERBERG is a sweet looking 19 year old whose lack of
any physically intimidating attributes masks a very,
complicated and dangerous anger. He has trouble making eye
contact and sometimes it’s hard to tell if he’s talking to you
or to himself.

ERICA, also 19, is Mark's date. She has a girl-next-door face
that makes her easy to fall for. At this point in the
conversation she already knows that she’d rather not be there
and her politeness is about to be tested.

The scene is stark and simple.
MARK
How do you distinguish yourself in a

population of people who all got 1600 on
their SAT's?

La pregunta inicial —“Did you know there are more people with
genius IQ’s living in China than there are people of any kind
living in the United States?’— és el detonant de l'extensa
primera escena de la pellicula 1, malgrat no plantejar una
incognita relacionada explicitament amb la narracié de la
pel-licula, si que ofereix a l'espectador la clau per entendre les
motivacions del personatge de Mark Zuckerberg. Aquesta
pregunta inicial reverbera en la qiiestié “How do you distinguish
yourself in a population of people who all got 1600 on their
SAT’s?”, un interrogant al qual, atenent novament el model

erotétic de Carroll, la resta de la pellicula donara resposta a
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mesura que es desenvolupi la historia de Zuckerberg i la creacid

de la xarxa social Facebook.

Es necessari destacar també en aquest punt com és el mateix
Sorkin qui, a partir del guid, precisa l'inici del dialeg en voice
over —“(V.0.)’— des de negres —“From the black we hear’—
fins la qliestid clau, instant en el qual entra finalment la banda
d’imatge, donant émfasi a les paraules del personatge. Per tant,
no és la direccié de David Fincher la que determina la posada en
escena d’aquest comencament, sind 'escriptura del guionista. La
sensacié de desconcert que aquest inici produeix a l'espectador
es troba planificada per Sorkin des del guié 1, a partir d’aqui, és
traslladada a la pantalla cinematografica. En I'ambit televisiu,
en el qual el control del showrunner sobre el text final no admet
discussid, és evident que l'escriptura de Sorkin marca la pauta
de la posada en escena dels inicis episodics basats en un dialeg

en voice over.

Un exemple evident d’aquesta tipologia d’inicis interrogatius
s’aprecia al comencament de la serie The West Wing, en I'episodi
“Pilot” (1x01). Aquest inici, concebut des d'un in media res
radical, és també una bona mostra del compromis de Sorkin
amb aquest mecanisme narratiu. La série obre amb el
personatge de Sam Seaborn assegut a la barra d’'un bar amb un
altre home (Billy), qui més endavant descobrim que és
periodista. El local és ple de gent pero 'ambient és relaxat. Un

cambrer els serveix unes copes 1 es produeix el segiient dialeg.
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SAM
I don’t think we’re gonna run the table, if that’'s what

you’re asking.

BILLY
It’s not. Deep background. I'm not gonna come close to

using your name.

SAM

You're not gonna come close to getting a quote, either.

BILLY

Why are we sitting here?

SAM

You sat down.

BILLY

Is Josh on his way out?

SAM
No.

El dialeg s’articula al llarg de dos enunciats interrogatius clau
—“Why are we sitting here?” 1 “Is Josh on his way out?”— que
evidencien, per una banda, una microqiiestié6 que donara peu a
una trama secundaria 1, per I'altra, la macroqiiesti6 primordial

de T'episodi. El fet que Billy pregunti a Sam per que seuen en
71



aquell punt concret de la barra alerta l'espectador sobre la
importancia de l'acte, al mateix temps que promet una solucid
narrativa a la incognita. Aquesta soluci6 es produeix cap al final
de l'escena, quan Sam intercanvia mirades amb Laurie (Lisa
Edelstein) 1 queda clar que el personatge ha triat la ubicacid

idonia per mantenir contacte visual amb la noia.

La qtiesti6 principal al voltant de la qual s’articula tot el dialeg
és, pero, “Is Josh on his way out?”. Aquesta pregunta planteja la
gran incognita de I'episodi —sera Josh acomiadat de la Casa
Blanca?— 1 determina la progressié de la narracié. La resposta a
aquesta macroqiiestié no apareixera fins al final de 'episodi
quan, en una “escena de resposta’” —“answering scene” (Carroll
1996, 98)— al despatx Oval, el president Bartlet solventa el
conflicte amb una simple adverténcia verbal 1 Josh, finalment,

no perd el seu lloc de treball.

Tanmateix, la pregunta inicial de l'episodi serveix també de
detonant per a la formulacié d’altres microqiiestions que, si bé
supeditades a la incognita principal, marcaran la progressié del
relat 1 la implicacié de I'espectador en la historia. D’entrada, la
questié “Is Josh on his way out?” suscita a I'espectador que tot
just s’introdueix en l'univers diegetic de The West Wing un
dubte immediat: Qui és Josh? La qiiestié demana una resposta
que es dilata fins passats uns minuts quan es produeix,
finalment, la presentaci6 del personatge. Josh esta dormint
sobre la taula del seu despatx quan el so d’'un beeper el desperta.
Llavors, el personatge fa una trucada de teléefon que Sorkin

utilitza per identificar-lo davant l'audiéncia: “This is dJosh
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Lyman. What’s going on?”. Una altra microqiiestié derivada de
la pregunta inicial és “per quin motiu Josh hauria de dimitir, o
per qué pot ser acomiadat del seu carrec?”. La resposta a
aquesta incognita es produeix al final del primer acte. Josh
repassa al seu despatx una gravacié del debat televisiu en el
qual va participar la nit anterior. El dispositiu de multiplicacié
de pantalla serveix com a recurs per al flashback. A través de la
gravacié l'espectador descobreix que, durant el programa, Josh
va fer unes declaracions polémiques respecte a 1'Església
catolica 1, per aquest motiu, el president esta rebent pressions

perqué I'acomiadi.

Des del primer moment, I’enunciat interrogatiu que es formula
en els primers segons del pilot de The West Wing defineix
Pestructura de l'episodi, aixi com la jerarquia de quiestions que
Pespectador haura d’esperar que el relat respongui. Es evident
que la pregunta primordial que es planteja és si Josh sera o no
acomiadat. Tot 1 aixi, abans de dirimir aquest punt, 'espectador
necessita resposta a unes preguntes preévies —qui és aquest
personatge? qué ha fet?— per situar-se en un nivell de
coneixement sobre la historia que li permeti avaluar el conflicte
plantejat. Es produeix una acumulacié de qiiestions derivades
directament o indirecta de la interrogaci6 inicial que produeixen
en l'audiéncia una primera sensacié de desorientacid, pero, al
mateix temps, la narraci6 evoluciona amb la promesa de
resoldre totes les preguntes plantejades, una per una i de forma

progressiva, abans de la fi de 'episodi.
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Una altra mostra d’aquesta estratégia in media res basada en
una interrogaci6 la trobem en l'inici de “War Crimes” ( The West
Wing, 3x05). L’episodi comenca amb el titol “Sunday”
sobreimpressionat en pantalla mentre veiem la part del darrere
de la sala de premsa de la Casa Blanca i sentim el murmuri dels
periodistes. Tot indica que una roda de premsa és a punt de
comencar; els corresponsals de premsa es dirigeixen a la part
frontal per ocupar els seus llocs. Tan bon punt apareix C.dJ., una
periodista 1i pregunta: “Do we know what kind of gun it was?”.
“Which gun?’, replica C.J. En aquest cas, la doble pregunta
inicial guia 'espectador al llarg de la resta del teaser plantejant
la incognita d’'un tiroteig en el qual han intervingut diversos
tiradors. A mesura que progressa la roda de premsa C.J. informa
els periodistes que el tiroteig ha tingut lloc a Texas en una
església baptista. El sospitdés va treure una pistola del calibre .
38, va obrir foc 1 va ferir el senyor Winter. Segons va explicant
C.J., un dels agredits va treure llavors una Glock 1 va disparar
al tirador. Un dels trets, pero, va ferir una nena que es troba en
estat critic. De sobte, 1i passen una nota a C.J. Es confirma que
la nena ha mort. La seqiiéncia ofereix una transicié velog del
desconcert inicial a la revelacié final. Aqui el retard expositiu és
minim, el teaser funciona al mateix temps com una escena de
pregunta i com una escena de resposta, dins el model erotétic.
En aquest cas, la narracié no concedeix temps a ’'espectador per
a la formulaci6 d’hipotesis perqué esta enfocada cap a una

estrategia de sorpresa.

En algunes ocasions, els interrogants derivats d’'un inici en

forma de dialeg interrogatiu no obtenen resposta durant el relat
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1 traeixen la promesa de resolucié implicita. Una bona mostra
d’aquest fet és l'episodi de The West Wing “The Portland
Trip” (2x07). El teaser obre amb el so d'unes sirenes. Tot seguit,
veiem la imatge d'uns policies motoritzats que acompanyen el
cotxe oficial del president i el seu seguici. Dins del vehicle
presidencial, Charlie (Dulé Hill) i Bartlet mantenen la conversa

seguent:

BARTLET

He wants to meet with me on the way back?

CHARLIE

Yes, sir.

BARTLET
On the way back?

CHARLIE

Yes, sir.

BARTLET
The Assistant Energy Secretary is flying to
Portland in the middle of the night so he can meet

with me on Air Force One on the way back?

CHARLIE

Yes, sir.

BARTLET
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The day-to-day experience of my life has changed in

many ways since taking this job.

CHARLIE

I would imagine, sir.

D’entrada, la pregunta inicial —“He wants to meet with me on
the way back?— planteja dues micro-qiiestions: Qui vol reunir-
se amb el president? Quan i on tindra lloc aquesta reuni6? La
resposta a ambdéds interrogants s’ofereix a continuacié després
d’'un breu retardament. El dialeg exposa que Bartlet s’ha de
reunir amb l'ajudant del secretari d’Energia 1 que la reunid
tindra lloc a I'Air Force One durant el trajecte de tornada del
viatge del president a Portland. Tot i la claredat expositiva de la
resposta, aquest inici proposa una pregunta ulterior —per que
lajudant del secretari d’Energia es vol reunir amb el president?
— que el relat abandona sense resolucié. Durant l'episodi, es
produeixen diverses mencions a aquest esdeveniment a mode de
recordatori 1 en la darrera escena es recupera novament la
questio. Bartlet manté un dialeg amb Toby en el qual s’insisteix
en el fet que I'ajudant del secretari d’Energia és a l'avié per
reunir-se amb el president en el trajecte de tornada. Malgrat la
promesa narrativa que s’ha mantingut des de I'inici, el relat no
ofereix resposta al motiu d’aquesta reunié anticipada;
lespectador ni tan sols arriba a presenciar el moment. En
definitiva, I'inici interrogatiu es revela en aquest cas com un
mer recurs narratiu per justificar I'ambientacié nocturna de

Pepisodi. La reunié programada per al viatge de tornada ha
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provocat un ajustament en 'agenda del president que I'obliga a

viatjar de nit cap a Portland.

Aquest exemple demostra, un cop més, el compromis de Sorkin
pels comengaments in media res articulats a partir del dialeg.
Fins 1 tot en aquells casos en els quals la questié inicial no
serveix de punt de partida per a una estructura erotética, el
guionista té predileccié per aquest tipus d’obertures episodiques.
Sorkin utilitza aquest dispositiu narratiu in media res com a
soluci6 narrativa per captar l'atencié de I'espectador a través
d’una estrategia de confusié. Per minim que sigui aquest instant
de confusid inicial, compleix la funcié de precipitar el relat cap
endavant alhora que posa en estat d’alerta un espectador que
sap que ha de recuperar la distancia que el separa dels

personatges pel que fa al coneixement de la historia.

1.1.1.4. La forma sorkiniana vs. altres métodes d’exposicio en el

context network

La série Moonlighting (Luz de Luna, ABC, 1985-89), creada per
Glenn Gordon Caron, guarda algunes similituds amb l'obra
televisiva d’Aaron Sorkin, sobretot pel que fa a la concepcid dels
dialegs. Més enlla d’aquest aspecte, que sera analitzat amb
major detall en posteriors apartats d’aquesta tesi, la primera
temporada de Moonlighting conté un episodi que és clau per
entendre la proposta de Sorkin, respecte als inicis episodics en

el context televisiu nord-america.
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L'episodi al qual fem referéncia porta per titol “The Next
Murder You Hear” (1x04) 1 obre, seguint la classica estructura
de la série, amb una escena inicial a mode de proleg —no és
exactament un cold open, atés que ve precedida de la seqiiéncia
de crédits— que posa en escena el crim que els protagonistes
hauran de resoldre durant l'episodi. En aquest cas concret,
Pescena introductoria mostra 'assassinat en directe d’'un locutor
de radio. Tot seguit, se'ns mostra un pla detall de la portada del
diari Los Angeles Tribune on pot llegir-se el titular: “Radio Host
Slain”, acompanyat d'una fotografia de la victima. Llavors la
imatge canvia a un pla més ampli per descobrir-nos que qui esta
llegint el diari son Maddie Hayes (Cybill Shepherd) i David
Addison (Bruce Willis), la parella protagonista. De forma
precipitada, els dos personatges es posen en moviment 1

aleshores es produeix el dialeg que es transcriu a continuacio:
DAVID

What do you think?

MADDIE
I think it’s sick and morbid.

DAVID
Yeah. Wild, isn’t it? Everybody’s talking about it. It

should be our next case.

MADDIE

Excuse me?
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DAVID

Don’t you love it?

MADDIE
Who's the client?

DAVID

Excuse me?

MADDIE

Who'’s the client? Who’s gonna hire us?

DAVID
What difference does it make? A murder is a

murder is a murder. We solve this without a client.

Si analitzem aquest inici detingudament, aillant cadascuna de
les parts, podem identificar tres beats de la historia resolts a
partir de tres estrateégies narratives diferents. En el primer,
Pexposicié del crim es produeix de manera directa. L'espectador
és testimoni d’excepcié de 'esdeveniment, tot i que la identitat
de 'assassi es manté en 'anonimat per salvaguardar el suspens
del relat. A continuacid, l'insert del diari ofereix informacid
redundant sobre el crim 1, al mateix temps, informa l’espectador
que els dos personatges protagonistes séon coneixedors dels fets.
En aquest cas, es tracta d'una inversié de la classica premissa
de la seérie, hereva de la tradicié del génere negre, en la qual

Pencarrec d'un client serveix de punt de partida a la investigaci6
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detectivesca. Per ultim, el dialeg entre David 1 Maddie s’articula
en base a la dinamica aristotélica classica “obstacle—
accid” (Aristotil 2008). David veu en l'assassinat del locutor de
radio un nou repte professional que el motiva, pero Maddie, per
contra, descarta el cas perqué no reportara beneficis economics a
'empresa. En conclusid, les tres parts de l'obertura queden
resumides de la segilient manera: exposicié preliminar del
conflicte, redundancia 1 exposici6 del coneixement dels
personatges sobre el conflice i, finalment, conseqliéncies 1
dinamica dels personatges envers el conflicte. Comparem ara
aquesta estructura amb el concepte d’inici episodic sorkinia vist
en lapartat anterior. Per norma general, Aaron Sorkin
prescindeix de I'exposicié preliminar del conflicte 1 de mostrar a
Pespectador el coneixement dels personatges sobre el conflicte
per iniciar el relat directament amb l'apartat d’obstacle i accid
dels personatges al voltant del conflicte elidit. L'exemple de
Moonlighting com a element comparatiu és especialment
pertinent si tenim en consideracié que “The Next Murder You
Hear” podria funcionar com a episodi sorkinia, en el seu
plantejament, prescindint de les dues parts inicials per obrir in
media res amb el dialeg entre Maddie 1 David. De fet, tant ’'obra
de Sorkin com la série de Glenn Gordon Caron utilitzen recursos
inspirats en la screwball comedy del cinema dels anys 50 a
I'hora de concebre el dialeg 1 el moviment dels personatges en
escena. En conseqiiéncia, 'inica diferéncia entre I'inici d’aquest
episodi de Moonlighting 1 el d'un episodi de The West Wing,
Sports Night o Studio 60 on the Sunset Strip és la supressié i

retardament de la part expositiva del relat.
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L'exposicié en les séries professionals de dinamica episodica

Les séries nord-americanes d’ambit professional que combinen
trames episodiques amb arcs argumentals seriats acostumen a
resoldre 'exposicié del contingut episodic de forma concentrada 1
preliminar. Es habitual que en séries de génere médic, policiac i
judicial, els tres pilars generics del drama televisiu produit en
I'entorn network als Estats Units, optin, com en el cas de
Moonlighting, per una seqiiencia inicial —o cold open— a mode
de proleg que té com a tUnic objectiu l'exposicié directa de la
trama episodica. Aixi succeeix, per exemple, en el cas de la série
Law & Order, que acostuma a comencar els seus episodis amb
una escena inicial que exposa el crim que haura de ser
investigat 1 jutjat durant 'episodi. Aquest fragment introductori,
0 bé mostra el crim en si mateix o el seu descobriment —
Iaparici6 d’'un cadaver, la constatacié d'una desaparicié etc. Tot
seguit, la série recorre a mostrar-nos els policies protagonistes
en lescena del crim, recopilant 1 ordenant la informacié del
proleg per tal de completar I'exposici6. D’aquesta manera, la
série allibera l'exposici6 del conflicte principal durant els
primers minuts de I'episodi reservant la resta del metratge per

al posterior desenvolupament de la trama.

Es la mateixa estructura que segueixen series com X-Files o
NYPD Blue. En aquest tipus de séries, l'arribada dels
protagonistes a l'escena del crim o lindret a investigar ve
acompanyada del dialeg “What do we got here?” / “What
happened here?” o d'una expressié similar que serveix de

detonador per a 'exposicié dels fets a través del relat analéptic
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d’'un altre personatge. X-Files, a més, acompanya la imatge de
Pescena del crim amb un titol sobreimpressionat que té la funcié
d’orientar de forma immediata I'espectador en el temps 1 'espai.
La série ER (Urgencias, NBC, 1994-2009) segueix el mateix
patré d’exposicié a través d'un dialeg induit, amb la diferéncia
que en la dinamica del drama meédic —com també succeeix en el
judicial— no sén els protagonistes qui es desplacen a un indret
fora, estrany, siné que sén els personatges episodics 1 els seus
conflictes aquells que irrompen en l'espai familiar serial. Al
marge d’aquest fet, la serie ER presenta la mateixa estrategia
expositiva que NYPD Blue. Amb l'arribada sobtada d'un nou
pacient a la sala d’urgencies de l'hospital County General, la
pregunta “What we got here?” déna peu al relat expositiu. Un
infermer o el personal de l'ambulancia s’encarreguen de
respondre la pregunta oferint una presentacié dels nous
personatges i un resum de la situacié que serveix d’exposicid

immediata per a 'espectador.

Un exemple molt clar de la tendéncia cap a l'exposicid
immediata 1 preliminar del drama de tipus professional en
Pentorn network el representa la série Hill Street Blues, referent
de 'anomenada segona edat d’or de la televisi6 dels Estats Units
1 pionera —juntament amb St. Elsewhere (NBC, 1982-88)— en
la hibridaci6 genérica entre serial 1 seérie episodica. El drama
policial creat per Steven Bochco 1 Michael Kozoll requereix d’'un
espectador fidel, amb un coneixement exhaustiu de l'univers
diegetic, pel que fa al seguiment de les trames serials que
planteja la série. En canvi, Hill Street Blues dedica un espai

molt breu de metratge a I'exposicié de les trames episodiques.
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Ho fa mitjancant una escena rutinaria que, a banda d’eficag, ha
esdevingut amb el pas del temps una marca d’identitat de la
série. El model d’episodi de Hill Street Blues obre amb un teaser
que, a banda d’oferir un retrat relaxat de la comissaria de
policia 1 els seus protagonistes en un moment excepcional de
distensid, serveix d’exposici6 de les trames en les qual se
centrara ’episodi en qiiestié. Un titol amb lletres blanques sobre
fons negre amb les paraules “Roll Call”’, acompanyades duna
hora del dia, introdueixen una escena inicial en la qual el
Sargent Phil Esterhaus (Michael Conrad) exposa i orienta els
seus homes, 1 al mateix temps l'espectador, sobre els darrers
esdeveniments ocorreguts. Esterhaus passa llista als seus
homes, assigna tasques 1, a mode de briefing, ofereix una
exposicid essencial sobre les trames de l'episodi en forma de
resum esquematic. Aquestes rondes finalitzen amb la célebre
frase “Let’s be careful out there” que marca el canvi d’espai,
entre la confortabilitat d'una comissaria de policia concebuda
com a llar familiar i l'hostilitat d’'una ciutat anonima, i1 el
progrés en lestructura del relat, de la part expositiva, al

desenvolupament del conflcite.

1.1.1.5. How we got here?

Segons la definicié de TVtropes.com, s’anomena “How we got
here” a “a type of In Medias Res/Whole Episode Flashback,
where the story opens at a point at the middle or near the end of
the story, and the bulk of the story is spent showing how the

character got to this point”. Es tracta d’'una estratégia narrativa
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classica que troba el seu referent en la literatura occidental —en
L’Odissea dHomer— 1 que, des de llavors, ha estat utilitzada
amb eficacia tant en el mitja literari com en altres formes
d’expressi6 narrativa com ara el teatre —Fvita, The Phantom of
the Opera (El fantasma de I’'Opera)—, el cinema —All About Eve
(Eva al desnudo, 1950), Sunset Boulevard (El crepusculo de los
dioses, 1950)— o el comic —Megaman. En l'entorn televisiu,
séries com The Twilight Zone (Dimension desconocida, CBS,
1959-64) o The Dick Van Dyke Show (El show de Dick Van Dyke,
CBS, 1961-66) utilitzen el dispositiu “How we got here” de forma
esporadica en episodis puntuals. L'episodi “To Serve Man’ (3x24)
de The Twilight Zone, per exemple, comenca amb un
personatge, Mr. Chambers, atrapat en una habitacié a l'espai.
Llavors, una voice over déna pas a un relat que ocupa la major
part de lepisodi 1 explica com el protagonista ha arribat a la
situacié 1inicial. ‘The Howling Man’ (2x05) presenta una
estructura similar. L'episodi comenga amb un ancia David
Ellington dirigint-se a camera, en un tret caracteristic de la
série, per prometre a 'espectador que ho explicara tot al voltant
“d’'una historia increible”. Ellington inicia el relat 1 un encadenat
introdueix un flashback que narra l'encontre del personatge
amb un pres que resulta ser el diable. Al final de I'episodi, el
relat retorna al temps inicial per a la conclusié. En el cas de The
Dick Van Dyke Show, aquells episodis que relaten
esdeveniments anteriors al casament entre Rob (Dick Van Dyke)
i Laura (Mary Tyler Moore) —“Oh How We Met the Night That
We Danced” (1x05), “The Attempted Marriage” (2x04), “No Rice
at My Wedding” (5x05)— també estan concebuts amb aquesta
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estructura, des d’'una perspectiva serial, aixi com aquell que
narra el naixement del seu fill Ritchie, “Where Did I Come

From?” (1x15).

Tot 1 alguns exemples puntuals en el passat, I'estructura “How
we got here?” s’ha popularitzat en les darreres tres décades fins
a esdevenir un tret estilistic caracteristic de la narrativa
televisiva dels Estats Units d’Ameérica. Aquesta practica ha
esdevingut habitual pel que fa a la concepcid dels inicis serials,
com bé assenyala Jason Mittell. “This device of starting a pilot
at a moment of climax and looping back to explain how we
arrived at this point has become popular for many complex
series, including Breaking Bad, Damages, Revenge, and
Veronica Mars” (2015, 61). Un altre exemple en aquest sentit és
The Sopranos. El pilot de la série creada per David Chase obre
amb Tony Soprano (James Gandolfini) a la consulta de la
Doctora Melfi (Lorraine Bracco) explicant que ha patit un atac
de panic. La resta de l'episodi se centra, a partir d’aquesta
escena inicial, en un flashback que relata els fets que han

conduit a aquesta situacio.

Més enlla dels episodis pilot, la serie X-Files utilitza aquest
recurs amb molta frequéncia —“Monday” (6x14), “Bad
Blood” (5x12), “Travelers” (5x15), “Redrum” (8x06), el doble
episodi “Colony (1) (2x16) 1 “End Game (2)” (2x17)— de la
mateixa manera que el remake de Battlestar Galactica —“Act of
Contrition” (1x04), “Resurrection Ship (1)” (2x11), “Black
Market” (2x14). També en el génere de la comedia, la série How

I Met Your Mother (Cémo conoci a vuestra madre, CBS, 2005-14)
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utilitza un inici in media res del tipus “How we got here?” en
nombroses ocasions, en episodis com “Nothing Good Happens
After 2 A.M.” (1x18), “Brunch” (2x03), “World’s Greatest Couple”
(2x05), “Lucky Penny” (2x15) o “Something borrowed” (2x21).
Fins i tot la premissa de la série, que parteix d’'un pare explicant
als seus fills adolescents com va coneixer la seva mare a través
d’'un relat analeptic, segueix la mateixa férmula “How we got
here?”. Pero si hi ha una seérie que ha fet d’aquest dispositiu
narratiu un dels seus senyals d’identitat, aquesta és Alias (ABC,
2001-06). La seérie creada per J.J. Abrams arrenca, en el seu
episodi “Truth Be Told” (1x01), amb Sydney Bristow (Jennifer
Garner) sent torturada per dos guardes taiwanesos per saltar, a
continuacié, a un moment del passat de la historia en el qual la
noia finalitza un examen a la universitat. Més endavant, la
série retorna al flashforward inicial per deixar la protagonista
en una situacid limit, emmanillada a una cadira 1 inconscient. A
partir d’aquest punt, l'episodi intercala el desenvolupament
d’aquesta situacié amb un relat analéptic que narra com Sydney
ha arribat a aquest moment critic. Finalment, a les acaballes de
Pepisodi, el relat principal connecta amb la seqliéncia en
flashforward per resoldre la situacid de perill de la protagonista
1 concloure la trama episodica. “Q&A” (1x17) o “Phase
One” (2x13) representen altres exemples d’episodis d’Alias que
utilitzen aquest tipus de dispositiu. De fet, J.J. Abrams és
assidu a aquest mecanisme narratiu. Mission: Impossible II1
(2006) comenca amb la mateixa estratégia, de la mateixa
manera que Cloverfield (Monstruoso, 2008), pel-licula dirigida

per Matt Reeves i1 produida per Abrams. La série Lost, co-creada
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pel mateix Abrams juntament amb Damon Lindelof i Jeffrey
Lieber, i desenvolupada posteriorment per Lindelof i Carlton
Cuse com a showrunners, també utilitza amb freqiéncia
aquesta estructura narrativa en episodis com “The Brig” (3x19),

“Exposé” (3x14), “Catch-22” (3x17) 0 “316” (5x06).

A banda d’Alias, la série Cold Case (Caso Abierto, CBS, 2003-10)
també ha fet de l'estructura “How we got here” una marca
d’identitat. Tots els episodis d’aquest drama policiac de tipus
procedimental segueixen la mateixa formula narrativa: el cold
open presenta un assassinat que ha tingut lloc en el passat i, a
partir d’aquest instant, ’episodi mostra a través de sequéncies
en flashback la cadena d’esdeveniments que han conduit al crim

a mesura que avanca la investigacio.

Sorkin i el How We Got Here?

En el cas de lobra televisiva d’Aaron Sorkin, el guionista
utilitza aquesta estructura en nombroses ocasions, sobretot en
el cas de The West Wing. Un exemple clar d’aquesta practica el
trobem en l'episodi de final de temporada “What Kind of Day
Has It Been” (1x22). El cold open situa I'accié a Virginia, on Jed
Bartlet manté una xerrada amb estudiants en un auditori. En
finalitzar 'acte, quan la comitiva presidencial abandona l'edifici,
lagent Gina Toscano (Jorja Fox) veu alguna cosa que l'inquieta
entre la multitud i, de sobte, al¢a la vista amb cara de panic. Els
crédits inicials de la série interrompen el crit que Toscano és a
punt de fer pero 'espectador, logicament, intueix que algun fet
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negatiu és a punt de succeir. Cap al final de I'episodi, el relat
retorna a aquesta seqliéncia inicial per mostrar, aquest cop, la
imatge de dos homes armats darrere d’'una finestra. El crit,
abans truncat de 'agent Toscano, ara és audible: “Gun!”. Els dos
homes obren foc contra la comitiva mentre Bartlet i la resta de
lequip presidencial s’afanyen a posar-se a cobert. Una fosa a
negres tanca l'episodi en ple tirotelig mentre una veu en off es
pregunta, com ho fa 'espectador en aquest moment: “Who’s been

hit? Who’s been hit?”.

Es tracta de la mateixa estratégia narrativa que veiem en el cas
d’Alias. La serie de J.J. Abrams és posterior a The West Wing
perd Sorkin utilitza els recursos del thriller, de la mateixa
manera que ho fa Abrams, per captar 'atencié de 'espectador a
través d’'un in media res sobtat, desconcertant. Tant “What Kind
of Day Has It Been” com “Truth Be Told”, el pilot d’Alias,
comencen amb una seqiiéncia que col-loca els protagonistes en
una situaci6 de perill maxim: una tortura que acaba amb la
protagonista inconscient, en un cas, 1 una situacid
indeterminada que s’intueix de perill, en laltre. Situacié que
Pespectador no té el coneixement suficient per contextualitzar,
pero que assumeix amb impacte. En paraules de Jason Mittell,
“ambiguity and tension” soén els termes que defineixen aquesta
estratégia narrativa. Per una banda, tensid, perqué el relat
s’inicia en un instant extrem que genera una intriga immediata
sobre el futur d'uns personatges en situacié de risc. “Both The
West Wing and Alias have started episodes with a moment of
tension or suspens, with a keyed caption cuing a chronological

shift backward (for instance, ’72 hours earlier’), and the rest of
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the episode leading back to this original moment in the plot,
repeating it and resolving the crisis”, diu el mateix Mittell
(2010, 225). Per tant, aquest dispositiu treballa el suspens a
través de la interrupcié. La seqiiéncia inicial en flashforward
culmina en un veritable cliffhanger, deixant I'accidé suspesa fins
a una resolucié que es fara esperar fins al final de I'episodi. En
el cas de The West Wing, en tractar-se d’'un final de temporada,
la intriga sobre les conseqiiéncies del tiroteig per als

protagonistes es manté fins a l'inici de la seglient temporada,
amb T'episodi doble “In the Shadow of Two Gunmen: Part I &
I (2x01-02).

Per una altra banda, Mittell parla d’ambigliitat perque I'inici
episodic in media res cerca, al mateix temps, el desconcert de
I'espectador sobre allo que esta veient, projectant una curiositat
cap al passat de la historia. En aquest tipus d’estructures
narratives, de fet, el relat del passat ocupa la major part de la
narraci6 perque és alla on la historia guarda un major
desenvolupament 1 interés. La situaci6 de tensié inicial
acostuma a resoldre’s de forma velog, tancant el conflicte amb la
maxima brevetat possible, com ja succeia amb els cliffhangers
de final-inici d’episodi dels serials cinematografics dels Estats
Units sorgits a principis del segle XX amb What Happened to
Mary (1912) com a obra pionera. El climax episodic d’aquelles
obres presentava de forma ineludible una circumstancia de risc
elevat —“perils”, en la terminologia del génere recollida per
Cline—, d’aparenca fatal, que precisava d’una forma
“diabolically conceived, insidiously perpetrated, destructively

fatal, and seemingly inescapable” (1997, Pos. 172). Tot 1 que,
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paradoxalment, la forma de desentortolligar la situacié resulta,
per norma general, rapida i senzilla. Green Hornet (1940),
adaptacié del serial radiofonic creat per Fran Striker 1 George
W. Trendle el 1936, representa un bon exemple d’aquesta
practica. El dotzé episodi del serial, “Panic in the Zoo”, culmina
amb Green Hornet barallant-se i forcejant amb el mafiés Lefty
Bates en una oficina del zoo Cooper. A l'exterior, un accident
amb el carro de les crispetes inicia un incendi que s’estén
rapidament per tota la zona fins que arriba a la petita
construccié de fusta on Bates i1 Britt Reid segueixen la batussa.
La darrera imatge de I'episodi és la de l'oficina sent destruida
pel foc mentre els dos personatges queden atrapats sota les
runes. Tot 1 aquest final, que fa honor a la condici6 de ser
aparentment ineludible, I'inici del segiient episodi, “Doom of the
Underworld” (1x13), es presenta sense cap tipus de perill. Quan
el relat retorna a l'oficina del zoo ja no hi ha ni rastre del foc 1, a
més, la baralla aferrissada que mantenien Green Hornet 1 Lefty
Banes ha quedat reduida a un interrogatori. No és I'nic
exemple d’aquest tipus. Els climax on la tensié del cliffhanger
queda resolta de manera inversemblant, amb incoheréncies de
continuitat o recorrent a un mecanisme de deus ex machina sén
habituals en els serials classics. La repetici6 de l'escena
climatica en el moment de la resolucié incorpora, amb
freqiencia, lleugeres alteracions sobre allo narrat en forma de
“cop-out modifications”, en paraules de Ben Singer (2001, 211).
Aquestes evasives faciliten un desenllac agil del conflicte que

permet prosseguir amb la dinamica serial.
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El dispositiu “How we got here?” molts cops cau també en els
mateixos defectes de coherencia narrativa en la soluci6 del
conflicte, posant al descobert la preponderancia de l'inici in
media res sobre el final. Si reprenem l'exemple d’Alias, la serie
de J.J. Abrams resol amb relativa facilitat la situaci6 de perill
de Sidney Bristow a “Truth Be Told”. La noia aconsegueix
desempallegar-se de les manilles que la mantenen immobil
gracies a la seva habilitat 1, finalment, pot alliberar-se del
captiveri. El cliffhanger inicial plantejat a “Q&A” es resol amb
la mateixa simplicitat. Després de precipitar-se a I'aigua dins
d’un vehicle mentre és perseguida per la policia, Sidney supera
la dificultat respirant aire dels pneumatics fins que aconsegueix

despistar els agents.

En el cas de The West Wing no es planteja una resolucié rapida
al conflicte inicial, sin6é que l'estructura “How we got here”
s'utilitza, en la majoria d’ocasions, com a dispositiu centrat en
desvetllar un misteri del passat. Un exemple inequivoc d’aquest
tipus de mecanisme el trobem a “Life on Mars” (The West Wing,
4x21). El teaser de l’episodi s’inicia amb un titol
sobreimpressionat que indica: “Tuesday. 5:58 A.M.”. Veiem
Charlie Young esperant algi a l'entrada de la Casa Blanca.
Després d’'uns instants, apareix un taxi i una noia baixa del
vehicle. Charlie 'acompanya cap a linterior i la camera se
centra en un sobre que la noia duu a la ma. Travessen l'ala oest,
creuant-se amb la resta de personatges protagonistes, fins que
arriben al Despatx Oval. Un cop alla, la noia li entrega el sobre
al president Bartlet, que 'obre 1 desvetlla que es tracta de la

carta de dimissi6 de John Hoynes (Tim Matheson) com a
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vicepresident. La dimissi6 es fa efectiva a les 6 A.M.,
puntualitza el text. Després dels credits inicials, el primer acte
s’'inicia amb el rétol “24 Hours Earlier” sobre negres. A partir
d’aquest instant, l'episodi esta dedicat, gairebé en la seva
totalitat, a repassar els esdeveniments ocorreguts en les
darreres vint-i-quatre hores, que han precipitat la dimissié de
Hoynes. Els Gltims minuts de I'episodi serveixen perque el relat
torni a repetir l'escena inicial, de manera condensada aquest
cop, per concloure amb un breu dialeg entre el president 1 Leo
McGarry. “Yeah, we're gonna need a new Vice President”, diu
Bartlet. De la mateixa manera que en la resta d’inicis in media
res utilitzats per Sorkin, el relat analeptic és clau a T’hora
d’'interpretar la historia. Per aquest motiu, el guionista no
acostuma a plantejar escenaris inicials que necessitin d’'una
resolucié immediata. Sorkin no planteja I'episodi en base a les
consequéncies de la dimissié de Hoynes per a I'administracid
Bartlet siné que se centra en desvetllar les causes d’'un fet ja

consumat.

De fet, si retornem a I'exemple de “What Kind of Day Has It
Been”, tot 1 que en aquest cas concret el suspens sobre allo que
Pagent ha vist supera la curiositat sobre els moments previs a
I'inici de l'episodi, 'atemptat contra la comitiva del president
deriva, en ultima instancia, cap a una revisié del passat també
en forma de “How we got here?” en els episodis immediatament

posteriors “In the Shadow of Two Gunmen: Part I & II”.

Un altre exemple d’aquest tipus d’estructures és I’episodi de The

West Wing “The Stackhouse Filibuster” (2x17). En l'inici del
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capitol, C.J. Cregg escriu un correu electronic al seu pare
explicant-li que no pot ser amb ell per culpa del senador Howard
Stackhouse (George Coe) 1 les seves tactiques obstruccionistes.
El gabinet presidencial esta a l'espera dels resultats de la
votacidé d’'una proposta de llei pero el filibuster, tal com es coneix
aquesta figura dins el sistema parlamentari dels Estats Units,
els manté a tots a 'espera un divendres al vespre. En I'inici del
primer acte, la voice over de C.d. llegint la carta introdueix un
relat retrospectiu que s’inicia dilluns al vespre 1 que narra la
proposta de llei que el senador Stackhouse vol obstruir. Un cop
més, el relat analéptic que desenvolupa les causes del procés
obstruccionista predomina per sobre de la resoluci6 de la crisi
inicial. De fet, I'episodi conclou sense que el filibuster

desbloquegi la votaci6 al Senat.

Sorkin utilitza també l'estructura “How we got here?” en una
série d’episodis tematics que comparteixen una mateixa formula
narrativa. Tots ells s’inicien amb un protagonista en crisi que
acudeix a la consulta d'un psicoleg, un detonant que serveix per
introduir un relat en flashback a partir del mateix relat oral del
personatge 1 que narra els esdeveniments que I’han conduit a la
condicié actual. Sorkin utilitza aquest model d’episodi en la
majoria de les seves séries. A Sports Night, és Dan Rydell qui en
Pepisodi “The Local Weather” (2x16) visita la psiquiatra Abby
Jacobs (Jayne Brook) amb la intencié d’anul-lar la cita del dia
pero, a la fi, acaba tenint una sessi6 en la qual relata els
esdeveniments ocorreguts a la redaccié de ‘Sports Night’ la nit
anterior. A The Newsroom, en l'episodi “Bullies” (1x06), Will

McAvoy torna a terapia després de dos anys d’abséncia perque
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no pot dormir. Les coses han canviat, el seu psiquiatre habitual
és mort 1 ara el seu fill ocupa el seu lloc. A Will no li agrada el
canvi pero, finalment, accedeix a tenir una sessié amb el jove. El
periodista relata que ha rebut amenaces de mort com a
conseqiéncia d’haver canviat les normes de la secci6 de
comentaris de la pagina web de la cadena de televisi6 on
treballa. L'episodi retrocedeix en el temps, a través del relat oral
de Will al Dr. Habib (David Krumholtz), per narrar els
esdeveniments que han conduit al fet que ara el periodista hagi
d’anar acompanyat d'un guardaespatlles. The West Wing inclou
també un episodi que segueix la mateixa tematica i estructura:

“Noél” (2x10).

En el capitol, Josh Lyman manté una sessié6 amb un psiquiatre
la wvigilia de Nadal per processar l'estres posttraumatic que
pateix el personatge des que va ser victima del tiroteig de “What
Kind of Day Has it Been”. El punt de partida de I'episodi s6n
dues preguntes del Dr. Stanley Keyworth a Josh: “How did you
cut your hand?” i “What happened three weeks ago?”. Aquestes
quiestions plantegen unes incognites que seran resoltes al llarg
de T'episodi mitjangant una successié de flashbacks, un cop més,
amb els elements de relat detectivesc. D’una banda, la
reconstruccid dels fets a través dels flashbacks no és successiva,
de manera que hi ha llacunes informatives que I'espectador ha
d’anar omplint. Com bé apunta Jason Mittell (2015) “the
flashbacks are rampant and not clearly signaled as
chronological, with sound bridges between the present-tense
therapy and past-tense events adding to a sense of

disorientation that the episode uses to increase tension and
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anxiety”. A més, el sumari que realitza Josh dels fets ocorreguts
durant les darreres tres setmanes inclou imprecisions i, fins i
tot, informaci6 falsa que I'espectador visualitza en escenes que
mai es van produir. Veiem Josh tallant-se la ma amb un got,
accidentalment, una falsedat que emmascara un acte molt més
autodestructiu que el personatge no desvetllara fins a la fi de
Pepisodi. “These lying flashbacks are not differentiated from
other past events until the end of the episode, leaving the
audience to decode the contradictions and confusing
chronology”, afirma Mittell (50). Aixi, malgrat I'espectador —
guiat per les sospites del psiquiatre— pot intuir que Josh esta
mentint, I'entrecreuament d’aquesta dramatitzacié amb escenes
que si van succeir en la historia genera una ambigiitat que
Pespectador ha d’interpretar formulant les seves hipotesis.
“Noél” demana un espectador competent, capag¢ de descodificar
correctament els mecanismes del relat. En paraules de Mittell
(2015, 51) “complex television programs invite temporary
disorientation and confusion, allowing viewers to build up their
comprehension skills through long-term viewing and active

engagement”.

Des d’'un punt de vista geneéric, allo que “Noél” pren com a
referéncia en la seva estructura narrativa és la forma del relat
detectivesc, centrat especificament en un dispositiu
d’'interrogatori. Un testimoni narra uns fets passats sota un
punt de vista de focalitzacié interna del relat 1 la veracitat
d’aquesta informaci6é ha de ser contrastada per tal d’esclarir el
misteri de la historia. De fet, un dels elements clau del génere

detectivesc és la confrontacié d’informacions contradictories
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entre diferents versions d’'un mateix esdeveniment segons el
testimoni. En l'episodi, Sorkin aplica a una série politica de
Pentorn network l'estratégia narrativa del narrador no fiable
propia dels anomenats “puzzle films” contemporanis. Pel-licules
com, per exemple, The Usual Suspects (Sospitosos habituals,
1995), proposen unes regles narratives que l'espectador ha de
destapar. S6n un tipus de films de narracié exhibicionista en la
qual el dispositiu es troba en primer terme. Per tant, es tracta
de pel-licules que, com assevera Mittell, “invite us to observe the
gears of the narrative mechanisms, even flaunting them in a

display of storytelling spectacle” (2015, 51).

El dispositiu interrogatori també és el punt de partida per a
ambigu relat interactiu que proposa el videojoc Her Story
(2015), creat per Sam Barlow, en el qual el jugador assumeix el
rol de detectiu analitzant el testimoni enregistrat d'una dona. A
la fi, no existeix un final tancat que desvetlli el misteri i posi al
descobert pistes falses o omissions siné que és el jugador qui
déna per finalitzada l'experiéncia un cop entén que ha estat
capag de desxifrar la historia. Aquest fet connecta amb la idea
de Mittell sobre els puzzle films: “The goal of these puzzle films
is not to solve the mysteries ahead of time; rather, we want to be

competent enough to follow their narrative strategies”.

En la televisid, els precedents d’aquest tipus d’estructures es
troba en The Twilight Zone, una série sempre disposada a
Pexperimentacié narrativa i1 formal. També la serie Alfred

Hitchcock Presents (CBS, 1955-60, 1962-64; NBC, 1960-62,

1964-65) va produir episodis en els quals s’introduia un relat
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retrospectiu que incloia escenes de flashback falses, com per
exemple en els episodis “I Killed the Count: Part 2” (2x26) 1 “I
Killed the Count: Part 3” (2x27). Hitchcock ja havia utilitzat
aquest recurs en el cinema, a Stage Fright (Pdnico en la escena,

1950).

Retornant a la férmula narrativa comi a aquesta seérie
d’episodis tematics, el referent televisiu d’aquesta estructura és
lepisodi “Pilot” de The Sopranos. Anterior als episodis de
Sorkin®, linici de la série de David Chase obre amb Tony
Soprano a la consulta de la Dra. Jennifer Melfi. A través del
dialeg, aquesta escena inicial deixa clar a l'espectador que el
capo mafiés ha patit un atac de panic i que, per aquest motiu,
acudeix a terapia. La doctora li pregunta a Tony quins creu que
han estat els motius del col-lapse i llavors aquest inicia un relat
analéptic que ens duu fins al mati en qué es va produir
I'incident. La veu de Tony, enllaca el temps present amb el
flashback convertida en voice over en un recurs habitual
d’aquest tipus de mecanismes. El motiu de l'atac de panic es
desvetlla relativament aviat, en el primer ter¢ de I'episodi, pero
el recurs 1i permet a David Chase —guionista 1 director de
Iepisodi— d’introduir els personatges principals 1 presentar el
cap Soprano. El descobriment que sén els anecs de la piscina de
Tony el detonant del col-lapse és sorprenent, sens dubte, pero

Pestructura de l'episodi no esta enfocada cap a aquest punt de

5 L’episodi “Pilot” de The Sopranos s'emeté el 10 de gener del 1999 a HBO. El
primer de la série d’episodis d’Aaron Sorkin centrats en la visita dun
personatge a la consulta d’'un psiquiatre, “The Local Weather” (Sports Night)
va ser retransmés per la cadena ABC el 7 de mar¢ de l'any 2000. Font:

tvrage.com
97


http://tvrage.com

gir de la historia sin6 cap a presentar a I'espectador el complex

entorn familiar 1 delictiu del personatge.

En el cas de l'obra de Sorkin, en canvi, 'as del dispositiu “How I
got here” sota la forma de revisié psicologica del passat recent
d’'un personatge presenta, en tots els casos, una estructura
detectivesca enfocada al descobriment d’'un aspecte fins llavors
desconegut del passat del personatge. En el cas de The
Sopranos, I'episodi anuncia durant els primers minuts que Tony
Soprano ha patit un desmai a causa d’'un atac de panic. No
existeix cap voluntat per part de Chase d’ocultar informacid
cabdal a l'espectador. Sorkin, per contra, planteja una narracid
ambigua en la qual l'espectador és conscient que existeix
informacié rellevant que desconeix 1 que haura d’anar
desxifrant, superant pistes falses i obstacles. Quan la Dra. Abby
Jacobs i pregunta a Dan qué va passar la nit anterior, en I'inici
de “The Local Weather”, ell respon: “I'm not allowed to tell you”.
Existeix una ocultacié deliberada d’informaci6 de la qual
I'espectador n’és conscient. Sorkin evidencia el mecanisme
narratiu de retardament, proposant des del comencament de
Pepisodi el joc detectivesc. El mateix succeeix a “Bullies” 1
“Noél”, que s’inicia amb Josh mentint sobre la ferida a la seva
ma. Aquests processos d’ocultacié funcionen, al mateix temps,
com a promesa narrativa de resolucié. L'espectador entén, a
partir d’aquell moment, que la finalitat del relat sera respondre
la quiestid inicial no resposta: Qué va passar la nit anterior a la
redacci6 de ‘Sports Night'? Per que Will rep amenaces? Que li ha
passat a Josh a la ma? A més, la resposta a aquestes preguntes

ve acompanyada, en la majoria dels casos, d'una revelacié de
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caire més profund, que afecta la psicologia del personatge des
d’'un punt de vista serial. A “Noél”, descobrim que Josh encara
no ha superat el tiroteig del qual va ser victima 1 sha
autolesionat una ma. Finalment, a “Bullies”, I'insomni de Will

McAvoy amaga una amenaca de mort i, en ultima instancia, un

pare abusiu.
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1.1.2. Exposicio retardada

En la majoria d’ocasions, el dispositiu in media res ve
acompanyat d'una estrategia de retard expositiu que postposa
Panunci d’aquella informacié elidida a I'inici fins ben entrada la
narracié. Aaron Sorkin utilitza aquest mecanisme de forma
sistematica al llarg de la seva obra televisiva. En algunes
ocasions, el retard és breu 1 no es demora més enlla d'una
sequéncia. Altres vegades, la informacié obviada no es recupera
fins al final de l'episodi. En qualsevol cas, com veurem a
continuacid, el guionista utilitza aquest recurs com a meétode

habitual a ’hora d’abordar els inicis episodics.

1.1.2.1. Estructura detectivesca i demora

Una de les estratégies narratives més caracteristiques de
I'escriptura televisiva d’Aaron Sorkin és la utilitzacié
sistematica d’estructures de retardament expositiu. Al contrari
del que marca el canon televisiu classic, on lestructura
d’exposicié immediata s'imposa com a solucié optima a la durada
limitada del relat televisiu, Sorkin opta majoritariament per un
dispositiu d’exposicié retardada tant en el nivell de I'episodi com
en el de l'escena. Mitjancant el dialeg, el guionista utilitza el
recurs de lellipsi 1 la paralipsi per evitar una exposicid
“preliminar” —segons la nomenclatura de Mier Sternberg (1978)
— 1 aposta, per contra, per un exposici6é tardana que acostuma a
apareixer de forma “concentrada” en el moment del climax del

relat.
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La trama episodica tipica d’Aaron Sorkin esta basada en una
estructura en retrospectiva. En la majoria dels casos, el relat
televisiu, de la mateixa manera que 'anomenat cinema classic
de Hollywood, planteja una narrativa en la qual es parteix d'un
conflicte inicial d’exposicié immediata que progressa al llarg de
Pepisodi a través de complicacions i punts de gir fins a la seva
resolucié. Es el que succeelix, de manera molt clara, en les séries
televisives de tipus “procedural” —procedimental— o en séries

com Hill Street Blues.

Sorkin trasllada l'estructura del relat detectivesc al génere del
drama 1 la comédia d’ambit professional amb alguns matisos. La
trama principal d’'un episodi de House M.D. (House, 2004-12),
CSI o The Mentalist (El Mentalista, 2008-15) funciona en dues
direccions: en progressid, a través d'un mecanisme de suspens
que mira cap al futur, i1 en retrospectiva, propiciant la curiositat
de l'espectador per un misteri del passat que cal resoldre. El
relat planteja, d’aquesta manera, dues gliestions sobre les quals
l'audiéncia haura de plantejar les seves hipotesis. En el cas de
House, aquesta doble direccionalitat es resumiria en les
preguntes: El pacient obtindra una cura? Quin és l'origen de la
malaltia? Malgrat que ambdues preguntes estiguin
relacionades, la série habilment marca una distinci6 clara entre
causa 1 resolucié del conflicte. Al llarg de les temporades, House
deixa clar que per al seu personatge protagonista és més
important resoldre el trencaclosques de l'origen de la malaltia
que el futur dels seus pacients. Es més, en ocasions, 'afeccié del
pacient es descobreix irreversible, pero fins 1 tot en aquests

casos el relat propicia en 'espectador una sensacié de resolucid
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perqué House ha estat capa¢ d’esbrinar-ne la causa. El mateix
suceeix en series de geénere policiac com Hill Street Blues.
L’exposicié inicial del crim condueix a un relat que busca aclarir
els fets anteriors a I'inici del relat 1, al mateix temps, detenir els
culpables. Aquesta estructura del relat classic detectivesc
propicia que laparicié de la pista definitiva, que restitueix
aquell passat fins llavors incert, coincideixi amb el climax de la
narracido. Immediatament després, aquesta revelacié condueix

de manera inevitable cap a una conclusié.

La principal aportacié de Sorkin a aquesta estructura
detectivesca és la diferéncia en el grau de coneixement dels
personatges i l'espectador. Es habitual que en l'obra televisiva
del guionista, els personatges tinguin un coneixement més
ampli sobre el conflicte 1 els antecedents que I'espectador. De
manera que les llacunes de la narracié ho sé6n només per una
Paudiéncia amb qui la narracié estableix un joc conscient. En
paraules de Lavik, sobre The West Wing, “the narration tends to
call attention to the fact that some important piece of
information is missing through repetition. Thus we quickly
recognize this as a habitual structuring device and take it as an
instance of the show’s self-concious cleverness” (2010, 79). Tot 1
aixi, el dialeg que s’estableix entre narratari i narracié no es
redueix només, com apunta Lavik, a un reconeixement per part
de l'espectador de 'enginy del relat. Aquesta autoconsciéncia de
la narraci6 situa el mecanisme del retard expositiu en el terreny
d’allo que Jason Mittell anomena “narrative special effect”, una
de les caracteristiques principals de la complexitat narrativa

que ha adquirit la televisi6 nord-americana en els darrers anys.
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Aquests moments “push the operational aesthetic to the
foreground, calling attention to the constructed nature of the
narration and asking us to marvel at how the writers pulled it
off”. Sorkin atrau l'atencié de l'espectador sobre la forma de la
narracié a través de I'is del retard expositiu fomentant aixi
Pespeculacié de l'espectador sobre els mecanismes del propi
relat. “Viewers watch complex programs in part to see ‘how will
they do it?”, defensa Mittell. “We watch these shows not just to
get swept away in a realistic narrative world (although that
certainly can happen) but also to watch the gears at work,
marveling at the craft required to pull off such narrative
pyrotechnics” (Mittell 2006, 35). Es genera d’aquesta manera
allo que Marie-Laure Ryan anomena “metasuspens”, un tipus de
suspens centrat en la forma del relat des d’'una vessant critica.
“In metasuspense the focus of the reader’s concern is not to find
out what happens next in the textual world but how the author
is going to tie all the strands together and give the text proper
narrative form” (Ryan 2001, 145).

L’escriptura de Sorkin evidencia I'estructura de retard expositiu,
aixi com la preséncia de llacunes en el relat. La informacié
escatimada és perceptible 1 aquest buit queda remarcat a través
de la repetici6 d’aquell coneixement minim i incomplet. Amb
aquest plantejament, la narracié propicia la formulacid
d’hipotesis per part de l'espectador sobre quan i com Sorkin

completara els buits del relat.

L'episodi de The West Wing “The Drop-In” (2x12) representa un

exemple paradigmatic de la tipica trama sorkiniana basada en
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una estratégia de retard expositiu amb un us sistematic de la
repeticié en el dialeg com a recurs per evidenciar el dispositiu
narratiu. Es tracta d’'una subtrama breu que ocupa un total de
quatre escenes de 'episodi. En la primera escena, es presenta a
lespectador un conflicte relacionat amb un sopar benéfic,
questi6 que Toby comunica a dJosh perque aquest ultim
encarregui a C.J. la tasca de resoldre la situacié. Fins la darrera
de les quatre escenes que integren la subtrama, la narracid
oculta a I'espectador, de manera deliberada, informacié essencial
no només per anticipar quina és la missié6 de C.J. siné per

entendre la causa 1 naturalesa del conflicte.

Sorkin utilitza estratégies narratives del génere detectivesc a
I'hora de plantejar aquest tipus de trames. Encara que la trama
avanci cap al futur, el relat mira cap al passat on el precedent és
una incognita. En el cas de Sorkin, pero, tot i que en ocasions
pugui semblar el contrari, 'espectador acostuma a tenir menys

informacié que els personatges.

A “The Drop-In”, Sorkin fa Us de la repetici6 en el dialeg amb la
frase “He didn’t laugh at the joke” per remarcar I'existéncia del
buit informatiu que la narraci6 es nega a completar, al mateix
temps que augmenta la sensaci6 de curiositat en l'espectador
per conéixer l'antecedent. A més, la reiteracié de 'enunciat en
boca de diferents personatges prepara el terreny perque l'efecte
sorpresa sigui encara major quan es reveli que era fals. “He did
laugh”, diu Corey Sykes (Rocky Carroll) mentre C.J. assenteix
reconeixent els fets. “The President laughed at the joke, C.J.”,

afegeix Sykes, 1 en aquest instant, 'espectador descobreix que,
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també com en el génere detectivesc, la narracié 1i havia ofert
pistes falses i testimonis dubtosos en el procés de restitucié del

passat.

A la fi, el conflicte plantejat a I'inici de l'episodi es resol de
manera directa, sense més punts de tensié en el relat. Cornelius
Sykes accepta renunciar a la presentacié del sopar beneéfic.
Tanmateix, el veritable conflicte de la subtrama no pertany al
present de la historia sind que té origen en el passat: la lleialtat
de Cornelius cap a 'Administraci6 Bartlet té com a resposta la
deslleialtat del gabinet presidencial amb ’humorista. Sorkin no
evoluciona la trama des de l'acci6 del present, sindé des de la
revelaci6 de la informacié del passat. En lloc de seguir un
esquema d’acumulacié de beats que engrandeixi la magnitud del
conflicte, 'argument planteja un misteri del passat que
Pespectador només podra resoldre mitjancant el dialeg, la
paraula. Aixi doncs, encara que la trama de Cornelius Sykes 1
C.d. tingui una evolucié que suscita una certa nocié de suspens
—sera C.J. capa¢ de convencer Sykes de renunciar a la
invitacié?— la curiositat cap a un moment desconegut i concret
del passat és essencial. Si tenim en compte, com s’ha considerat
anteriorment, que aquest episodi clau del passat és una
incognita només per a l'espectador, ja que a la fi queda provat
que tots els personatges implicats en I'esdeveniment eren
conscients dels fets, la narracié sorkiniana posa de manifest en
aquest cas la seva dimensi6 d’artifici narratiu al qual
I'espectador es convida a participar de manera conscient.
Mitjancant 1"as de paralipsis, la narracié esquiva l'exposicid

d’informacié essencial per a la comprensiéo del conflicte de la
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trama plantejada. L’espectador és conscient d’aquestes
omissions 1 espera el moment de la revelaci6 sabent que el
narrador li ofereix un punt de vista de la historia
deliberadament opac, en contrast, amb la informacié que

posseeixen tots 1 cadascun dels personatges implicats.

Aqui podem dubtar si C.J. s’havia cregut la seva propia mentida
o si volia fer creure a Corey Sykes que el president no havia
rigut amb la seva broma. En qualsevol cas, tant C.J. com Corey
sabien que Bartlet va riure. Fins aquest moment, pero, el relat
s’havia encarregat de reiterar totalment el contrari mitjancant

el dialeg: “He didn’t laugh at the joke”.

L'episodi de Studio 60 on the Sunset Strip “The Option
Period” (1x09) suposa un altre exemple significatiu de I'is que fa
Aaron Sorkin de I'exposicié retardada. El capitol comenca amb
una panoramica que va des del casting del programa,
acomiadant-se de l'audiéncia, fins al control de realitzacié. Cal
(Timothy Busfield), el realitzador, ordena que entrin els credits
finals 1 surt de la sala, amb pressa. Esta visiblement enfadat. La
camera l'acompanya en un pla sequéncia fins que arriba a la
sala de guionistes on trobem Rick (Evan Handler) i Ron (Carlos
Jacott). A partir d’aqui, el dialeg entre els tres personatges se

succeeix de la manera segiient:

CAL
Hey, you know what happened?

RICK
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Man, you get here from control room fast.

CAL
You know what happened?

RICK
What?

CAL

I'm asking if you know the cause.

RICK
Cal, T honestly don’t know what you're talking

about.

CAL
Did you watch the show tonight?

RICK/RON
Yeah

CAL
All of 1t?

RICK
What the hell is going on?
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CAL

We got to good-nights 37 seconds early. Danny had
to have Jessica Simpson fill. Nice girl, nice
performer, don’t want her to extemporize on our air.
She had time to thank her pets and ask us to pray

for peace in the Midwest.

Els fets que relata Cal en la seva darrera réplica han tingut lloc
en el temps de la historia pocs segons abans de I'inici del relat.
Malgrat aquesta proximitat, Sorkin opta per iniciar el relat de
forma abrupta i tardana. El guionista prefereix relatar allo
succeit a través d’'un relat analéptic oral, abans que mostrar-ho,
de manera que I'espectador s’enfronta a l’episodi amb un buscat
desconcert inicial. Sorkin evita l’exposici6 immediata i
preliminar encara que el buit expositiu es resolgui tan sols amb
uns minuts de retard lleu, com és el cas. L'espera, per breu que
sigui, situa 'espectador en una posicié d’inferioritat respecte als
personatges. El visionat de I'episodi mai és confortable per a
laudiéncia perqueé la narracié sempre s’encarrega de recordar-li,

a través del retard expositiu, que el relat va sempre per davant.

Seguint amb I'exemple de I'episodi “The Option Period”, després
del dialeg transcrit anteriorment, Cal descobreix que un error
en el format d'impressié dels guions ha estat la causa que ha
propiciat que el programa resultés trenta-set segons més curt
del necessari. Quan Rick és preguntat per aquest fet, rebutja
responsabilitats pero 'escena conclou amb un dialeg de Ron que
inculpa els dos coordinadors de gui6 del programa: “We forgot to

change formats”. No sera fins més endavant, ben entrat
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Iepisodi, quan es revelara la causa oculta darrera d’aquest error
en el format de guions. Rick 1 Ron estan desenvolupant un

projecte de comeédia i1 volen abandonar Studio 60.

Aaron Sorkin aplica la teécnica de retard expositiu
independentment del génere televisiu, de manera que podem
trobar exemples d’aquest dispositiu també a Sports Night.
L'escassa durada de la comeédia —30 minuts amb publicitat
inclosa— en relaci6 al drama —60 minuts totals— té com a
consequéncia una reduccid significativa del temps de metratge
dedicat al plantejament i1 desenvolupament del conflicte. Per
aquest motiu, la comeédia classica opta habitualment per una
exposicié immediata del conflicte que molts cops queda resolta ja
des del teaser o cold open inicial. Sorkin, per contra, segueix
fidel a una estratégia de retardament al marge de la limitaci6
temporal de I'episodi de trenta minuts. Aquest contrast entre la
narrativa de la comedia classica 1 l'estil televisiu d’Aaron Sorkin
es fa evident si comparem l'episodi “Mary Patt Shelby” (1x05) de
Sports Night amb 1'episodi “Pilot” (1x01) de la comedia Murphy
Brown (CBS, 1988-98). La confrontacié d’aquests dos exemples
és pertinent i especialment reveladora atés que ambdos episodis
plantegen un argument amb conflicte idéntic. Tant a “Mary Patt
Shelby” com a “Pilot” el programa televisiu per al qual treballen
els protagonistes ha aconseguit una entrevista en exclusiva amb
un personatge poléemic d’actualitat, un esportista condemnat per
violéncia sexista, en el cas de Sports Night 1 un home acusat
d’haver tingut un afer extramatrimonial amb la candidata a la
vicepresidéncia dels Estats Units. En els dos casos sén les

entrevistes del moment, prometen una gran audiéncia. Tot 1
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aixi, els entrevistats han imposat com a condicié Unica, pero
innegociable, que no poden ser preguntats per aquells temes que
els han convertit en noticia. Aixi és que als protagonistes de
Sports Night i Murphy Brown se’ls planteja un conflicte d’ética
periodistica: acceptar l'entrevista sabent que sera irrellevant
pero obtindra uns bons indexs d’audiéncia o renunciar-hi
perjudicant el programa de televisié 1 la cadena per a la qual

treballen.

Centrem-nos, primer, en com Murphy Brown exposa el conflicte
en l'episodi “Pilot”. En tractar-se del primer episodi, la série obre
amb una breu presentacié de la protagonista, Murphy Brown
(Candice Bergen), una periodista de televisié que torna a la
feina després d'un temps d’abséncia. Miles Silverberg (Grant
Shaud), el nou productor executiu del programa per al qual
treballa Murphy és un jove inexpert que intenta guanyar-se la
confianca de la veterana periodista. Poc després de I'entrada en
escena de la protagonista, el noi entra al seu despatx i és en
aquest moment quan té lloc 'exposicié del conflicte principal de
I'episodi. Silverberg 1i diu a Murphy que ha aconseguit
probablement “the biggest interview of the year”. La periodista
li respon que “unless you're talking about Bobby Powell, I'm not
impressed”. “Bingo”, deixa anar el productor. Murphy llavors
confessa que aconseguir aquesta entrevista era la seva maxima
prioritat, que els principals programes de televisi6 de la
competencia volen tenir Bobby Powell (Tony Goldwyn) i li
pregunta a Silverberg com ho ha aconseguit. El noi diu que no
ha estat facil, que ha hagut d’arribar a un acord. “I had to

promise Bobby Powell that you wouldn’t ask him ‘the’ question”,
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admet. Davant d’aquesta confessié, Murphy pregunta,
indignada: “You promised Powell I wouldn’t ask him if he had an
affair with a married woman who happens to be running for vice
president of the United States?”. El dialeg entre ambdods
personatges finalitza amb la periodista negant-se a realitzar

Ientrevista 1 amb Silverberg sortint del despatx.

En poc més d'un minut de durada, en un breu dialeg entre dos
personatges, aquest episodi de Murphy Brown concentra tota la
informacié necessaria per a l’enteniment del conflicte.
L’exposicié és immediata i concentrada, seguint els canons de la
comeédia classica en la qual és més important el
desenvolupament del conflicte, des d'una vessant comica, que el
seu plantejament. La narraci6 ofereix a l'espectador aquella
informacié rellevant de manera ordenada 1 progressiva. El
dialeg avanca de manera lineal responent a les preguntes
“Que?”” —“Tentrevista de l'any”—, “Qui?” —Bobby Powel—,
“Com?” —I’entrevistat ha vetat una pregunta— i1 “Per queé?” —
Powel es noticia per un suposat afer amb la candidata a la
presidencia dels EUA—, de manera que no deixa marge per a

Pespeculacié ni la generacié de llacunes.

En el cas de Sports Night, per contra, “Mary Patt Shelby”
ofereix una exposicié del conflicte distribuida que ocupa tres
minuts 1 mig dels vint-i-un de durada de I'episodi. El teaser obre
amb la veu d’Isaac sobre el titol de la série 1 les primeres linies

de dialeg se succeeixen de la manera segiient:
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ISAAC
That’s great news, Bill. Sensational. We’'ll treat him

very well. I say, we’ll treat your client very well,
Bill. Take care.

Llavors, veiem que Isaac esta parlant per teléfon al
seu despatx. Penja i riu, euforic. Dana és vora seu,

expectant.

DANA
We got him?

ISAAC

How much do you love me?

DANA
We got him?

ISAAC
I'm asking you right now, at this very moment, how

much do you love me?

DANA

Isaac?

ISAAC
We... got... him.
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DANA
We got him?!

ISAAC
We got him!

DANA
We got him?!

ISAAC
We got him!

A través de la reiteracid, en set ocasions es repeteix 'expressid
“we got him” en aquest breu dialeg, Sorkin evidencia el
dispositiu de retard expositiu fent més evident en cada repeticid
el buit d’'informacié. Finalment aquesta llacuna queda restituida
quan Isaac afirma: “We got him! Christian Patrick right here in
our studio”. “In our studio? It’s not remote”, pregunta Dana. “In
our studio tomorrow night at 11:00”, respon Isaac. Es la primera
vegada que, com a espectadors, sentim el nom de Chris Patrick
(Brad William Henke). El personatge no s’ha esmentat
anteriorment en la série i1, d’altra banda, no es tracta d’'una
referéncia a cap personalitat real del mén de l'esport, una
practica que Sports Night utilitza amb freqliéencia com en el cas
de Michael Jordan en I'episodi “The Sweet Smell of Air” (2x12).
Per la reaccié dels personatges, assumim que la presencia de
Patrick en el programa és un gran éxit, un esdeveniment que cal

promocionar amb insisténcia, tal com proclama Dana.
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Després d’aquesta escena d’obertura, passem a la presentacid
d’'una trama secundaria que implica Dan i1 lequip técnic del
programa. Dana apareix de nou en escena per parlar amb el noi
sobre Christian Patrick i1 repetir de nou la informacié anterior:
“We got Christian Patrick”, “Tomorrow night”, “In the Studio”.
També s’introdueix informacié nova —“5 minutes’— 1 Dan
confirma que es tracta d’'una entrevista “we should promote this
interview”. De nou els personatges evidencien la importancia de
Pentrevista 1 la necessitat de publicitar-la com un gran exit del
grup. Abans del final del cold open es produeix una tercera
repeticié d'informaci6é ja anunciada anteriorment quan Dana li
comunica la noticia a Natalie 1 1i demana que faci una pre-
entrevista a Patrick. En aquest moment, la narracié exposa una
informacié fins llavors oculta sobre la identitat de Christian
Patrick. “Show me a list of the questions and don’t play softball.
This man is a convicted felon, and he’s talking to us and nobody
else, so let’s make it count, you got it?”, diu Dana a Natalie.
Malgrat tot, aquesta nova informacié és encara insuficient
perqué 'espectador completi el context de I’episodi, de manera
que, el teaser finalitza uns segons més tard proposant a
Pespectador que formuli les seves propies hipotesis sobre el
passat de Patrick. En aquest sentit, la interrupcié publicitaria
entre el teaser 1 1'inici del primer acte no fa res més que afavorir
Pespeculacio i augmentar l'efecte d’esquer que té I'inici in media

res amb el dispositiu de retardament expositiu.

En I'inici del primer acte, Dana explica a Dan 1 Casey quin sera
el format de l'entrevista 1 revela que una de les condicions

imposades per Patrick és que no s’admeten preguntes sobre
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Mary Patt Shelby, només es podra parlar de futbol america.
Llavors Casey diu: “How ‘bout something like this? Chris, what
were you thinking when you punched your girlfriend in the face
and threw her down that flight of stairs? I'm sorry, I meant, how
the heck did you catch that pass against the Raiders?”. Aquest
dialeg cinic de Casey serveix d’exposicié del fet que Chris
Patrick és noticia perque va agredir la seva parella i es completa
aixi la informaci6 clau fins llavors oculta, la identitat de Mary
Patt Shelby, la seva relaci6 amb Chris Patrick 1 perque el

jugador de futbol america és noticia.

Sorkin repeteix la mateixa estructura de “Mary Patt Shelby” en
I'inici de I'episodi “The Short List” (1x09) de The West Wing. C.dJ.
1 Josh sén al despatx d’aquest ultim, parlant per teléfon. Josh
acomiada el seu interlocutor i, de sobte, ell 1 C.J. comencen a fer
escarafalls, exultants. “It’s done!”, crida Josh. “We did it!”,
afegeix C.J. Els dos personatges comparteixen la seva alegria
amb Donna mentre van repetint aquestes dues frases —“it’s
done” 1 “we did it"— quatre vegades més fins que, a través de
Josh, la narracié completa la informacié absent: “I've been on
the phone for the last hour trying to seal a deal to fill a seat on

the Supreme Court”.
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1.2. Forma episodica

1.2.1. Estructura
1.2.1.1. Lepisodi en la ficcio serial nord-americana

La televisié comercial nord-americana es divideix, pel que fa al
mode de recepcié i la forma de finangament, en tres sistemes: les
cadenes generalistes, anomenades television networks pel seu
métode de difusidé en xarxa, els canals de cable basic 1 els canals

anomenats de cable premium.

Les networks, conegudes popularment com the big five, emeten
el seu senyal per via aéria a través d’'una xarxa de cadenes de
televisié afiliades d’ambit local i tenen en la venda d’espais
publicitaris la seva font principal d’ingressos. Actualment, les
cinc networks® de la televisié6 nord-americana sén CBS, NBC,
ABC, Fox 1 The CW, aquesta darrera sorgida de la fusi6 entre les
cadenes UPN —United Paramount Network— i The WB —The
Warner Bros Television Network— I'any 2006.

D’altra banda, els canals de cable basic sén aquells inclosos en
loferta estandard dels diferents operadors de televisio de
pagament dels Estats Units. Els més destacats pel que fa a
audiéncia 1 volum de ficcié original produida sén TNT, FX

Networks, AMC, SyFy, A&E, USA Network, Comedy Central 1

6 ’any 2006, News Corporation va fundar la cadena MyNetworkTV en un
intent de situar una sisena network en el panorama televisiu nord-america. La
produccié propia de la cadena es limitava a telenovelles d’emissié diaria i
reality shows, pero mai va comptar amb el suport de 'audiéncia. L'any 2009 va
abandonar el seu estatus de network per reinventar-se com a servei de
programacio sindicada per a televisions locals.
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TV Land. El seu model de negoci és mixt. D’'un costat, reben
ingressos per publicitat de la mateixa manera que ho fan les
networks. De I'altre, cobren una quota per nombre d’abonats per
part dels operadors. Es tracta, en la majoria dels casos, duna
quota fixa que varia dun canal a un altre en funcié de

l'audiéncia mitjana o 'estatus.

Per ultim el darrer sistema, el cable premium, el conformen
aquells canals encriptats que resten fora de l'oferta estandard
de la televisiéo de pagament. Es tracta de canals de contractacid
individualitzada financats exclusivament a través de la quota
dels seus abonats 1 que no contenen, per tant, publicitat
comercial. Dins d’aquest grup destaquen pel que fa la produccid

de séries televisives les cadenes HBO, Showtime 1 Starz.

En els darrers anys, Netflix, Amazon o Hulu s’han sumat a la
producci6é de series de televisié traslladant el model del cable

premium a la transmissié de contingut en sireaming.

La distincié d’aquests tres sistemes no és només una questié
contextual. Els modes de distribuci6 i finangament dels diferents
canals, determinen de manera explicita la forma dels seus
continguts serials. La preséncia de publicitat, tant en les
networks com en el cable basic, condiciona una ficcié serial
concebuda per a ésser interrompuda. No es tracta de la
interrupcié interepisodica associada intrinsecament a les
narratives serials siné que ens referim, en aquest cas, a una
interrupcié de tipus intraepisodica. El format d’emissid

d’aquestes ficcions fa necessari la concepcié d'un relat preparat
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per a aquesta interrupcid, un relat que mantingul en suspens
I'interés de l'espectador durant la pausa publicitaria per

reprendre la narracié més endavant.

En la inddstria nord-americana, a diferéncia del que succeeix en
la televisié britanica o espanyola, els creadors exerceixen un
control absolut sobre aquestes interrupcions, ja des de
Pescriptura del guid, a través dels anomenats “actes” narratius,
una nomenclatura que remet a l'escriptura teatral en la qual
Pautor també controla les interrupcions del relat. “Movies don’t
really have acts (...) TV really have acts. Every ten minutes or
so, we cut to a commercial. That’s an act break. The flow of
narrative stops dead. The audience is distracted by commercials

and promos.” (Epstein 2006, 65).

Historicament, la ficcié televisiva nord-americana ha distingit
entre dos géneres —comedia 1 drama— segons durada: mitja
hora, amb publicitat inclosa per a la comeédia, 1 una hora per al
drama, incloent també les interrupcions publicitaries. Al llarg
dels anys, sobretot en la darrera decada, la relacié entre generes
1 durada ha deixat de banda la rigidesa inicial originant formes
serials hibrides. Cada cop és més freqiient trobar en el
panorama actual comedies que tenen la durada classica d’'un
drama —com pot ser el cas de Jane the Virgin (The CW, 2014-) o
Orange Is the New Black (Netflix, 2013-)— 1 a I'inrevés, drames
de mitja hora de durada, com per exemple Nurse Jackie
(Showtime, 2009-15). Tot 1 aixi, cal tenir en compte que en les

darreres decades la ficci6 nord-americana ha guanyat en
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complexitat, entre d’altres estratégies narratives, a partir de la

hibridacié de géneres, com bé assenyala Mittell (2006).

Sigui com sigui, pel que fa estrictament a una questié de
durada, aquests dos formats estandard —mitja hora/una hora—
continuen encara vigents en la televisi6 comercial nord-
americana, de manera que la distinci6 és encara pertinent. La
ra6 d’aquesta durada preestablerta és que permet a les
operadores televisives encabir de forma ordenada diferents
episodis dins el bloc de prime time nord-america, una franja que
compren tres hores de programacié —de 8 p.m. a 11 p.m. Per a
cada format, la televisié comercial nord-americana estableix un
nombre determinat d’interrupcions publicitaries. Historicament,

tres pauses per a la comedia 1 quatre per al drama.

En el cas de la comedia, la imposici6 de tres pauses va
condicionar ja des dels inicis amb exemples significatius com I
Love Lucy (CBS, 1951-57) o The Dick Van Dyke Show, una
estructura en dos actes amb un teaser —o cold open—
introductori 1 un tag en forma de gag de sortida. El teaser
s’encarregava d’'introduir la trama de l'episodi o, en la majoria
dels casos, es tractava senzillament d'un gag que servia de
promesa per a l'espectador d’allo que vindria després de la
primera pausa publicitaria. A continuacid, en el primer acte, la
comedia plantejava la trama de l'episodi per tornar a
interrompre la narraci6 en el punt algid del conflicte.
Finalment, en el segon acte, el conflicte es resolia i 'espectador
es mantenia atent durant la darrera pausa publicitaria a

lespera del tag. Aquest miniacte conclusiu tenia un doble
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proposit. Per una banda, es tractava dun gag final que
acomiadava l'espectador amb un somriure fins al proper episodi
1, al mateix temps, narrativament retornava el relat a 1'statu
quo inicial tipic del génere de la sitcom. D’altra banda, des del
punt de la programacié televisiva, en el cas d'una emissié en
bloc, el tag permetia enllacar directament el final d’'un episodi
amb l'inici del segiient establint una estratégia de continuitat
destinada a retenir I'audiéncia davant la temptacié d’apagar el

televisor o canviar de canal.

Es cert que l'estructura no sempre era tan rigida 1 que, en
ocasions, restava a criterl de la cadena o dels creadors de la
série alterar certs segments com el teaser o tag. Algunes séries
classiques utilitzaven un teaser introductori abans de la
capcalera, altres prescindien del teaser perd mantenien el tag
final. En qualsevol cas, és important notar que tot el relat

s’articulava al voltant de dos blocs narratius de pes.

En lactualitat, aquesta estructura de sitcom classica continua
vigent en alguns exemples d’eéxit de la comedia nord-americana
actual com, per exemple, les séries de la cadena CBS Two and a
Half Men (Dos hombres y medio, 2003-15), The Big Bang Theory
(2007-) o Mom (2013-) pero, al mateix temps, conviu amb altres

estructures.

La comeédia televisiva estatunidenca historicament s’ha mostrat
conservadora pel que fa al seu format. Podem apreciar, per
exemple, com des d'un punt de vista formal, atenent només a

Particulacié del dispositiu narratiu, hi ha poca diferéncia entre
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una comedia dels anys 50 com The Honeymooners (Los recién
casados, 1955-1956) 1 una sitcom dels anys 80 com Family Ties
(Enredos de familia, 1982-1989). Tot i aixi, en els darrers vint
anys, s’han produit canvis importants en aquest sentit fins al
punt que en la graella de la televisié comercial nord-americana
actual conviuen comédies escrites en dos actes, tres actes 1 fins i

tot, quatre actes.

L'estructura de tres actes es tracta d'una variant que, tot i1
mantenir les tres pauses publicitaries, presenta un relat més
complex en el qual es déna major importancia al
desenvolupament de les trames. Es tracta també, en molts
casos, de séries que juguen amb la hibridaci6 de géneres 1 de
protagonisme coral, dues de les caracteristiques de la ficcid
televisiva de qualitat segons Robert J. Thompson (1996). Dins
d’aquest grup trobem series com How I Met Your Mother,
Community o Parks and Recreation (NBC, 2009-15), Modern
Family. En la majoria dels casos, es tracta de comedies de
producci6 monocamera que trenquen amb la teatralitat de la
sitcom classica 1 que assumeixen formes de produccié properes
al drama. Es dedica major temps a la post-produccié fent
possible assumir una major complexitat en el procés de
muntatge. Al mateix temps, es multiplica la utilitzacié
d’escenaris, tant interiors com exteriors, 1 de trames per episodi
per assumir el punt de gir extra que demana I'addicié6 d'un nou

acte a la narracid.

El darrer canvi de format pel que fa l'estructura episodica de la

comedia I'’ha propiciat la cadena FOX. Des de l'any 2009 les
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comédies d’aquesta network han anat abandonant
paulatinament ’estructura de tres actes actes per passar a una
estructura de quatre actes fins ara insolita en la ficci6 televisiva
de mitja hora de durada. Aquest canvi pot apreciar-se
comparant episodis antics de The Simpsons o Family Guy
(Padre de familia, FOX, 1999-2003/2005-) amb episodis de les
darreres temporades. Es tracta d’'una innovacié propiciada per
la voluntat de la cadena d’afegir una pausa publicitaria extra a
les seves comeédies 1 que té consequéncies evidents en la forma
del relat. L'estructura de la comedia en quatre actes comporta
una narraci6 frenética en la qual es produeix un climax narratiu
cada cinc minuts, és a dir cada 7-8 pagines de guid. Aquest
factor condiciona un tipus de relat on 'acumulacié de trames 1
esdeveniments en un ritme frenétic contrasta clarament amb les
formes de comeédia de situacié en dos actes. Raising Hope (Hope,
FOX, 2010-14), creada per Greg Garcia, representa un bon

exemple d’aquest model. La série utilitza, amb frequéncia, una
narracié extremadament el-liptica, que transita amb velocitat

en diferents coordenades espacio-temporals catapultant el relat

cap endavant a través d’escenes de durada breu.

Pel que fa al drama, la seva estructura classica contempla
quatre pauses publicitaries 1 una segmentacié en quatre actes
narratius acompanyats d’'un teaser, en la majoria dels casos.
Aquesta és l'estructura de séries com Hill Street Blues o ER per

exemple.

Aquesta estructura en quatre actes no és exclusiva de la

televisié sind que, com assenyala Kristin Thompson (1999), és la
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forma predominant del cinema classic de Hollywood. “A many of
these films [Hollywood films, both from the studio era and from
more recent times] —indeed, I would contend, the bulk of them
— break perspicuously into four large-scale parts, with major
turning points usually providing the transitions” (27).
Contrariament a la idea generalitzada que el cinema narratiu es
basa majoritariament en una estructura de tres actes,
Thompson posa al descobert una correspondéncia entre la forma
del relat televisiu 1 cinematografic. Més enlla, també Robert
McKee (2002) apunta la divisié en quatre actes com la férmula

més habitual del relat filmic.

El format del drama televisiu en quatre actes s’havia mantingut
més o menys inalterable al llarg de les darreres décades fins que
la cadena ABC va decidir, com en el cas de la cadena FOX amb
les comedies, afegir un tall de publicitat extra en les seves séries
dramatiques. Aquest fet va suposar passar d’'una estructura de
quatre actes a una de cinc actes més teaser, com s’aprecia per
exemple en la série Alias. Aquest canvi forcava les séries a
adaptar-se a blocs narratius de menor metratge durant els quals
fer progressar la narracié fins al proper climax. Per aquest
motiu, lestructura de cinc actes més teaser ha acabat
transformant-se amb el temps en una estructura de sis actes. Es
el que succeeix en el cas de séries com Grey’s Anatomy,
Desperate Housewifes (Mujeres desesperadas, ABC, 2004-12),
Lost o Revenge (ABC, 2011-15). En la practica, el metratge
dedicat al teaser és assumit pel primer acte, de manera que la
narracié guanya uns minuts addicionals per a 'exposicié de les

diferents trames abans de la primera pausa publicitaria. Els
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guionistes aprofiten aquests primers minuts de metratge sense
pausa per presentar la tematica de l'episodi 1 atrapar I'atencid
de l'espectador. Per aquest motiu, en aquests casos la capcalera
que anuncia el titol de la série no apareix fins un cop finalitzat
aquest primer acte i es tracta, tot sovint, d'una seqiiéncia de
pocs segons de durada destinada a identificar la série pero a no

restar-li minuts de narraci6 efectiva.

Per un efecte imitatiu, aquesta estructura de sis actes —o cinc
actes més teaser en alguns casos— ha estat adoptada en els
darrers anys per altres networks com The CW, en séries com
Gossip Girl (2007-12) o Smallville (2001-11) —a partir de la
cinquena temporada— la NBC, amb exemples com Heroes
(Héroes, 2006-10) o Awake (2012) i1 la FOX, en séries com Fringe
(2008-13) o Glee (2009-15).

Malgrat tot, en el panorama actual de la televisi6é comercial
nord-americana, el format de drama classic conviu amb les
noves estructures. Si fem un repas a la graella actual de les
networks, a banda de les séries estructurades en cinc o sis actes

podem trobar també drames escrits en quatre actes com ara

NCIS (Navy: Investigacion criminal, CBS, 2003-).

L’augment del nombre d’actes tant per a la comédia com per al
drama ha suposat una pressié afegida per als creadors
televisius. El poc metratge disponible entre interrupcions per
desenvolupar el relat, unit a la necessitat de generar un climax
per a cada final d’acte prou atractiu com per garantir I'atencid

de T'espectador durant la pausa, han ocasionat que el procés
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d’estructuracié d’'un episodi sigui cada cop més complex. Aixi ho

resumeix el cineasta 1 showrunner televisiu J.J. Abrams:

“We used to have a four-act structure with Felicity, or five if you
count the teaser, and now we have a six-act structure because of
an added break for commercials. When you go to commercial, you
want something to call the viewers back, and if you don't have a
decent act out, the audience probably won't be there in the
numbers you want when the show returns. And for a one-hour
show, you're talking about 46 minutes--or in the case of Fringe,
closer to 50--which isn't a lot of page count to get traction to build
up something. So dealing with the practical reality of this extra

act is the biggest challenge to me.” (Rose 2008).

En el cas de les séries de televisié produides en el circuit de
cable basic, les estructures episodiques sén molt similars a les
de les networks. La preséncia de publicitat obliga els creadors a
contemplar una narracié que ha de ser interrompuda 1, per tant,
a una escriptura en actes. De la mateixa manera que ha anat
succeint en la televisi6 en obert, el cable basic ha transitat en els
darrers anys cap a les estructures amb un major nombre d’actes
tant en el format de serie de mitja hora com en el drama duna
hora de durada. Malgrat tot, les estructures classiques
continuen encara presents. Es important puntualitzar en aquest
cas que les cadenes de cable basic acostumen a mostrar-se més
flexibles pel que fa a la concepcid dels seus blocs de programacio,
de manera que la durada episodica de les séries escapa de la
rigidesa del sistema network. No és gens excepcional que una
série de cable basic produeixi un episodi dramatic de més de

cinquanta minuts de durada o que emeti comedies que superen
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els vint-i-quatre minuts de durada habitual. Aquesta alteracid,

ja de per si, ofereix una variant en les estructures episodiques.

En el cas de les cadenes de televisié del sistema anomenat de
cable premium, en canvi, les estructures episodiques acostumen
a ser molt més flexibles. I’abséncia de publicitat permet un
tipus de ficcié serial que contempla només la interrupcid
interepisodica 1 no la intraepisodica, de manera que, des del
punt de vista dels mecanismes narratius, el relat pot adaptar-se
formalment a les necessitats de la historia. A més, els creadors
disposen també de una major llibertat pel que fa al metratge, de
manera que el ritme de la narracié episodica no ha d’encabir-se
necessariament en els quaranta i pocs minuts de les ficcions de
Pentorn network. Aquest fet provoca que, tal com analitza
Kristin Thompson (2003), que lestructura d’aquestes séries
sigul més subtil 1 variable: “The Sopranos is more complex and
flexible. For one thing, the episodes are not all the same length .

.. Thus some episodes contain four acts, others three” (53).

En Pambit del cable premium, els guionistes poden prescindir
del fet doferir a l'espectador el primer punt de gir passats
només 7-8 minuts de metratge per dedicar més temps a la
presentacié dels personatges i1 el seu entorn. Indubtablement,
aquest fet té com a conseqiiéncia que les séries produides en el
sistema de cable premium tinguin un ritme narratiu particular,

més pausat 1 diferenciat de la resta.

Aquest repas sobre les diferents tipologies existents en la

industria televisiva estatunidenca pel que fa les formes
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episodiques, segons I'emissor de cada série en particular, ens
permetra a partir d’aquest punt aprofundir en les estructures
episodiques emprades per Aaron Sorkin en les seves creacions

televisives.

1.2.1.2. Lepisodi sorkinia

La major part de les series de televisi6 d’Aaron Sorkin, amb
I"nica excepci6 de The Newsroom, han estat desenvolupades
dins l'ambit de les cadenes de televisi6 generalistes nord-
americanes, també anomenades networks. Aquest fet implica
que els episodis de The West Wing, Sports Night 1 Studio 60 on
the Sunset Strip es troben estructurats en diferents actes,
determinats per la necessitat d’incloure pauses publicitaries

durant la seva emissi6 original.

En el cas de Sports Night, els episodis de la seérie estan
estructurats en els dos actes més teaser habituals de la comedia
televisiva classica. La capcgalera de la série apareix durant els
primers segons seguida del cold open 1 la primera pausa. A
continuacié té lloc el primer acte 1, després de la segona pausa,

el segon 1 ultim acte.

Cal destacar que Sports Night no conté un tag, és a dir, una
escena addicional de tancament. En tractar-se d’'una serie
hibrida entre comeédia 1 drama, en la qual els gags breus 1

autonoms sén escassos, els darrers minuts de l'episodi estan
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dedicats a la resolucidé de les trames sense espai per a un gag

addicional.

Un aspecte singular de l'estructura episodica de la seérie és la
tendéncia de Sorkin cap al teaser allargat. En nombroses
ocasions, la durada d’aquest segment inicial el converteix en un
primer acte en tota regla, de manera que, en aquests casos pot
considerar-se que Sports Night utilitza una estructura en tres
actes. Com a conseqiiéncia de la major extensio del teaser, la
durada del primer acte es veu reduida. Aquest fenomen pot
comprovar-se de forma ostensible en els episodis “Sally” (1x16),
“How Are Things in Glocca Morra?” (1x17), “Napoleon’s Battle
Plan” (1x22), “Special Powers” (2x01), “When Something Wicked
This Way Comes” (2x02), “The Sweet Smell of Air” (2x12), “Bells
And A Siren” (2x20) on el teaser sobrepassa els quatre minuts de

durada.

La dilataci6 del teaser és també una estratégia narrativa
habitual de la série The Good Wife (CBS, 2009-). Malgrat que la
cadena CBS exigeix que les seves ficcions televisives siguin
escrites en una estructura de quatre actes 1 teaser, Michelle 1
Robert King, els showrunners de la série, transgredeixen la
norma i imposen una estructura de cinc actes a partir d’'un cold
open inusualment extens. “We are in a better position, in that
[The Good Wife] has a five-act structure. They call it a teaser
and four, but our teasers are very long, like 12 minutes long, so

they’re really full acts”, afirma Robert King (Bennett 2014, 71).
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Lis d’un teaser que funciona, en la practica, com un primer acte
de llarga durada permet a Sorkin i els guionistes de The Good
Wife resoldre 'exposicié de totes les trames de I'episodi abans de
la primera pausa publicitaria. A partir d'una narraci6 ja en
desenvolupament, la resta dels actes, d'una durada més breu,
produeixen un efecte d’acumulacié de punts de gir fins a la
resolucié final. Aquesta estructura propicia un efecte

constatable d’acceleracid en la narracio.

Pel que fa al nombre de trames, Sports Night utilitza dues
trames, una principal i una secundaria —en ocasions aquesta
darrera pren la forma d’'un running gag—, en la major part dels
episodis. Aquesta estructura es correspon amb l'estandard

classic de la comédia televisiva estatunidenca.

The West Wing, per la seva banda, presenta una estructura
episodica en quatre actes 1 teaser tipica del drama televisiu
classic nord-america. En aquesta estructura, el primer acte
acostuma a ser el de major durada i els dos darrers, els més
breus, de forma que es produeix un efecte de compressié que
dota d’intensitat a la narracié. Aquesta practica és habitual en
la ficci6 televisiva dels Estats Units. En les séries escrites en sis
actes, el darrer acostuma a ser el més breu; té només la funci6
de mostrar la resolucié de la trama principal de l'episodi de

forma rapida 1 efectiva.

Un recurs habitual utilitzat per Sorkin en el teaser de The West
Wing és dedicar aquest segment en la seva totalitat a una tnica

sequiéncia en continuitat en la qual diferents personatges
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mantenen una conversa en constant moviment per 'espai serial.
Aquest aspecte, juntament amb la tendéncia del guionista cap
als inicis in media res, atorga al cold open de The West Wing una

sensacid de precipitaci6 ostensible.

Una peculiaritat de Pestructura episodica de The West Wing és
la introduccié progressiva de les diferents trames. Ates l'elevat
nombre de protagonistes, la série presenta habitualment unes
sis o set trames per episodi. En lloc de presentar-les totes
durant el teaser i el primer acte, com sol ser habitual, Sorkin
opta, un cop més, per una estrategia de retard expositiu. Aixi, és
habitual que en nombrosos episodis de la série, sorgeixin una o

dues trames noves en l'inici del segon acte.

La introduccié de nous conflictes enmig del relat agafa
I'espectador per sorpresa i altera les expectatives creades en
relacié a l’evolucié de la narracié. Al mateix temps, Sorkin
utilitza aquesta presentacié subtil de nous focus d’interes per
dur a terme connexions inesperades entre trames, tal com

analitzarem més endavant.

Studio 60 on the Sunset Strip comparteix la mateixa estructura
episodica de The West Wing en quatre actes 1 teaser. La serie
tendeix també cap al cold open allargat a partir d’'un inici in

media res.

Al contrari de The West Wing, en aquest cas, el nombre de

trames per episodi es redueix fins a les tres o quatre.
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A The Newsroom, Sorkin prescindeix formalment del teaser o
cold open 1 comenca els episodis amb els creédits inicials. Tot 1
aixi, pot apreciar-se en determinades ocasions la preséncia
d’una seqiiéncia inicial introductoria que actua a mode de teaser
com succeeix a “First Thing We Do, Let's Kill All the
Lawyers” (2x01).

La série utilitza una estructura més flexible que els drames
anteriors del guionista 1 presenta quatre o cinc actes depenent
de la durada —variable— de cada episodi. De totes formes, els
climax de final d’acte, en la majoria d’ocasions, no sén tan
evidents com els de The West Wing de manera que l'estructura
episodica és més subtil. Un altre factor que contribueix a aquest

encobriment és 'assimetria entre els diferents blocs narratius.
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1.2.2. Estratégies narratives

Tot 1 que les estructures episodiques emprades per Aaron Sorkin
no responen una férmula constant i definida, el guionista si que
desenvolupa una série d’estrategies que, d’'un mode
reconeixedor, aplica al llarg de la seva obra televisiva. Es tracta
de dispositius narratius que formen part de l'estandard
televisiu, perd que Sorkin transforma a partir d'una aplicaci
especifica. En concret, al llarg d’aquest apartat l'analisi se
centrara en quatre estratégies episodiques primordials:

multiplicitat, interseccid, compte enrere i el-lipsi.

La combinacié d’aquests recursos posa de manifest la disposicid

de I'episodi sorkinia al marge de géneres i de titols especifics.

1.2.2.1. Multiplicitat

Les series de televisié d’Aaron Sorkin estan concebudes des d'un
protagonisme coral. A The West Wing, sén set els personatges
principals —el president Bartlet, Leo McGarry, Josh Lyman,
Sam Seaborn, Toby Ziegler, C.J. Cregg 1 Donna Moss—, sis en la
comedia Sports Night —Dana Whitaker, Casey McCall, Dan
Rydell, Natalie Hurley, Jeremy Goodwin 1 Isaac Jaffe—, vuit a
Studio 60 on the Sunset Strip —Matt Albie, Danny Tripp,
Jordan McDeere (Amanda Peet), Jack Rudolph (Steven Weber),
Simon Stiles (D.L. Hughley), Harriet Hayes, Tom Jeter (Nate
Corddry) i Cal Shanley—, de la mateixa manera que en el cas de

The Newsroom —Will McAvoy, Mackenzie MacHale, Charlie
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Skinner (Sam Waterston), Jim Harper, Maggie Jordan, Don
Keefer (Thomas Sadoski), Sloan Sabbith (Olivia Munn) i Neal
Sampat (Dev Patel). Aquesta acumulacié de protagonistes és
una practica habitual de les ficcions televisives nord-americanes
1 respon a dos motius principals. D’'una banda, tal com assevera
Jeremy G. Butler (2002, 23), “the main function of these
multiple protagonists is to permit a variety of plots within the
same environment.” L’alta demanda d’episodis i1 trames de la
temporada televisiva, més acusada encara en l'ambit de les
cadenes generalistes que tendeixen a la produccié de vint-i-dos

episodis 'any, implica necessariament una estructura dramatica
flexible.

La presencia de nombrosos personatges permet crear noves
trames 1 multiples combinacions entre aquests agents per tal
que la narracié no caigui en una excessiva repeticié a mesura
que s’acumulen els episodis. D’aquesta manera, un personatge
pot gaudir d’'una major atencié en un episodi i, a continuacid, ser
relegat a una trama secundaria en el segiient. “Narrative
emphasis shifts from one episode to the next, but the core

characters remain the same” (Butler 2002, 23).

D’altra banda, l'acumulacié de protagonistes permet la
multiplicitat de trames fomentant estructures episodiques més
complexes. Historicament, els drames classics televisius estaven
compostos per una trama principal (A) 1 una de secundaria (B).
A més, fins la década dels 70, no existia interaccié entre
ambdues trames siné que es desenvolupaven de forma

parallela. En paraules de Douglas Heil (2002): “Before the
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1970s, action-oriented A-plots and relational-centered B-plots
tended to be segregated from each other” (345). Més endavant,
el llenguatge va evolucionar cap a una tendéncia per cercar una
connexi6 entre les trames A 1 B, la qual manifesta un punt
d’'inflexié en l'episodi de la série Lou Grant (CBS, 1977-82)
“Inheritance” (3x17), escrit per April Smith. En el capitol, el
personatge de Billie McCovey (Linda Kelsey) investiga una
informacié que vincula una hormona subministrada a dones
durant 'embaras amb el futur desenvolupament d’'un cancer al
fetus. A mesura que progressa la recerca, la periodista
descobreix que la seva mare també va ser tractada amb la
medicacié cancerigena 1 que, per tant, ella mateixa es troba en
risc. Aquest tipus de connexié emocional entre la historia
personal d’'un personatge 1 la trama externa, de tipus
professional, és alldo que més endavant sublimaran séries com
Hill Street Blues o St. Elsewhere, definint la forma del drama

televisiu contemporani.

En les darreres dues décades, la serialitat televisiva dels Estats
Units ha experimentat una tendéncia a la multiplicacié del
nombre de trames per episodi. David Chase estableix
Pestructura de The Sopranos a partir de tres o quatre trames.
“Each episode usually has three strands —what we call an A, B
and C, or even D, storyline . . . The A and B stories basically are
of equal importance, while the C story is less important, and D
is usually a comic runner” (Chase 2002, ix). Una série com
Grey’s Anatomy pot oferir una mitjana de sis o set trames per
episodi, combinant les trames de tipus personal amb les

professionals i les episodiques amb les serials.
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Fins i tot la sitcom ha experimentat també una multiplicacid del
nombre de trames en els darrers anys, fet que ha propiciat un
apogeu de la comédia mono-camera com a conseqliéncia de la
flexibilitat que aquest sistema de produccié permet en la fase
d’edicié. Segons alguns analistes televisius com dJaime J.
Weinman’, aquest canvi de tendéncia ha propiciat un descens en
la quantitat d’acudits per escena respecte de la sitcom
multicamera tradicional. Una comédia com Modern Family per
exemple, compta amb deu personatges protagonistes que la
narracié acostuma a agrupar per parelles en diferents trames
paral-leles fins a una escena final, a mode de reuni6 familiar,
que les connecta. En el desenvolupament de lepisodi, la
transicié entre cadascuna d’aquestes trames s’efectua

mitjancant la successié d’escenes breus.

En el cas d’Aaron Sorkin, el protagonisme coral de les seves
series propicia també 'acumulacié de trames episodiques. The
West Wing conté una mitjana de set trames per episodi, de la
mateixa manera que Studio 60 on the Sunset Strip 1 The
Newsroom. Sports Night es queda entre tres 1 quatre trames. La
transicido entre aquestes trames és agil, com demana l'escassa
durada del relat televisiu, de forma que el progrés de cada
historia es produeix simultaniament. Aquesta disposicié propicia
una acumulacié de conflictes que exacerba la tensié del relat
sota la percepcié de l'audiéncia. Tot i1 aixi, 1 aquesta és una

caracteristica primordial de l'escriptura de Sorkin, aquest

7 Per a més informacié sobre aquesta qiiestié, vegeu: Weinman, J.J. 2011. “In
Defense of the Multi-Camera Sitcom”. Splitsider. http://splitsider.com/2011/03/
in-defense-of-the-multi-camera-sitcom/
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procés de transicié entre trames no s’efectua per mitja del
muntatge altern, com acostuma a ser habitual, siné mitjancant
el pla-seqliéncia. Sorkin escriu escenes en continuitat que
conformen llargues seqliéncies en les quals la circulacié entre
espais 1 'entrada 1 sortida de personatges en 'enquadrament és
constant. A partir del moviment intern del pla, Sorkin encadena
el pas d’'una trama a una altra amb una agilitat que, en moltes

ocasions, agafa 'espectador desprevingut.

Un exemple paradigmatic d’aquest fet podem trobar-lo en I'inici
del primer acte de I'episodi “Pilot” (1x01) de The West Wing. La
seqiiencia comenga amb Leo McGarry entrant a la Casa Blanca.
De seguida, Bonnie, una integrant de I'staff, 1i dona una carpeta
amb documents mentre diu: “Don’t kill the messenger, Leo”. El
cap de gabinet fulleja els papers durant un instant mentre
camina cap a la taula de Donna Moss. La noia s’interessa per
laccident de bicicleta del president mentre Leo passa cap al
despatx de Josh. Un cop alla, els dos personatges mantenen una
breu conversa al voltant d'una pastera de refugiats cubans que
ha estat rescatada prop de la costa de Miami. La seqiiéncia
segueix en continuitat mentre Josh 1 Leo surten del despatx i
caminen per l'ala oest. Josh pregunta si el president ha fet
algun comentari. Es refereix a l'errada que va cometre la nit
anterior en directe, en un programa de televisié. A partir d’aqui
s'inicia un pla-seqliiéncia que acompanya Leo fins al Despatx
Oval; Josh desapareix d’escena 1 entra Mrs. Landingham
(Kathryn Joosten). La secretaria del president s’interessa per
laccident. De cami al seu despatx, Leo comenta a Margaret que

truqui a The New York Times per informar-los sobre un error en
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el crucigrama del dia. El pla-sequéncia finalitza quan el
personatge entra finalment al despatx, perdo la seqliéncia
continua. C.J. apareix i1 pregunta per la versié oficial de
laccident de Bartlet. A continuacié, Sam, Josh 1 Tobby entren
també al despatx. Tots els protagonistes discuteixen sobre queé
cal fer amb els refugiats cubans. Després d’'uns instants, Sam
surt per fer una trucada telefonica. La sequéncia finalitza quan

Leo diu: “Moving on. Let’s talk about Josh”.

La durada total de la sequiéncia és de poc més de cinc minuts.
Durant aquest espai de temps, 'accié discorre en continuitat per
set localitzacions 1 compta amb la intervenci6 de tots els
protagonistes a excepci6 del president Bartlet. A més, la
sequéncia salta entre tres trames diferents —1. L'accident del
president; 2. L'error de Josh; 3. Els refugiats cubans— passant
d’'una a l'altra a través del dialeg i de I'entrada 1 sortida dels
personatges. Les diferents linies argumentals obertes

s'intercalen en diverses ocasions produint un efecte d’'urgéncia.

Mitjancant el pla-seqiiéncia com a principal recurs, el ritme
intern del pla és allo que imprimeix velocitat a la narraci6 a
través de l'acumulacié de personatges 1 trames. La camera
frenética que deambula per l'espai com un personatge més
seguint els protagonistes, en ocasions com si la série optés per
una focalitzacié interna, atorga a la narracié un acusat caracter
de simultaneitat. Per a l'espectador, les diferents trames es
desenvolupen al mateix temps, en el mateix espai 1 en absoluta
continuitat. La utilitzacié del pla-seqiiéncia, unit al fet que

moltes d’aquestes escenes s’entrellacen amb una buscada
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continuitat gestual —per exemple, en un pla un personatge obre
una porta des d'un costat 1 el contrapla ens mostra
immediatament com apareix des de l'altre espai completant el
moviment— genera un efecte de narracié en temps real. Aquest
tipus de transicions no responen a una decisié especifica de
Thomas Schlamme o dels altres directors que han col-laborat en
les ficcions de Sorkin, sind que es troben definides des del guid,

com aixi ho corroboren els fragments seglients:

CASEY
I extend my forearm and grab my wrist
like so.
DAN
That’s the signal for offensive
holding.
INT. STUDIO - NTI
CASEY
That doesn’t come up in this game?
NATALIE' ING~--
DAN
Natalie, I'll trade you Casey for
Dave, stfaight up.
NATALIE
Sorry, pal, but you lost the coin toss.

CASEY

I thought you won the coin toss.

“Celebrities” (Sports Night, 2x15)
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DANA
I tell ya, they might as well throw in
the Dyna-Lite with the ten inch

reflector and the four-way barndoor

set.
NATALIE
Dana.
DANA FOLLOWS NATALIE OUT OF THE CONTROL ROOM--
JEREMY

(TO WILL CHRIS AND DAVE) I’'ve really
made up my mind about this.
RESET TO:
T. o - NTINUO - (DAY 2
NAT, TAKES DANA OVER T K.
NATALIE
You have to cancel the plans.
DANA

What plans?

“Napoleon’s Battle Plan” (Sports Night, 1x22)

A Thora d'interpretar aquest mecanisme narratiu, la formaci6
teatral d’Aaron Sorkin suposa un factor determinant. Com en el
discurs habitual d'una obra de teatre, el guionista utilitza 'espai
1 el moviment dels actors com a vehicle per a la transicié entre
escenes 1 trames. En aquesta estrategia, 1'is del dialeg és clau
en el procés d’enllag, un dialeg que, com marca el ritme intern
d’'una escena gairebé sempre en moviment, s’executa a gran
velocitat. Aixi, a mesura que es desenvolupa una d’aquestes
escenes tipicament sorkinianes, I’espectador es veu abocat a una

successié de converses breus que, sobretot en el tram expositiu
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de I'episodi, propicien la irrupcié de diferents linies argumentals
sense introduccié prévia. Habitualment, per molt agil que sigui
el muntatge d’'una série de televisid, la transicié per tall d’'un
espai 1 un personatge a un altre indret 1 un altre personatge
adverteix de forma immediata 'audiéncia sobre un canvi de
trama. En el cas de Sorkin, per contra, I’alternanca entre trames
busca la imprevisibilitat per mantenir 'atencié de I'espectador
en tot moment. Un exemple clar d’aquest fet pot apreciar-se en
el fragment anterior corresponent a “Celebrities”. L'entrada
impossible d’anticipar de Natalie en escena provoca un canvi en
la conversa entre Dan i Casey que significa, al mateix temps, un

canvi de trama.

La multiplicitat de trames en la ficci6 televisiva acostuma a
anar acompanyada d’una certa tendéncia a la juxtaposicio.
Sorkin, en canvi, treballa aquesta multiplicitat des de la
integracid. L'efecte de simultaneitat és similar, pero el guionista
aconsegueix una major intensitat en els conflictes plantejats a

través de la continuitat en temps real.

1.2.2.2. Interseccio

Una altra caracteristica habitual de l'escriptura episddica
d’Aaron Sorkin és la interseccié entre trames. Quan parlem
d’'interseccié ens referim a aquell moment en el qual dues
trames, fins llavors presentades de forma independent,
s’entrellacen 1 originen unes conseqiiéncies inesperades per al
desenvolupament del relat. Aquesta estratégia narrativa ha
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esdevingut un dels aspectes més reconeixedors de l'escriptura
del guionista Larry David. Tant Curb Your Enthusiasm (Larry
David, HBO, 2000-11) com Seinfeld, dues séries en les quals
David exercia com a showrunner —juntament amb Jerry
Seinfeld en el darrer cas—, es caracteritzen per tenir una
estructura episodica en la qual totes les trames acaben
retrobant-se en el climax de l'episodi. “Subplots intersect the
main plot and bring about resolution”, afirma Amy McWilliams
(2006, 81) en referéncia a Seinfeld, identificant al mateix temps
la interseccié com “the plot formula that occurs the most in the
series”. En lloc d'interseccid, Jason Mittell es refereix a aquesta
caracteristica amb el terme “narrative collision” (2015, 202), en

al-lusié a Curb Your Enthusiasm.

La interseccié en el cas de Sorkin gairebé sempre ve
acompanyada dun canvi de valor i1 una transformacié. El
dispositiu adquireix la forma segiient: una trama presentada de
forma secundaria en el primers actes de I’episodi col-lideix amb
una altra trama en els darrers instants revelant un impacte,

fins llavors ocult, en ’'argument principal.

Un bon exemple d’aquesta estratégia podem trobar-lo en
I'episodi de The West Wing “Election Night” (4x07). Com el seu
titol indica, la trama principal del capitol se centra en les
eleccions presidencials en les quals Josiah Bartlet opta a la
reeleccié. Tot 1 la importancia de 'esdeveniment des d'un punt
de vista serial, I’episodi anterior, “Game On” (4x06), ja deixa clar
a 'espectador que el president resultara reelegit. Per tant, tot 1

que el relat transcorre durant la nit electoral, el focus d’interés
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de “Election Night” recau en altres trames com ara si Bartlet
guanyara a New Hamphire, I'estat d’on és originari tant ell com
els seus avantpassats, o qué succeira al districte 47 de
California on el candidat democrata al Congrés ha mort. En
total, 'episodi conté set trames. Una d’elles, en forma de trama
principal, irromp al final del primer acte i1 fa referencia a
Pesclerosi multiple del president. Bartlet s’ha desplacat fins a
New Hampshire a votar juntament amb la primera dama. A la
sortida, quan intenta signar uns documents al cotxe, una
tremolor a la ma li ho impedeix; és un simptoma de
deteriorament de la malaltia. De forma paral-lela, al
comencament del segon acte s’introdueixen dues trames
secundaries d’aparenca lleugera, fins 1 tot comica. D’'una banda,
Donna Moss s’adona que s’ha equivocat en el seu vot 1 no ha
escollit Bartlet. La noia, pero, vol esmenar el seu error. D’altra
banda, Josh es veu sorpres per les normes que imposa Debbie
Fiderer (Lily Tomlin), la nova secretaria del president, i no pot
assistir a una reunid. Sén dues trames que es presenten de
manera successiva amb un to que contrasta amb el pes dramatic
del final del primer acte, alla on l'espectador centra la major
part de linterés. La trama de la nova secretaria de Bartlet
presenta un beat narratiu més en una escena successiva: Josh
torna a intentar reunir-se amb el president pero la secretaria no

Ii ho permet al-legant que no s’ha ajustat a les noves normes.

Fins a aquest punt de l'episodi, la trama de Josh i Debbie té
laspecte d’'una trama comica secundaria. Fins 1 tot, podria
semblar que la trama té la forma senzilla d'un running gag o

d’'un gag en tres moviments. Josh ha intentat reunir-se dos cops
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amb el president Bartlet i en les dues ocasions la secretaria li ho
ha 1mpedit. L'espectador espera, en aquest sentit doncs, una
repeticié del gag o una solucié comica a la situacié plantejada.
No obstant, ’evoluci6 de la trama es produeix d'una manera ben
diferent. Al final del tercer acte, Debbie fa canvis en el teléfon
del Despatx Oval. Bartlet no veu necessaris els metodes de la
nova secretaria perd Debbie insisteix. Es produeix una petita
discussié entre ambdés. El president no entén perque no pot fer
trucades com feia fins aleshores 1 Debbie respon que és millor
que faci ella les trucades per si ell no ho recorda. Quan la
secretaria abandona el despatx, Bartlet 'atura per preguntar-li:
“Is there some particular thing today you noticed?”. La
secretaria diu que no. “Do you feel all right? Should I call...?”, hi
afegeix, 1 en aquest punt es manifesta la interseccié. La trama
principal de I'episodi, referent a la salut del president, col-lideix
amb la trama de la secretaria que, sota una aparenca comica 1
secundaria, es revela finalment com una trama dramatica. En
consequéncia, es produeix una transformacié que implica un
canvi de valor: la trama de Debbie passa de comica a dramatica
1 de secundaria a principal, manifestant-se finalment com una
conseqliéncia narrativa de la trama principal de l'episodi. Els
canvis que Debbie esta efectuant no sén arbitraris, la secretaria
ha notat un empitjorament de la malaltia del president 1 prova

de facilitar-1i el dia a dia.

L'efecte d’aquesta revelacié augmenta, al mateix temps, la
gravetat del climax del primer acte. Allo que minuts abans

I'espectador podia interpretar com un simptoma esporadic, ara,
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a través de la interseccié entre trames, es delata com una nova

fase de degeneraci6 de I'esclerosi.

Janet Ashikaga —muntadora de Sports Night, The West Wing 1
Studio 60 on the Sunset Strip— identifica la interseccié com una
de les caracteristiques més prominents de l'escriptura d’Aaron
Sorkin. En una entrevista per a Archive of American Television
(maig 2011%) i en relaci6 amb com The West Wing va canviar
després de la marxa de Sorkin, Ashikaga afirma: “I think that
one of the things that was amazing about Aaron [Sorkin] was...
I remember Alex Graves, one of our producers and directors,
after we would do a table read Alex would say: ‘Hmm... I
wonder what this is really about’. And so many times what he
thought was the A story was really the B story and Aaron had a
way of doing a weave that I think not many writers can do and I
think that’s one element that was sorely missed”. Aquest canvi
de valor en les trames a partir d'una connexié entre elles, tal
com identifica Ashikaga, suposa una aposta de Sorkin per la
imprevisibilitat del relat. En el tipus d'universos diegétics en
que treballa el guionista, on existeix poc marge per al cop
d’efecte, la sorpresa es produeix en la connexié inesperada entre
trames. Davant d’aquesta estratégia, 'espectador familiaritzat
amb l'obra de Sorkin, sap que ha de seguir l'evolucié de
cadascuna de les trames episodiques per poder esbrinar quin és
la seva veritable raé de ser. Aquest procés d’espera fins a una

revelacié que ha de tenir lloc —o no— en les darreres escenes de

8 Archive of American Television. “Janet Ashikaga Interview Part 3 of 3,”
Emmy TV Legends video, 23:54, 20 maig 2011, http://www.emmytvlegends.org/
interviews/shows/sports-night-small-town.
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Pepisodi manté en tensié l'espectador al mateix temps que
Iincita a especular sobre les possibles connexions entre trames.
Sorkin, pero, manté el dispositiu ocult fins al moment climatic

de la interseccio.

Un altre exemple significatiu d’aquest dispositiu narratiu
apareix a “Sally” (Sports Night, 1x16). Després de mostrar que
és un dia sense activitat informativa a la redaccié de ‘Sports
Night’, I'episodi s’inicia amb una conversa in media res entre
Dan 1 Casey en la qual s’exposa que Casey ha perdut la seva
camisa favorita. Immediatament, Dan dedueix que Casey va
tenir sexe amb una noia i es va oblidar la camisa a casa d’ella. A
partir d’aquest moment, 1’episodi planteja una trama lleugera
en la qual Dan intenta de totes les maneres esbrinar la identitat
de la noia, mentre Casey evita donar cap tipus d’informacié.
Paral-lelament, ’episodi planteja una trama en la qual Dana es
mostra preocupada per la seva relaci6 amb Gordon (Ted
McGinley). La nit anterior el noi la va deixar plantada en I'altim
moment 1 aixo la fa dubtar sobre la seva relacié. A les acaballes
de l'episodi, Sally (Brenda Strong), una altra de les productores
de la cadena, parla amb Casey al seu despatx. La conversa posa
al descobert que és ella la noia misteriosa amb la qual Casey va
mantenir relacions i, al mateix temps, confirma que no ha trobat
la camisa de Casey. En una de les tltimes escenes de I'episodi,
Gordon passa per la redaccié de ‘Sports Night’ a recollir Dana.
Mentre la noia enllesteix uns assumptes de feina, Gordon 1
Casey mantenen una conversa a soles. Casey pregunta a la

parella de Dana si coneix Sally. Ell diu que ha parlat amb la
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noia un parell de vegades. A continuacid, es produeix el dialeg

seglient entre ambdds personatges:

I know you think that I'm in love with
her and I know she thinks that I’'m in
love with her, and that’'s fine as long
as it’s all fun and games. But I want
you to know that Dana’s important to
me. I’‘ve known her a long time and I
like her a lot. And I want you to know
that there are certain lengths I’'d go
to to avoid seeing her get hurt in any
way .

GORDON
What’s on your mind, Casey.

CASEY

You’re wearing my shirt, Gordon.

Com en el cas de “Election Night”, una linea de dialeg confirma
la interseccié entre trames. La frase “You're wearing my shirt,
Gordon” actua com una revelacio 1 posa de manifest el canvi de
valor entre trames. La trama de Casey 1 la camisa perduda, fins
llavors presentada com una trama B —és a dir, de tipus
secundaria—, acaba resultant clau per interpretar la trama
principal entre Dana i Gordon. Al mateix temps, la historia de
Casey, que parteix d'una premissa positiva en mostrar-nos com
finalment el personatge ha superat el seu divorci, acaba tenint
un resultat negatiu. El descobriment de la relaci6 entre Gordon 1

Sally, a més, situa en un conflcite a Casey respecte a Dana,
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complicant la situacié del personatge de cara als episodis finals

de la primera temporada de Sports Night.

Sorkin utilitza la interseccié, en la majoria d’ocasions,
emmascarant una trama principal sota 'aparencga de secundaria
durant la primera part de I'episodi, per sorprendre amb un canvi
de valor en el moment de la collisi6 amb una trama principal.
El mecanisme oculta la connexi6 entre les dues trames fins a un
moment climatic a la recerca de produir un efecte sorpresa en
lespectador. El canvi de valor entre trames acompanyat de
sorpresa és un recurs habitual de les séries d’ambientacid
professional. Les ficcions médiques l'utilitzen amb freqiiéncia 1
eficacia. Series com ER o Grey’s Anatomy confronten tot sovint
una trama principal d’aparenca dramatica amb una trama de
tipus comica per invertir-ne el resultat al final. En el cas
d’Aaron Sorkin, per contra, aquest canvi de valor no és un efecte
de la confrontacié entre trames siné que afecta reciprocament a
les dues trames involucrades en la interseccid i en transforma el

seu significat.

1.2.2.3. Compte enrere

Hi ha una seqiiéncia significativa a Studio 60 on the Sunset
Strip que bé podria ser una sintesi de la temporalitat narrativa
imperant en les séries de televisié creades per Aaron Sorkin. En
la darrera escena del segon episodi de la serie, “The Cold
Open” (2x01), Matt Albie observa des del seu despatx com els
actors del show televisiu on treballa interpreten I'esquetx inicial

147



del seu primer programa com a showrunner. Al llarg de I'episodi,
Albie ha hagut de superar un bloqueig creatiu per enllestir el
guié del programa a temps 1 ara contempla el resultat del seu
esfor¢ en la distancia. Malgrat aixo, el seu rostre no és de
satisfaccié sindé de preocupacié. De manera instintiva, no pot
evitar fer un cop d’ull al rellotge electronic que llueix ben visible
en una de les parets del despatx i que, a mode de compte enrere,
indica ja el temps restant per a l'inici del proper programa. Un
show televisiu ha estat produit amb éxit, pero la cursa contra
rellotge per enllestir el segiient ja ha comencat. Aquesta imatge
sintetitza, per una banda, el procés creatiu d’Aaron Sorkin,
marcat per una tendéncia notoria cap a l'escriptura en l'dltim
minut 1, per l'altra, presenta l'angoixa temporal del compte
enrere com un dels mecanismes narratius primordials del

guionista.

El dispositiu de deadline o compte enrere és un recurs habitual
de la narrativa contemporania. Com bé assenyala Mary Ann
Doane (2002), la modernitat interpreta la temporalitat a través
de la velocitat, de la promptitud —“modernity’s increasing
understanding of temporality as assault, acceleration,
speed” (30)—, de manera que el temps cinematic no és un aliat
de la narracié6 siné que esdevé un obstacle. Sota aquesta
perspectiva, la temporalitat actua com un element propici per a
la generacié de tensid i suspens. “Time is no longer the benign
phenomenon most easily grasped by the notion of flow but a
troublesome and anxiety-producing entity” (33-34), afirma
Doane. Aquesta angoixa ve determinada per 1'is generalitzat del

compte enrere 1 el seu efecte d’acceleracio i compressié temporal.
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Des dels primers serials cinematografics, la cursa contra el
temps ha esdevingut un dels recursos narratius habituals del
relat serial. Un dels signes d’identitat d’aquests relats és que el
dispositiu de compte enrere sempre es troba al final de cadascun
dels episodis, plantejant un conflicte fatal amb temps limit. La
resolucidé de la situacié s'interromp a mode de cliffhanger fins a
I'inici pel proper episodi que, al mateix temps, també evoluciona

fins a un altre dispositiu de compte enrere.

Les estructures narratives del dispositiu deadline d’inspiracid
classica han perdurat fins I'actualitat amb exemples recents de
la ficci6 serial nord-americana com 24, Prison Break (FOX,
2005-09) o Heroes, tal com identifica Manel Jiménez. Es tracta
de thrillers que recorren constantment a un “deadline
ostensiblement anunciat, pero dilatadament aplacat” (2010, 31).
De fet, el génere del thriller és molt propici a aquest tipus
d’estrategies narratives pero, més enlla, la tendeéncia cap a
Pacceleraci6 temporal és comu en la televisié contemporania.
Alex Epstein (2006) recomana, per a una escriptura televisiva
eficag, “try to compress your action stories so they take place in
as little time as is plausible . . . The shorter the episode’s time
line, the more urgent everything seems” (76). Aquesta urgéncia
propiciada pel dispositiu de compte enrere i la compressié
temporal que es produeix entre la temporalitat del relat
audiovisual —“the temporality of the apparatus”— 1 la
temporalitat de la historia —“temporality of the
diegesis” (Doane 2002, 30)— no només afecta la ficcid serial sind
que també la no ficcié televisiva contemporania ha fet seus

aquests recursos. Com assenyala Wheeler Winston Dixon (2009,
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133), el génere del reality també utilitza 'estratégia del compte
enrere en la seva estructura episodica. Programes com The
Apprentice (NBC, 2004-) o Extreme Makeover: Home Edition
(ABC, 2003-12) basen el seu relat en la consecuci6 contra
rellotge d'una prova per equips 1 la reforma total d’'una llar en
només una setmana, respectivament. En ambdéds casos, la
sobreimpressiéo de rétols en pantalla que alerten l'espectador
sobre el temps restant per a la finalitzaci6 de la prova, aixi com
I'is de fotografies en time-lapse, acceleracions de la imatge 1 1'Gs
habitual d’'un muntatge el-liptic ofereixen a l’espectador

Iangoixa del pas del temps.

Un dels pocs géneres televisius que renuncia de forma conscient
a lestrategia del compte enrere és la soap opera. Com assenyala
Robert C. Allen (1983, 100), la concepcié que la soap té de la
temporalitat esta basada en “the prolongation of events (rather
than their compression as in most other narrative forms)”. Els
mecanismes de redundancia 1 revisié del génere impossibiliten

una dimensi6 episodica centrada en la pressié temporal.

En el cas de les séries creades per Aaron Sorkin, malgrat no
inscriure’s en géneres tradicionalment més propicis per a
Pexplicitacié del compte enrere —com ho podria ser el thriller o
el génere d’acci6 i aventures— mostren una notable nocié de
temps limit des de la seva premissa dramatica inicial. A The
West Wing, 'horitzé del compte enrere es troba en les properes
votacions al Congrés o el Senat, que ’Administracié Bartlet
intentara decantar a favor seu, o en la reeleccié del president. A

Sports Night aquest temps limit el marca I'emissi6 del proper
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programa televisiu o el retorn al directe després d'un bloc
publicitari, de la mateixa manera que succeeix a Studio 60 on
the Sunset Strip. La preséncia constant del rellotge en
enquadrament, en aquelles escenes localitzades al despatx de
Matt Albie, serveixen de record a l'espectador sobre el
mecanisme de compte enrere ciclic de la serie. En el cas de
Sports Night, en multiples ocasions, els episodis s’'inicien amb
una voice over que verbalitza el temps restant per al directe.
Com és habitual en el cas de Sorkin, aquests fragments de
dialeg es troben ja definits en el guid, tal com pot apreciar-se en

els exemples segiients:

TEASER
FROM THE DARKNESS WE HEAR
(Kim (VO))
KIM (VO)

Five minutes to air. First team in the

studio, please. Five minutes.

“The Sword of Orion” (Sports Night, 1x18)
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(TEASER)

EROM THE DARKNESS WE HEAR:
(Kim (VO))
KIM (VO)

Two minutes to air, first team in the

studio please.

“Ten Wickets” (Sports Night, 1x21)

(TEASER)
FROM THE DARKNESS WE HEAR:
KIM (VO)
Five minutes to air. First team in the

studio, please. Five minutes.

“Special Powers” (Sports Night, 2x01)

A nivell episodic, Sorkin planteja amb freqiiéncia arguments

centrats en un mecanisme de pressié derivada dun compte

enrere. En el cas de The West Wing, per exemple, en 'episodi

“Five votes down” (1x04), els protagonistes s’han d’afanyar a

recuperar cinc vots perduts a darrera hora a cinc dies d'unes

votacions a la Camera de Representants sobre la nova llei de

regulacié 1 tinenca d’armes de foc impulsada pel Partit

Democrata. El relat de l'episodi comprén els quatre dies

anteriors a les votacions en el temps de la historia. A “Mr. Willis
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of Ohio” (The West Wing, 1x06) els protagonistes tenen només
vint-i-quatre hores per trobar el vot que els falta per desestimar
una esmena republicana al projecte de Llei d’Apropiacions del
President Bartlet. A “The short list” (The West Wing, 1x09),
lequip presidencial disposa de quatre dies per trobar un
candidat amb garanties per ocupar una vacant al Tribunal
Suprem. Josh Lyman compta només amb vint-i-quatre hores per
trobar dos candidats favorables a la reforma del financament de
partits disposats a ocupar dues vacants a la F.E.C. (Federal
Election Commission) en l'episodi “Let Bartlet be Bartlet” (The
West Wing, 1x19). En l'episodi “The Portland Trip” (The West
Wing, 2x07), Sam 1 Toby disposen del temps que dura el trajecte
en avi6 Washington, D.C.-Portland per trobar una idea brillant

per al proper discurs del president.

En la majoria docasions, el dispositiu de compte enrere
s’evidencia a través de 1’as d’intertitols 1 titols
sobreimpressionats que orienten l'espectador sobre el pas del
temps 1 imprimeixen urgeéncia a la narracié. Aquests titols
representen una instancia narrativa d'expressié verbal que
s'afegeix al doble canal d'expressié audiovisual: imatge 1 so.
Seymour Chatman (1999) els considera mitjans suplementaris
d'informacié sense gaire entitat narrativa destinats gairebé
exclusivament a tasques de contextualitzacié “simply naming —
introducing a character, a city, the date or amount of time
elapsed”. La seva preseéncia, si bé esporadica en el relat
cinematografic, esdevé significativa en la ficcié televisiva
seriada. El motiu principal d’aquest fet es troba en l'escassa

durada del relat televisiu. El temps limitat de qué es disposa per
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a la narracié de cada episodi d’'una série de televisi6 fa que no es
pugul perdre temps en l’exposicié del context dels
esdeveniments relatats; d’aquesta manera, 'apel-lacié a un marc
espacial o temporal es resol de forma explicita 1 directa en la
majoria d’ocasions. En el cas de “The short list”, per exemple,
Pepisodi s’inicia amb l'intertitol “Monday morning”. A mesura
que avanca el relat, altres titols a mode de marca textual de
temporalitat evidencien el pas del temps —“Tuesday morning”,
“Wednesday morning”— fins dijous, la data limit. Aquesta data
limit ha estat préviament exposada durant el teaser de 1'episodi.
“C.J. will let the press know that the President will introduce
his nominee at an East Room press ceremony Thursday, 5 p.m.”,
diu Toby.

The West Wing es caracteritza per emprar titols i intertitols amb
freqiiencia —tal com constaten Gaby Allrath, Marion Gymnich i
Carola Surkamp (2005)— com una font d’informacié
suplementaria per a l'audiéncia: “Inserted captions are highly
efficient means of providing information and occur most
frequently at the beginning of an episode to suppy expository
information, but they may also be used to indicate a change of
time or place of action in the course of an episode, for example in
a number of episodes of The West Wing”. Un altre exemple de la
utilitzacié d’aquest procediment per part de la série el trobem en
Pepisodi “20 Hours in L.A.” (1x16). Durant un viatge llampec a
California el gabinet presidencial ha de pressionar el
vicepresident John Hoynes perqué desfaci 'empat técnic que es
preveu en unes imminents votacions al Senat sobre una

proposta de llei de regulaci6 de l'etanol promoguda per
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IAdministracié Bartlet. A mesura que avanca la narracid, titols
inserits sobre la imatge televisiva ofereixen a l'espectador
referéncies temporals —“2:38 A.M. EST”, “3:45 A M. EST”, “6:30
AM. EST”, “5:40 A.M. PST”, “8:05 A.M. PST”, “1:20 PM. PST” 1
“11:05 P.M. EST”- sobre el transcurs d'un dia durant el qual el
president vol solucionar les votacions al Senat alhora que
realitza el trajecte d’anada i1 tornada a Los Angeles en temps

récord.

Sorkin utilitza el recurs textual dels titols 1 intertitols amb una
doble intencié. Per una banda, mitjancant aquesta practica el
guionista resol de manera immediata 1 efica¢ lorientacid
temporal de l'espectador. Per una altra banda, cada nou titol
serveix també de recordatori del dispositiu de deadline. Aquesta
és una practica habitual d’aquest tipus d’estructura episodica;
recalcar lexisténcia d’'un temps limit de manera redundant
contribueix a generar una sensacié d’angoixa temporal en
Paudiencia. Per aquest motiu, com assenyala Jacqueline Furby
(2007) al voltant de la série 24, “we are continually reminded of
the deadlines (literal in that each season features a threat to life
as the central problem to be overcome), and the race against
time that is structurally central to each episode and each
season” (63). Aquest tipus de recordatoris tant en la série 24 com
en l'obra televisiva de Sorkin també es troben en el dialeg. Al
llarg de lepisodi, els personatges remarquen assiduament
Pexisténcia d’'una data limit amb la intencié que l'espectador
centri la seva atencié sobre la temporalitat. Sorkin, com Robert
Cochran 1 Joel Surnow en el cas de 24, aconsegueix aixi que la

temporalitat esdevingui un element de conflicte en el relat, una
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entitat antagonista 1, novament, com suggereix Mary Ann

Doane, problematica.

1.2.2.4. Elipsi

Forma part de l'esséncia del llenguatge audiovisual, sempre
ancorat en una instancia narrativa en temps present, una
preponderancia de lescena, tal 1 com l'entén Gérard Genette
(1989) en termes de durada, per damunt de la resta de formes
d’adequaci6 entre el temps de la historia 1 el discurs. Aquest fet
propicia que el llenguatge cinematografic 1 televisiu esdevingui
principalment una combinacié d’escenes, de durada
aproximadament simeétrica entre el temps del relat 1 el de la
historia, enllacades entre si a través de lapses temporals elidits.
“While written texts tend to make extensive use of summaries
(where discourse time 1s shorter than story time), audiovisual

narratives mainly use scene and ellipsis” (Allrath, Gymnich &

Surkamp 2005).

En el cas de la narrativa televisiva d’Aaron Sorkin, aquesta
tendéncia s’exacerba. La utilitzacié habitual que fa el guionista
de seqliéncies en continuitat, que enllacen diferents escenes en
temps real, precisa d'un Us abundant de lellipsi per tal
d’encabir els esdeveniments de la historia en un discurs de
quaranta minuts de durada —en el cas del drama— o de vint
minuts —a Sports Night. Sovint, les histories que es relaten en
un episodi es desenvolupen en el temps de la historia al llarg de
diferents dies, de manera que, fins i tot en el cas de The
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Newsroom on la cadena HBO permet una major flexibilitat en la
durada, la narracié ha d’ajustar-se a una compressié temporal.
En aquest procés, l'el-lipsi és clau. Sorkin l'utilitza amb
diferents finalitats. Primer, com a estratégia de pressio,
accelerant el ritme de la narracié. Segon, com a mecanisme

d’ocultacié d'informacio.

Mitjancant la combinacié d’escenes —en el sentit narratologic
del terme— 1 ellipsis, Sorkin aconsegueix un relat velog, que
avanca precipitant els esdeveniments. La narracié passa d’'una
seqiéncia en temps real marcada per la intensitat de la
multiplicitat de trames a una altra seqiiéncia similar per via de
Pel'lipsi. En combinacié amb un recurrent dispositiu de compte
enrere, l'espectador percep aquesta narracié6 marcadament
elliptica des de la urgeéncia. Quan no és el moviment intern del
pla el que marca un ritme rapid en les escenes, és el salt de

Pel-lipsi allo que accelera el relat.

Com sol ser habitual en la narrativa televisiva serial, Sorkin
aprofita els finals d’acte 1 les conseglients pauses publicitaries
per a lellipsi temporal. Tal com observa Kozloff (2010, 90):
“programs frequently time the placement of commercials to
coincide with a temporal ellipsis so that while the viewer’s
attention has been diverted, the story can gracefully leap ahead
several hours or days”. Aquestes el-lipsis vénen també
acompanyades, en la majoria d'ocasions, d'una fosa a negres.
D’aquesta manera, per a l'espectador que veu un episodi de
forma continuada en DVD o a través d’'un servei de Video On
Demand, també existeix un punt i apart en la narracié. En
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qualsevol cas, Sorkin explicita la preséncia de I'el'lipsi a través

de titols 1 intertitols d’orientacié temporal.

El teaser de “17 people” (The West Wing, 2x18) sintetitza
aquesta estratégia de compressié habitual de Sorkin. L'episodi
comenca en continuitat respecte al final de l'episodi anterior,
“The Stackhouse Filibuster” (2x17), reprenent la imatge de Toby,
al seu despatx, llancant una pilota contra la paret una vegada 1
una altra. Un titol sobreimpressionat —“The same night’—
referma aquesta continuitat. Tot seguit, 'intertitol “Two nights
later” anuncia una ellipsi. Ara Toby és assegut a l'escriptori
repassant un bloc de notes; arruga un full i el llengca a una
paperera. “Two nights after that”, assenyala el segiient
intertitol. L'escena posterior ens mostra Toby escrivint a
Tordinador. De sobte, alca la vista 1 veu llum a 'altra banda de
I'ala oest. El personatge surt de l'enquadrament 1, en
continuitat, veilem com entra al despatx de Leo McGarry. Toby li
pregunta per queé el vicepresident Hoynes ha encarregat
enquestes d'opinié. Leo no hi doéna importancia. Un nou
intertitol —*“The next night”— alerta l'espectador d’'una altra
el'lipsi temporal. La imatge mostra, un cop més, Toby llancant
una pilota contra la paret del seu despatx. A continuacid, la
narracié efectua una nova el-lipsi precedida per l'intertitol “The
next morning”. En aquesta ocasid, veiem Leo McGarry arribant
al seu despatx. Quan obre el llum, la preséncia de Toby el
sorprén. El personatge insisteix sobre l'enquesta de Hoynes,
perd Leo, de nou, resta transcendéncia a 'assumpte. El darrer
intertitol de la seqiéncia —“That night”— situa l'accié hores

més tard. L'escena s’inicia amb una conversa in media res entre
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Leo 1 Toby. Aquest ultim revela que ha descobert que Hoynes
fara un miting a New Hampshire; la informacié agafa per
sorpresa al cap de gabinet. El climax es produeix en el moment
en que Toby pregunta: “Why does Hoynes think the President

isn’t gonna run again? What’s going on, Leo?”

En aquest inici, Sorkin condensa sis dies en el temps de la
historia. A partir de 1'as de 1’el-lipsi 1 d’escenes breus en temps
real, el guionista exposa la progressi6 del pensament de Toby
Ziegler 1 el seu procés de deduccié fins al descobriment que Leo 1
el president amaguen alguna cosa. Aqui, l'espectador és
coneixedor de la resposta a les dues preguntes que formula Toby
al final del cold open. Aquest cas representa una de les
comptades ocasions en The West Wing en que l'espectador té un
major coneixement sobre els esdeveniments de la historia que
els protagonistes. Tot 1 aixi, Sorkin aconsegueix, a través de I'iis
de T'el'lipsi i1 la compressié temporal, que aquest sigui un dels

inicis episodics de major tensid de tota la série.

La tendéncia d’Aaron Sorkin per lalternanca entre ellipsis i
escenes com a estructura primaria de la narracié es manifesta
també en la resta de I'obra de 'autor, més enlla de la televisié.
Un exemple clar d’aquest fet el representa la pellicula Steve
Jobs (2015), escrita per Sorkin. El film esta concebut a partir de
tres uniques sequéncies desenvolupades en temps real que
comprenen un temps de catorze anys en la historia. D’aquesta
manera, el guionista sublima la seva concepcié de lel-lipsi
construint un relat que segueix una estructura escena—el-lipsi—
escena—el-lipsi—escena.
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A banda de la paralipsi, Sorkin utilitza també 1’el-lipsi com un
recurs per a l'ocultacié d'informacié. En aquest cas, el dispositiu
té la funcié de generar sorpresa en l'espectador en el moment de
la revelacid, un instant que la narracié posposa. El guionista
aprofita la compressié temporal de l'ellipsi, la transicié entre
actes, per emmascarar un esdeveniment clau sense que

Paudiencia percebi la maniobra.

Un bon exemple d’aquesta estrategia el trobem en l'episodi de
Sports Night, “Mary Patt Shelby” (1x05). Al final del teaser
velem com Dana informa Natalie que 'endema haura d’anar al
MetLife Stadium a fer una pre-entrevista al jugador de futbol
america Chris Patrick. La segona escena del primer acte,
després de la pausa publicitaria, mostra Natalie retornant a la
redacci6 de ‘Sports Night’ després de la seva trobada amb
Patrick. Jeremy manté una breu conversa amb ella i repara en
el fet que la noia es dol del canell. Natalie diu que ha tingut un
accident amb la porta de la furgoneta. En la seqiiéncia posterior,
Isaac desvela que, segons una informacié de darrera hora, Chris
Patrick ha agredit una periodista. Jeremy pregunta si l’ha
agafat del canell i, davant l'assentiment d’Isaac, de seguida

dedueix que es tracta de Natalie.

Sorkin utilitza aqui una el-lipsi que suposa un canvi de dia en el
temps de la historia per precipitar larribada dun gran
esdeveniment per als personatges —com és l'entrevista al
jugador de futbol— i, al mateix temps, per elidir un
esdeveniment clau. En aquesta ocasid, el retard expositiu és

relativament breu, pero l'ocultacié inicial provoca que en el
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moment del descobriment, la informacid causi un major impacte.

La intencio6 del relat en aquest punt és sorprendre I'espectador.
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1.3. Estratégies de resolucio

Amb frequéncia, en l'ambit de la recerca televisiva, les
estrategies narratives de resoluci6 sén objecte d’estudi
unicament des d’'una perspectiva macro-estructural. El concepte
de final s’avalua prenent en consideracié no la unitat episodica,
sind arcs argumentals de llarg recorregut, temporades o, fins 1
tot, obres en la seva totalitat. La causa d’aquesta tendéncia es
troba en la proliferacid, en les darreres dues décades, d’obres en
les quals la dimensié serial s'imposa sobre l'episodica, donant
lloc a una estructura en la qual el final de capitol es mou entre

el cliffhanger 1 la interrupcié entesa com a simple tramit.

D’una banda, el concepte de cliffhanger ha estat vastament
analitzat com a forma de suspens propia de les narratives
serials. De l'altra, el final com a tramit narratiu és un fenomen
més recent, que ha anat en augment en els darrers anys, 1 que
es relaciona amb un mecanisme que podem anomenar pausa

musical.

Es habitual en séries com Grey’s Anatomy, Revenge o The
Blacklist (NBC, 2013-) que en els darrers instants de ’episodi
se’ns mostri els protagonistes en situacions rutinaries o en
actitud contemplativa, reposant després de 1’accid
transcorreguda. Aquest moment de pausa té lloc fins i1 tot en
aquell context dramatic en el qual sembla no haver-hi espai per
al descans. Es tracta de seqiiéncies sense dialegs que van
acompanyades d'una musica extradiegetica 1 una realitzacid
propera al videoclip. En situar els personatges en la inaccid, la

narraci6 posa en evidéncia la suspensié necessaria del relat. La
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pausa musical entén el final episodic des de la rutina; és un
epileg que no sorprén l'espectador com el cliffhanger sin6 que
rebaixa les seves expectatives alertant-lo que l'accié no es

reprendra fins al proper episodi.

Si prenem com a mostra l'obra televisiva d’Aaron Sorkin, allo
que es proposa a continuacié és una analisi centrada en un
aspecte sovint menystingut del relat televisiu, aquell relacionat
amb les estratégies conclusives de les micro-estructures
episodiques. Aixi, de la mateixa manera que la totalitat d’aquest
bloc reivindica I'episodi com a unitat d’analisi, aquest apartat
vol ser també una reivindicacié de la trama 1 la subtrama des

d’una perspectiva estructural.
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1.3.1. Anagnorisi

Els inicis in media res emprats habitualment per Sorkin
suposen l'omissi6 d’esdeveniments clau de la historia. En
aquests casos, la informacié absent, com s’ha analitzat al llarg
d’aquest bloc, s’ofereix a lespectador a través dun retard
expositiu. Quan aquest mecanisme de retardament ajorna la
revel-laci6 d’informacié essencial fins al climax de lepisodi,
Sorkin utilitza un dispositiu d’anagnorisi com a forma de

clausura.

L’anagnorisi o reconeixement, segons la definicié d’Aristotil, és
“a change from ignorance to knowledge experienced by a
protagonist, brought about by the events in the plot and
resulting in a turning of the action”. En relacié amb la tragedia,
Aristotil relaciona 'agnicié amb la peripécia —“peripeteia”—, és
a dir, amb una inversié de valors, de manera que identifica la
tragedia més perfecta amb una forma narrativa en la qual el
protagonista efectua un trajecte cap al coneixement que el
condueix a un canvi de fortuna. Seguint la teoria aristotélica,
sovint s’ha limitat l'estudi 1 aplicacié teorica del fenomen de
Panagnorisi exclusivament a la qliestié de la identitat. El fet que
Edip Rei serveixi dobra de referéncia per a Aristotil ha
contribuit a aquest fet. Tot i1 aixi, des d'un punt de vista
contemporani, a partir dels estudis de Terence Cave (1988),
Panagnorisi ha estat considerada des d’'una perspectiva més
amplia, no només dedicada a I'autoconsciéncia d’'un personatge,
sindé al mer reconeixement d’'un esdeveniment del passat fins

aquell moment negat o obviat. “If anagnorisis may be extended
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to include the discovery of an occulted fact without a revelation
of identity, then clearly the range of plots that can lay claim to
the prestige of a recognition scene is immeasurably widened”,
afirma Cave (1988, 65). L’abséncia d’'un coneixement que ha de

ser recobrat de forma ulterior.

Aquest desenvolupament és el que ha servit com a punt de
partida per a lestudi dels dispositius d’anagorisi en I'obra de
Shakespeare —Rolf Soellner (1972)—, el cinema d’Alfred
Hitchcock —Richard Allen (2009), Daniel Antonio Srebnick
(2004)—, la literatura contemporania nord-americana —Daniel
Beaumont (2009)— o el cinema contemporani —dJordi Ball6 1
Xavier Pérez (2009), Sezen Kayhan (2014). Aquesta linia
d’'investigacid és la que es pren com a referéncia per a 'analisi

dels processos d’agnici6 en I'obra televisiva de Sorkin.

Aaron Sorkin utilitza 'anagnorisi com un element de sorpresa
que obliga 'espectador a una revisié del relat des d'un punt de
vista oposat a aquell mantingut fins llavors. Un exemple
d’aquest fet pot trobar-se en l'episodi de The West Wing “The
Drop-In” (2x12). Una de les trames del capitol esta
protagonitzada per C.J. Cregg i implica una gala beneéfica a la
qual ha d’assistir el president Jed Bartlet 1 el comic Cornelius
Sykes. La trama ocupa un total de quatre escenes. La primera, a
mode d’introduccid, té lloc en el primer acte, durant un dialeg
entre Toby Ziegler i Josh Lyman. Toby anuncia que Sykes ha
estat escollit per ser I'amfitri6 de ’Annual Will Rogers Dinner.

Josh es mostra incredul. “He didn’t laugh at the joke”, diu.
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Més endavant, Josh manté una conversa amb C.J. sobre
Cornelius Sykes. “He didn’t laugh at the joke. How many more
ways are there for me to say that? He didn’t laugh at the joke”,
insisteix C.J. Tot 1 aixi, C.J. Assumeix l'encarrec de trobar-se
amb Sykes, que és a Nova York fent stand-up comedy, per parlar
amb ell. “T'll see him tomorrow night”, diu C.J. abans de
persistir de nou en la negacié: “He didn’t laugh at the joke”. Les
darreres dues escenes mostren la reunié entre C.J. 1 Sykes
dividida en dues parts. En la primera, la secretaria de premsa
del president de seguida deixa clar que ha vingut a parlar del
sopar benefic. “You want me to say no”, dedueix de seguida Cory
Sykes. C.J. argumenta que la premsa ho aprofitara per revisar
allo que va passar fa dos anys. A Sykes el tema no el preocupa,
no pensa que fes res malament en el passat. A més, el comic
recorda a C.J. que va fer campanya pel president. El relat
interromp el moment per saltar a una altra de les trames de
Pepisodi; a la tornada, la tensié entre C.J. 1 Sykes ha anat en
augment. La darrera escena s’inicia amb un dialeg a mitja
conversa entre ambdds personatges en el qual s’exposa
finalment que, dos anys enrere, en presencia de Bartlet, el comic
va fer una broma politicament incorrecta sobre el departament
de policia de Nova York i1 la seva tendéncia a tirotejar
afroamericans. Sykes confessa que, des d’aleshores, esta molest
amb C.J. 1 l'equip del president perqué no van defensar-lo
davant dels atacs dels mitjans de comunicacié, només es van
limitar a dir: “He didn’t laugh at the joke”. Pero,
immediatament, Cornelius Sykes recorda a C.J., 1 aqui es

produeix la revelaci6 de la trama en forma d’anagnorisi: “He did
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laugh at the joke”; “He laughed at the joke, C.J.”. “Yeah”, admet

llavors la secretaria de premsa visiblement avergonyida.

La resolucié de la trama conté tots els elements caracteristics
dels processos d’agnicié acompanyats de peripécia. D’una banda,
el canvi de coneixement del personatge de C.J. Cregg en relacid
amb la broma de Cornelius Sykes implica una inversid
dramatica de la trama. Alld que en un comencament semblava
una invencié de la premsa per desestabilitzar I’Administraci6
Bartlet, a la fi es confirma com una certesa, posant de manifest
que el Departament de Comunicacié del president va mentir per
tal de no veure’s perjudicat de cara a les eleccions. A més, el
dispositiu de reconeixement deixa al descobert una insolita
traicié dels protagonistes cap a un personatge aliat. Es un dels
escassos exemples al llarg de The West Wing en queé el grup no
se sacrifica per a la proteccié d'un dels seus. Aquest fet suposa
un canvi de percepci6 de 'espectador respecte a C.dJ. 1, de forma
indirecta, també cap a la resta de protagonistes. L'actitud
eticament impecable que s’atribuia a aquests personatges en

I'inici de I'episodi es revela interessada 1 immoral.

D’altra banda, un altre aspecte fonamental dels processos de
reconeixement o anagnorisi que es fa evident en el cas de “The
Drop-In” és l'autoimposada ignorancia del personatge
protagonista. Aquest és un factor que ja es manifesta en el cas
de la tragédia classica. Malgrat que Edip té a l'abast indicis
suficients com per anticipar 'anagnorisi, el personatge opta per
ignorar-los amb la intencié de postergar de manera inconscient

I'inevitable desenllag. Un mecanisme similar és aquell que
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regeix el comportament dels herois tragics del cinema
contemporani, segons Ball6 1 Pérez (2005). Com succeeix en el
cinema de M. Night Shyamalan —The Sixth Sense (El Sexto
Sentido, 1999), Unbreakable (El Protegido, 2000)— o en films
com Planet of the Apes (El planeta de los simios, 1968) o Total
Recall (Desafio total, 1990), existeix una pugna entre la
ignorancia o l'oblit enfront del saber. Els personatges cerquen la
veritat pero, al mateix temps, recorren a mecanismes de negacio
per tal d’evitar el descobriment tragic. Un exemple paradigmatic
d’aquest fet és el film Memento (2000). En paraules de Ballé i
Pérez (2005): “La busqueda de la verdad se convierte, en el caso
de Memento, en un intento desesperado por vivir en la

ignorancia” (150).

En l'exemple particular de “The Drop-In”, C.J., de la mateixa
manera que Josh, evidencia el procés de negaci6 a través de la
repeticié de la mentida: “He didn’t laugh at the joke”. L'engany o
Pambigiiitat formen part dels temes essencials associats amb les
trames de reconeixement, segons Cave (1988, 273): “severance
in time and space, conflict of generations, mental alienation,
accident, the telling of stories false and true, the status of
dreams, riddles, prophecies and ghosts”. Els personatges saben
que el president si que va riure amb la broma del comic
Cornelius Sykes, pero amb la redundancia de la negaci6, a
través del dialeg, proven de convéncer-se a ells mateixos —i
també a I'espectador— que la versié dels fets que van oferir als
mitjans de comunicacié és la veritat. I’anagnorisi, per tant,

implica en aquest cas 'admissié d’aquest autoengany.
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Un altre exemple significatiu d’anagnorisi en l'obra televisiva
d’Aaron Sorkin té lloc a “Kyle Whitaker’s Got Two
Sacks” (Sports Night, 2x07). L'episodi inclou dues subtrames
secundaries aparentment independents que, com és habitual en
Pestrategia d’intersecci6 tipica de Sorkin, connecten en el climax
del relat. Per una banda, Dana es mostra euforica perqué el seu
germa, Kyle Whitaker (Eric Bruskotter), ha aconseguit dos
sacks, és a dir, ha placat dos cops el quarterback de I'equip rival
en un partit de futbol america. D’altra banda, en una altra
trama de l'episodi, Casey investiga un cas de substancies
il'legals en l'ambit del futbol. A mesura que progressa la
narracio, el periodista és cada cop més a prop d’obtenir el nom
de quatre jugadors acusats de practiques dopants. L'anagnorisi
arriba en els darrers instants, quan Dana, al mateix temps que
lespectador, descobreix que el seu germa és un dels futbolistes

implicats en 'escandol.

Aqui, la negacié del personatge es troba en el fet de no sospitar
del seu germa. Des de l'inici queda clar que el futbolista ha
tingut una actuacié especialment destacada aquella nit, pero
Dana ho atribueix tot, ironicament, a “la sang dels Whitaker”.
Fins 1 tot, quan apareixen els primers rumors, la noia es nega a
establir-hi una connexid; Kyle és I'orgull de la familia en aquell
moment. Tot 1 aixi, al mateix temps, Dana fa tot el possible per
indagar en la informacié que ha obtingut de forma casual. En
aquest cas, com en el sentit classic del terme, I'atzar és un factor
clau del procés d’agnicidb. Es Dana qui encomana a Casey la
missié d’aprofundir en la noticia, d'investigar fins a descobrir els

noms dels futbolistes implicats en 1'ds de substancies il-legals.
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L’'ansia de coneixement del personatge esdevé, per tant, el
desencadenant del procés de reconeixement, la causa principal
del seu canvi de fortuna. Whitaker passa de ser un cognom del
qual presumir davant dels companys de feina, a esdevenir un

mot infaust, que fins 1 tot Dana és incapac¢ de pronunciar.

Com en el concepte classic d’anagnorisi, aquests exemples
mostren una estructura en la qual el punt de gir essencial del
conflicte no té lloc en el present narratiu siné que forma part
d’'un temps de la historia anterior a I'inici del relat. “Todo ha
sucedido ya cuando este tipo de relatos se inicia”, afirmen Ball6 i
Pérez (2005, 145) quant a la tragedia. Aquest fet enllaga amb el
dispositiu in media res habitual dels inicis de Sorkin. El
guionista planteja una estructura en la qual el climax episodic
s'articula a partir del descobriment dun esdeveniment del
passat que, en la majoria d’ocasions, té a veure amb un error de

tipus moral comeés per un personatge protagonista.

L'episodi de Sports Night “The Apology” (1x02) suposa un nou
exemple d’aquesta concepcié de 'anagnorisi per part de Sorkin.
En la trama principal del capitol, Dan Rydell és acusat de fer
apologia de les drogues arran d’'unes declaracions polémiques en
una entrevista. Com a conseqiiéncia, els directius de la cadena
de televisié per a la qual treballa i exigeixen una disculpa
davant l'audiéncia. Dan cedeix a les pressions 1 s’adreca a
camera en els darrers instants del relat. Es en aquest moment
quan es produeix l'anagnorisi. El noi explica com, durant els
seus anys de juventut, consumia drogues de forma habitual i

que el seu mal exemple li va costar la vida al seu germa en un
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accident de transit. Dan acaba el seu discurs demanant
disculpes, pero no als espectadors ofesos per la seva entrevista

ni a la cadena de televisid, sin6 al seu germa.

Es cert que en aquest cas concret, 'agnicié no és compartida
entre 'espectador 1 el protagonista; Dan coneix la historia des de
bon comencament. Malgrat tot, la catarsi de la revelacid, aixi
com la resisténcia del personatge a rememorar aquest passat
traumatic, sén elements que connecten de ple amb I'esséncia del
mecanisme d’anagnorisi. Aquesta nocié espectral del pretérit,
materialitzada en un desig irrefrenable per modificar-lo,
constitueix un altre aspecte primordial de l'agnicié. Segons
Cave, “recognition is par excellence the vehicle of nostalgia . . . it
parades before us the ghosts of all we ever wanted and always
failed quite to grasp and hold” (1988, 497). En aquest sentit, la
dinamica episodica inocula un efecte reverberant a I'anagnorisi.
Des d’aquest instant, l'espectador habitual de Sports Night
invoca de forma inevitable els fantasmes del passat de Dan en
els moments més dramatics del personatge. No és necessari que
el relat reincideixi en la revelacié. De I'episodi “The Apology” en
endavant, és l'audiéncia qui torna a rememorar el moment, de

forma ciclica, provant d’interpretar la psicologia del personatge.

La invocacié dels errors del passat funciona com a premissa del
relat en bona part de la narrativa de Sorkin, fins 1 tot, més enlla
de la televisi6. També en el cinema 1 el teatre, el guionista
planteja estructures en les quals I'evocacid catartica és clau en
el climax de la historia. A A Few Good Men (Algunos hombres

buenos, 1992)—tant en la pel-licula com en l'obra de teatre—, la
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confessid per part del Coronel Jessep (Jack Nicholson) on explica
que va ser ell qui va ordenar el “Codi Vermell”, descobrint-se
com a principal culpable de la mort del recluta William Santiago
(Michael DeLorenzo), funciona com una anagnorisi. A més,
Pescena d’interrogatori en la qual té lloc la revelacié remarca la
dialéctica resisténcia-necessitat de coneixement tipica del
mecanisme. Una cosa similar suceeix a Steve Jobs. Després que
en el primer terg del film Jobs (Michael Fassbender) digui que
LISA, un dels primers models d’ordinador d’Apple, és 'acronim
del concepte Local Integrated System Architecture, finalment
queda al descobert que el nom de l'aparell esta inspirat en la
seva primera filla. Es el propi protagonista qui ho confessa a
una Lisa encara adolescent que, de la mateixa manera que

Iespectador, assumeix la informacié com una anagnorisi.

Tot 1 que allunyada de lagnicid, la imatge final de Mark
Zuckerberg actualitzant de forma compulsiva el seu perfil de
Facebook a The Social Network apel-la també a la nostalgia d’'un
passat perdut. Recuperar l'amistat d’Erica Albright es
manifesta, en aquest punt, com un objectiu inabastable.
L'espera del personatge davant la pantalla de l'ordinador,
anhelant que la noia accepti la seva solllicitud d’amistat,
redunda sobre l'error comés en la primera escena de la
pellicula. De nou, Sorkin concep la resoluci6 del relat des de la

retrospeccio.
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1.3.2. Deus ex machina

En algunes ocasions, Sorkin desafia la causalitat habitual de la
narraci6 televisiva introduint elements casuals a mode de
mecanismes de tancament. Es tracta de solucions narratives que
apelllen a T'atzar o la intervencié divina i que asseguren una
conclusié episodica a conflictes sense solucié aparent. Aquesta

estrategia respon al concepte classic de deus ex machina.

A la Poetica, Aristotil desaprova el recurs facil del final
mitjangant un deus ex machina, “el desenlace también debe
surgir del argumento mismo, y no depender de un artificio de la
escena . . . De este modo se consigue un desenlace sorprendente,
pero no inevitable, y hay que tener en cuenta que uno de los
consejos mas interesantes que se pueden aplicar a un guién es
que su desenlace sea sorprendente pero, al mismo tiempo,

razonable” (1452a).

L’atzar és un component habitual de la serialitat televisiva
contemporania com a recurs per a la sorpresa. En nombroses
ocasions, un esdeveniment fortuit en forma d’accident serveix de
premissa del relat. Aixi succeeix en el cas de Lost, Life on Mars
(BBC One/ BBC Four, 2006-07) o Awake. De la mateixa manera,
series com FlashForward (ABC, 2009-10) o The Leftovers (HBO,
2014-) exploren les consequeéencies dramatiques d’incidents
sobrenaturals de reminiscéncia biblica. En aquestes obres, la
narracié evita o posterga de forma conscient una explicacid
logica sobre els fets fundacionals 1 presenta un relat obert al

desconcert i la fatalitat. Altres series treballen la casualitat des
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d’'una vessant geneérica. Aixi ocorre de forma recurrent en els
drames medics o policials, on la irrupcié sobtada
d’esdeveniments atzarosos forma part de l'univers diegétic. En
aquest sentit, House M.D. és un exemple extrem de dinamica
casual integrada dins d’'una narrativa de geénere. La série
presenta una estructura episodica en la qual els climax de final
d’acte coincideixen, amb freqiiéncia, amb una crisi temporal o
un empitjorament sobtat del pacient tractat pel Dr. House. Sén
reaccions inesperades, no anticipades per la narracid, que tenen
I'objectiu primordial d’'interrompre el relat per donar pas a la

pausa publicitaria.

Lis d’esdeveniments fortuits com a dispositiu de resolucié de
conflictes no és tan habitual en el relat televisiu contemporani.
Tot 1 aixi, en podem ressaltar alguns exemples: Battlestar
Galactica finalitza amb una intervencié divina que guia la
humanitat cap a la seva salvacid, a la Terra; en I'dltima imatge
de T'episodi de Lost “Deus Ex Machina” (1x19), John Locke veu
renovada la seva fe en lilla quan, de sobte, la finestra de
lescotilla de l'estaci6 Dharma s’il-lumina —al mateix temps,
com es descobreix a “Live Together, Die Alone (2)” (2x24), els
laments de Locke eviten que Desmond acabi amb la seva vida,
en una doble incidéncia del dispositiu—; la série Buffy, the
Vampire Slayer conclou amb la introduccié de dos elements
magics —un amulet 1 una dalla— que permeten als
protagonistes salvar el mén in extremis. En aquests casos, el
génere de la ciéncia-ficcidé empara el deus ex machina en la
creaci6 d'una mitologia que va redefinint els seus principis a

mesura que avanca el relat.
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En la comeédia televisiva, el deus ex machina és més habitual.
Series com The Simpsons o Family Guy l'utilitzen, de forma
recurrent, en un sentit ironic. Per exemple, en l'episodi “Pilot”
de Family Guy, Peter Griffin esquiva la presé 1 recupera el seu
lloc de feina per efecte de la pistola de joguina del seu fill
Stewie. Aqui, el deus ex machina adquireix un matis
metalingiistic; el retorn forcat de la familia a I'statu quo inicial

caricaturitza l'estructura classica de la sitcom nord-americana.

En relaci6 amb aquest Us comic, Sorkin utilitza el dispositiu
deus ex machina adoptant, amb freqiiéncia, una distancia
parodica. Aquesta estrategia s’assimila amb aquella utilitzada
en la majoria de les operes comiques —o “Savoy Operas”— de W.
S. Gilbert 1 Arthur Sullivan. “Gilbert and Sullivan shows, which
feature mistaken identity, twins swapped at birth and all
manner of magical artefacts that enable a bit of hocus-pocus to
save the day”, assevera Dominic Symonds (2014, 24). A H.M.S.
Pinafore (1878) 1 The Gondoliers (1889), per exemple, és la
revelacié de la identitat secreta dels protagonistes allo que resol
de forma immediata el conflicte de la historia. Trial by Jury
(1875) o The Mikado (1885) també inclouen finals abruptes
produits per un deus ex machina, de la mateixa manera que
succeeix en lopereta The Pirates of Penzance (1879) on la
trifurca final entre pirates i policies es resol de forma sobtada

amb la simple invocacié del nom de la Reina Victoria.

L'obra de Gilbert 1 Sullivan és un referent habitual de Sorkin.
L'episodi de The West Wing “And It’s Surely to Their

Credit” (2x05) conclou amb els personatges cantant “He remains
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an Englishman” de l'opera H.M.S. Pinafore. “The Cold
Open” (Studio 60 on the Sunset Strip, 1x02) inclou una
adaptacié del tema “I Am the Very Model of a Modern Major-
General” de The Pirates of Penzance. A la mateixa série, un
cartell de l'obra pot veure’s habitualment penjat d’'una de les
parets del despatx de Matt Albie. Al-lusions explicites a The
Pirates of Penzance poden trobar-se també en diferents episodis
de The West Wing com “Lord John Marbury” (1x11), “Mandatory
Minimums” (1x20) i “Inauguration: (Part 1)” (4x14).

El final amb deus ex machina és un recurs habitual tant de
lopera —des de L’Orfeo de Claudio Monteverdi i Alessandro
Striggio— com del musical, tal com afirma Symonds (2014): “...
Musicals are pressed for time: since singing takes up more time
than speaking, a musical covers less ground than a play (and
certainly less than a novel). Thus the writers are left with little
time to tie up loose ends. Indeed, in many musicals and operas,
the ending is artificially engineered by what is known as the
deus ex machina” (23). Tanmateix, en el cas de Gilbert 1 Sullivan
el mecanisme és utilitzat en consonancia amb el to lleuger 1
utopic de les operetes dels autors. El final com a truc, com una
gran farsa, referma la intencié comica del conjunt. D’una
manera semblant, en les séries televisives d’Aaron Sorkin, el
deus ex machina apareix com a salvacié necessaria per
perpetuar l'esperit romantic dels personatges. Es lartifici al

servel de Partifici.

L'exemple més evident d’aquest mecanisme deus ex machina en

Pobra de Sorkin el trobem a “Election Night” (The West Wing,
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4x07). Una de les subtrames de l'episodi se centra en les
eleccions al Congrés que se celebren a la regi6 d’Orange County,
en concret, aquelles en les quals ha de resultar escollit el
representant del districte ntimero 47 de I'estat de California. Es
tracta d'una trama argumental que s’ha iniciat uns episodis
enrere 1 que aqui arriba a un punt culminant. Aquest és un dels
pocs arcs argumentals de The West Wing que es troba planificat
amb antelacié, atés que desencadena en el comiat del
personatge de Sam Seaborn de la serie. Els precedents de la
historia sén els segiients: el candidat del Partit Democrata al
Congrés, Horton Wilde, mor de forma sobtada abans dels
comicis, de manera que tothom déna per fet que el seu rival, el
candidat republica, resultara escollit. Tot 1 aixi, el director de
campanya de Wilde, Will Bailey (Joshua Malina), es resisteix a
abandonar i1 continua treballant per una victoria democrata. El
dia de les eleccions, la previsid meteorologica apunta una
possibilitat de pluja sobre Orange County; aixo podria ocasionar
que els electors del candidat republica es quedessin a casa i1 no
anessin a votar, fet que beneficiaria la candidatura del difunt
Horton Wilde. Esperancat per aquesta remota possibilitat, Will
es passa tot 'episodi pendent del temps, anhelant una pluja que
no acaba de produir-se. En una de les darreres escenes del
capitol, Will se situa al mig del carrer, mirant cap al cel, inquiet.
De sobte, enlaira els bracos 1 crida: “Ara!”. En aquest precis
instant esclata un tro eixordador i1 comenca a ploure amb forca.
Ala fi, la pluja resulta determinant perqué, contra tot pronostic,

Wilde guanyi les eleccions.
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El deus ex machina aqui és literal. La dedicaci6 obstinada i
solitaria de Will es veu recompensada per una intervencid
divina. Durant l’episodi, en una escena anterior, la seva
germanastra i col-laboradora, Elsie Snuffin (Danica McKellar), 1i
suggereix que es relaxi, que ja no hi ha res a fer. “The die has
been cast” —és a dir, alea iacta est—, diu la noia. Pero ell
insisteix que hi ha un instant entre que es llenca el dau i aquest
colpeja la taula durant el qual n’hi ha prou amb la respiraci per
alterar-ne la caiguda. Com l'amplia majoria dels personatges
televisius d’Aaron Sorkin, Will és un idealista, un romantic que
desafia I'impossible. El deus ex machina actua, en aquest cas,

com un mecanisme de justicia poética.

Tot 1 aixi, Sorkin introdueix un punt de vista ironic en
lestrategia, assumint Dartifici. “What else can you do?”,
pregunta Elsie tan bon punt comenca a ploure. “I didn’t know I

could do that”, respon Will.

L'episodi de Studio 60 on the Sunset Strip “4AM Miracle” (1x16)
és un altre exemple de final originat per un deus ex machina. La
trama principal del capitol explica com el fet que Harriet sigui
fora, rodant una pellicula, afecta Matt fins al punt que és
incapa¢ d’escriure cap esquetx per al proper programa. Davant
la situaci6 de bloqueig creatiu, el personatge s’aferra a una
creenca que ell anomena un “4 A.M. Miracle”, és a dir, “an
unexplainable and extraordinary event that happens around
4:00 AM.”. La resta de lepisodi, d’ambientacié nocturna,
transcorre sense que es produeixi cap progressié en el conflicte.

Ni I'entrada en escena d’'un possible nou interes amorés per al
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personatge, I'advocada Mary Tate (Kari Matchett), aconsegueix
desencallar la situacid; la crisi és total. Quan tot fa pensar que
I'episodi finalitzara sense tancar la trama, el dispositiu de deus
ex machina entra en joc. En els darrers instants, per sorpresa,
Harriet Hayes acudeix a loficina de Matt 1 promet ajudar-lo
amb els guions. Abans de retirar-se momentaniament al seu
camerino, besa, de forma inesperada, a Matt. El personatge,
atonit, mira el platé des de les alcades mentre repeteix en veu

baixa “4 A.M. Miracle” en la darrera imatge de I'episodi.

Com en la comedia romantica o el melodrama amorés, Sorkin
explora en aquest cas la connexié gairebé magica entre els
protagonistes. La posada en escena de l'entrada de Harriet al
despatx de Matt adquireix una forma propera a la d'una
aparici6 espectral. Enmig de la penombra 1 emmarcada en el
llindar de la porta, la imatge de la noia es presenta com si es

tractés d’'una figura mariana.

Sorkin wutilitza també la connexié atzarosa entre dos
personatges a “Intellectual Property” (Sports Night, 1x04). En el
teaser de l'episodi, Casey McCall es queixa de la preséncia d’'una
mosca a platé que li impedeix concentrar-se. Tret d’ell, pero,
ningl més aconsegueix veure l'insecte, de manera que la resta
de lequip déna per fet que es tracta duna invencié del
personatge. Aquesta subtrama es presenta en forma de running
gag. Al llarg de lepisodi, veiem Casey fent escarafalls, de
manera comica, cada cop que intueix la preséncia de la mosca; el
personatge intenta conveéncer tothom que l'insecte és real, pero

ningu el creu. Cap al final de I'episodi, Casey i Dana tenen una

179



forta discussid on es desvela, per primera vegada, el seu passat
en comu. Ella li retreu que no ha deixat d’interessar-se per ella
des que es van conéixer a la universitat 1 que, a més, no es
tracta d’'un interés real sin6 més aviat d'una obsessié, com la
que té ara el personatge amb una mosca que no existeix. Casey
ho nega, pero Dana pensa que el noi esta perdent el cap d’enca
que s’ha separat de la seva esposa. L'enfrontament és tens; la
trama amorosa latent que la serie havia plantejat fins llavors
entre ambdds personatges queda interrompuda. Malgrat aixo,
en la darrera imatge de I’episodi, Dana creua el platé i, de sobte,
una mosca se li llanca al damunt. De forma instintiva, se la treu
de sobre, pero, a continuacid, I'observa amb posat sorpres. “Son

of a gun”, diu finalment amb un somriure als llavis.

La connexi6 fortuita a través de I'insecte actua aqui, com en el
cas de “4AM Miracle”, com un senyal del desti, com una forma
de predestinaci6. De fet, I'atzar és un subterfugi que la comedia
romantica empra de forma assidua; la fortuna és un element
essencial del seu univers diegetic. Sorkin se serveix del
mecanisme deus ex machina per retornar a I'statu quo inicial,
perd al mateix temps, la resolucié de l'episodi déna un nou
impuls a la relaci6 entre ambdds personatges. Malgrat la
distancia actual —en el context de I'episodi, Dana manté una
relaci6 amb Gordon—, la conclusi6 de “Intellectual Property”

funciona com a promesa de futur per a la parella protagonista.
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2. DIALEGS






2.1. El dialeg

Ls del dialeg és un dels aspectes més reconeixedors de
lescriptura d’Aaron Sorkin. Més enlla de la tendéncia a
determinades tematiques, l’estil verbal del guionista és
essencialment una questié de forma. Aixi, doncs, a continuacid
s’analitza el dialeg sorkinia a partir de la identificacid
d’estructures, I'estudi del ritme 1 la musicalitat, aixi com de la

posada en escena.

2.1.1. Estructura
2.1.1.1. Forma ciclica

En una escena de principis del segon acte de I'episodi de The
West Wing “The Drop-In” (2x12), Toby entra al despatx de Leo
mentre aquest parla per telefon. A continuacid, el dialeg entre

ambdds personatges s’inicia de la manera segiient:

LEO
We had an NMD test this morning. We were

successful in nine out of ten criteria.

TOBY

We missed.

LEO
Yeah.
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TOBY
By how much?

LEO
We were trying to shoot down an incoming
intercontinental ballistic missile; once you

miss, it really doesn't matter by how much.

TOBY

I suppose.

LEO

A hundred and thirty-seven miles.

TOBY

Sam just told me about his speech.

Leo informa Toby sobre I'assaig fallit de I'escut antimissils que
lespectador ha pogut veure en el cold open i, a partir d’aquesta
introduccid, s’inicia un nou tema de conversa relacionat amb
una altra trama de l'episodi: Sam ha convencgut el president
Bartlet de pronunciar un discurs ecologista davant el Global
Defense Council (GDC), una decisié que no agrada a la resta de
lequip. El dialeg entre Leo 1 Toby prossegueix al voltant del
discurs del president, pero cap al final de I'escena es produeix

un retorn al tema inicial a mode de tancament.
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LEO
I'll talk to the President. Anything else?

TOBY
137 miles.

LEO
Yeah.

TOBY
Is that a lot?

LEO
Yeah.

TOBY
Okay.

Aquest exemple evidencia una de les estructures més frequents
del dialeg sorkinia en la unitat de l'escena o la seqiiencia en
continuitat: la forma ciclica. Es tracta d’'un recurs habitual en
Pescriptura tant televisiva com cinematografica pero que Sorkin
utilitza de forma sistematica. En aquesta estructura, el dialeg
comenca amb un tema B, secundari en el context de I'escena, per
dedicar tot seguit la major part del temps a abordar un nou
assumpte (A) que es revela com aquell primordial. En acabat,
els personatges retornen al tema inicial (B), rematant 1’escena.

La formula B-A-B permet una transici6 més suau entre les
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diferents escenes 1, al mateix temps, serveix al guionista per
realitzar un recordatori a l'espectador sobre esdeveniments

passats de la trama episodica.

2.1.1.2. Forma alterna

En determinades ocasions, 'acumulacié de temes 1 converses
dins l'escena sorkiniana es basa en l'alternanca. Dos o més
personatges mantenen un dialeg on es produeixen salts
constants entre trames diferents sense espai per a la transicid. A
la manera del recurs cinematografic del muntatge altern, Sorkin
disposa un dialeg en el qual de forma abrupta —per tall— una
trama queda interrompuda per donar pas a la seglient 1 aquesta,
a continuacié, retorna novament a la primera produint una

successié que progressa mantenint aquest patro.

Un exemple d’aquesta estructura la trobem en I'extensa primera
sequiéncia del primer acte de l'episodi de Sports Night “Ten
Wickets” (1x21). En ella, I'episodi introdueix dues subtrames:
d’'una banda, Dana es mostra amoinada perqué ultimament té
problemes de memoria; de l'altra, a Nova Delhi, un esportista
anomenat Chauncy St. John ha realitzat una gesta esportiva en
un partit de cricket: ha obtingut deu wickets en una inning.
Jeremy exposa la historia de St. John, defensant que mereix un
espal en el proper programa de ‘Sports Night,” pero Dana no hi
esta d’acord. Al mateix temps, la noia ha perdut unes sabates 1
pregunta a Jeremy 1 la resta de protagonistes que es van
incorporant a I'escena si les han vist. Ambdds personatges salten
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d’'un tema a un altre interrompent el discurs, plantejant
preguntes a temes anteriors, deixant frases inacabades en un
dialeg que flueix amb naturalitat. En els fragments que es

mostren a continuacid pot apreciar-se aquesta dinamica:

JEREMY
Neither of us were in New Delhi. The
cricket match was in New Delhi, the
guy was in Trinidad, I was right here.
DANA AND JEREMY CROSS INTO THE STUDIO.
- TNU -
DANA IS SCANNING THE ROOM--
DANA
Have you seen my shoes?
JEREMY
What?
DANA
I'm missing my shoes.
JEREMY
(PAUSE) Among other things, yes. Dana,
seriously--
JEREMY FOLLOWS DANA OUT INTO THE CONTROL ROOM.
INT. CONTROL ROOM
DANA CONTINUES SEARCHING.
DANA

The cricket player.

“Ten Wickets” — Final Draft — 2/23/99 (Sports Night, 1x21), p. 11
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DANA
What was incredible?
JEREMY
I don’t know.
DANA
You don’t know?
JEREMY
I don’t know anything about cricket.
DANA
Brown suede heels, you really
haven’t seen ‘em?

JEREMY

No, I really haven't.

DANA

You don’t know anything about cricket?

“Ten Wickets” — Final Draft — 2/23/99 (Sports Night, 1x21), p. 12

Malgrat que en algun moment puntual els canvis de tema
sobtats provoquen un petit dubte, els personatges segueixen la
conversa sense dificultats, a mesura que es desplacen d'un espai
a un altre. Per a I'espectador, per contra, I'alternanga produeix
un cert desconcert 1 reclama una major atencid. A aquest fet se

suma la velocitat habitual d’execucié del dialeg sorkinia.

Sorkin utilitza aquesta fragmentacié amb la intencié d’agilitzar

la carrega expositiva del dialeg. Jeremy ha de presentar la
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historia del partit de cricket a Nova Delhi, explicar allo que ha
succeit, oferir un context i fer notar a Dana que la noticia és
important. Per evitar que el gran volum d’informaci6 necessaria
per al plantejament de la trama entorpeixi el ritme de la
narracid, Sorkin opta per la dosificacié. El resultat final té una
estructura de muntatge altern on l'alternaca no s’efectua entre

espais sind entre converses 1 tematiques.

2.1.1.3. Gag verbal: punchline i coda

Aaron Sorkin és un admirador declarat del cartoonist nord-
america Garry B. Trudeau. Una bona mostra d’aixo és el fet que
Pobra més representativa de Trudeau, la tira comica guanyadora
del Premi Pulitzer Doonesbury (1970-), va inspirar el nom dun
dels protagonistes de The West Wing. Durant un breu periode de
temps, de maig de 1993 a agost de 1994, el comic va incorporar
un personatge secundari anomenat Josh Lyman. Aquest jove
staffer del gabinet del president Bill Clinton va apareixer per
primer cop en una tira publicada 1'll1 de maig de 1993°
Reconeixent aquesta referéncia intertextual, en 1’episodi
“Pilot” (1x01) de The West Wing pot veure’s una copia de la tira

comica en una de les parets del despatx de Josh.

Al llarg dels seus més de quaranta anys de vida, Doonesbury
s’ha caracteritzat per un constant comentari satiric de la

realitat politica 1 social dels Estats Units a través d’un estol de

9 La tira pot veure’s aqui: http://site.doonesbury.com/strip/archive/timeline/
1990
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personatges que barreja realitat i ficcid. Sota aquest punt de
vista, obra de Trudeau guarda una similitud tematica amb les
séries de televisi6 d’Aaron Sorkin pero, tot 1 aixi, la seva
principal influencia en l'escriptura del guionista es troba en
Pestructura dels dialegs. Més enlla dels diferents géneres
televisius en els quals s’adscriuen Sports Night, The West Wing,
Studio 60 on the Sunset Strip 1 The Newsroom, totes aquestes
séries tenen en comu una combinacié d’elements comics 1
dramatics. Amb molta freqiiéncia, Sorkin insereix bromes 1i
petits gags verbals en el transcurs d’escenes que no tenen una
intencié comica. L’'Gs de la ironia és també habitual,
independentment de la situacié o l'estat d’anim dels
personatges. Aquests inserts comics propicien que l'obra del
guionista gaudeixi d’'un sentit de 'humor manifest; un humor

que deu la seva forma a I'obra de Trudeau.

Per norma general, Doonesbury presenta una estructura en
quatre sequéncies que, com és habitual en la tira comica nord-
americana, situa lacudit en la darrera linia de dialeg. En
determinades ocasions, en canvi, Trudeau opta per avancar la
punchline, finalitzant amb una coda. Sorkin explica aquest
fenomen de la manera segiient: “In most cartoons, or framed
cartoons, the punch line comes on the last line in the fourth
frame. Oftentimes Trudeau’s punch line will be the penultimate
line, with the final line being a throwaway, some kind of back to
business thing” (Sorkin 2003). Es aquesta forma especifica de
construir el gag verbal aquella que Sorkin pren com a referéncia
per a la major part dels seus dialegs d’alleugeriment comic.

“Once you tuck the joke in there it’s much more amusing. It’s
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much less like a rim shot joke. And it’s something I've always
loved and have managed to steal outright”, confessa el guionista
(10). No es tracta d’'una influéncia tardana, Sorkin ja reconeixia
la influéncia de Garry Trudeau en els seus inicis en la industria
televisiva. En un reportatge per a The New Yorker a proposit de
lestrena de Sports Night, el guionista reconeixia: “I love Garry
Trudeau, because Doonesbury always has another panel after
the joke, and that’s the way I like to write. That is my
writing” (Friend 1998, 86).

Una mostra d’aquesta estructura amb coda pot trobar-se en
Pepisodi de The West Wing “Debate Camp” (4x05), tal com admet
el mateix Sorkin (2003, 10). En una escena en qué Josh Lyman
observa un mapa dels Estats Units on es mostra allo que
preveuen les enquestes de cara a les properes eleccions

presidencials es produeix aquest dialeg:

JOSH
When do you suppose Georgia got so far out of
reach?
(pausa)

Was it when we burned it down?

SAM

I was about to say...

La pregunta inicial de Josh suposa el set-up, la preparacié de la

broma. “A joke is analysed as being in two main parts: the
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initial portion of text, the set-up, and the second part, the
punchline” (Ritchie 2003, 59). Després d'una breu pausa, i abans
que Joey Lucas (Marlee Matlin) tingui temps per respondre, el
personatge remata amb la punchline donant I'acudit per acabat.
De fet, el gag parlat es caracteritza, com afirmen Steve Neale 1
Frank Krutnik (1990) per una naturalesa “autoconclusiva” en la
qual la punchline és la darrera linia de dialeg. Thomas R. Shultz
(1976) fa servir ambdds conceptes com si fossin sinonims: “The
last line, or punchline” (13). Malgrat aixo, aqui la réplica final
de Sam afegeix una cua que, en certa mesura, desafia la idea de
final. D’una manera similar a com el ftag en la sitcom suposa un
mini-acte en forma d’epileg que serveix per retornar a I'statu
quo inicial, la coda de Sam integra l'acudit en l'accié. Durant
Pepisodi, 'equip del president es concentra a Carolina del Nord
per preparar 'imminent debat electoral que enfrontara Bartlet
amb el candidat republica, Robert Ritchie. En aquest context, la
frase de Sam —“I was about to say”— camufla I'acudit dins la
dinamica d’arguments 1 contraarguments que regeix l’episodi. El
dialeg es troba en l'inici, aillat de la resta de l'escena, 1 té
Unicament una finalitat comica; es tracta també de 'arrencada
del segon acte. Immediatament a continuacid, Lucas comenca a
exposar quina és la situacié politica que dibuixen els darrers
sondejos. Amb la coda de Sam, pero, la transicié entre les dues

situacions de dialeg se suavitza.

Es habitual que en la televisid, particularment en la comedia
classica, els gags verbals interrompin el discurs. L'efecte comic
s'imposa a la continuitat narrativa sense que aixo afecti el pacte

ficcional entre espectador 1 relat. En aquesta estructura, a la
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punchline 1li succeeix una pausa prevista per a la reaccidé de

I'espectador —o del public en directe— 1, tot seguit, es repren el

dialeg alla on havia quedat, en suspens, abans de lacudit.

Aquesta estructura es torna més evident encara en els finals

d’escena. “A scene should end with a zinger that sends everyone

into the commercial laughing . . .

This is the ‘button’, or ‘blow’, to

the scene” (Friend 1998, 79). Sorkin, per la seva banda, defuig

del “botd” 1 prefereix emmascarar aquest tipus de gags en una

conversa en continuitat a la manera de G. B. Trudeau.

Vegem alguns exemples d’aquest dispositiu narratiu a

Doonesbury:
. JOANE, IM NOT ANY
PEOPLE*?! RICK, HOW COULD HAPPIER ABOUT IT THAN %z}@ﬁﬁL WHAT HAP-  FELL THROUGH.
YOU TAKE A JOB AT 'PEO~ You ARE. BUT YU DON'T SOMETHING BETTER| | PENEDTO THE - LOOK, IM DOING
PLE"Z YOURE A PUNDIT, KNOW WHAT THE JoB COMES ALONG. JOBAT THE  IT FOR Us !
NOT A PUBLICIST! MA/?A’E T 5 L/KE {7#7 il CAR WSt 2
1 ' > ) ||
;\.«,x R et
TH PN
ﬁ A ) (A%
\ t Y P l V®77
‘ (&.'”',' =) /{]‘ ! -
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P i ~
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R;"o— a o pe e»;-r a ‘x Tl 'I‘ oo ,a [
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Doonesbury, 13 de gener de 1977
SORRY IM A DO You know How WE THOVGHT
LITTLE LATE, BABE. Al EMBARRASSING IT 2 YOUWERE AN
IGOTTEDUP 1 07E% Ry 15 0 BE HERE 0T  UNED MOTHER

ATTHEGFFICE. '] i
H

(o

PUFFING AWAY
TS\ WITHOUT

Doonesbury, 7 de desembre de 1982
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HERE'S THE DEAL, JOAN, WE
WERE NOT HAPPY WITH HOW
THE WACO DEAL PLAYED OUTT,

GOT MY BRACES ||
OFF. IT CHANGED  §

...BUTASPEN /5 A VERY KEY

MARKET TO BE SHOWN IN! ICH,

THE WHOLE ASPEN CRITICAL :
ESTABLISHENT LB A 4 LATER. Yo

EXCUSE ME,
YOURE NOT BY
ANY CHANCE
VIEINAMESE,
ARE You?
/

Doonesbury, 4 de juny de 1996

Com s’aprecia en les tires anteriors, la coda que esdevé després
de la punchline neutralitza 'acudit suggerint, al mateix temps,

una continuitat en 'escena. La tira no queda botonada, és a dir
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tancada, sin6 que la darrera linia de dialeg —o fins 1 tot la
darrera vinyeta, com succeeix en el tercer exemple— suposa un
final en fals, uns punts suspensius que proposen una progressio
dramatica. El riure del climax queda de seguida enterrat per un
retorn a la quotidianitat. Es facil imaginar que la conversa entre
Rick i1 Joanie, que es mostra en el primer exemple, prossegueix
més enlla de la punchline —“What happened to the job at the
car wash? / Fell through”— perque la darrera frase d’ell
—“Look, I'm doing it for us!”— aixi ho planteja. De la mateixa
manera ocorre en la tercera tira; la darrera linia de dialeg de
Josh Lyman —“Hey, let’s break for ‘Nightline™, en referéncia al
programa informatiu nocturn de la cadena ABC— apunta una

continuitat en l’escena.

En alguns casos, com en les dues primeres tires, el dialeg final
suposa una avaluacié de la situacié. Els personatges duen a
terme una revisi6 del context, oferint al mateix temps una
justificacié que el gag no precisa. En d’altres ocasions, tal com
s’aprecia en els tres darrers exemples, la coda final implica un
canvi de tema en la conversa. Ja sigui d'un mode o altre,
Doonesbury ofereix en determinades ocasions una estructura
que deixa entreveure una narracié concebuda com un flux
continu on la idea d’inici i de final es dilueixen. Aquesta
percepcid es veu exacerbada a causa de la tendéncia de Trudeau
a realitzar tires en continuitat. Per exemple, 'escena plantejada
en la tira de Rick 1 Joanie prossegueix, amb breus el-lipsis, en
dues tires més publicades originalment en els dies seglients a
Paparici6 d’aquesta primera. D’'una manera similar, la tira entre

Joanie 1 Josh Lyman forma part d'un grup de quatre tires en
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continuitat, igual que succeeix en el tercer exemple, en la tira de
J. dJ.1 Honey!,

Pot apreciar-se també un Us d’aquesta féormula en aquelles
séries de televisié en les quals G. B. Trudeau ha exercit com a
guionista. Tant a Tanner’88 (HBO, 1988) com a Alpha House
(Amazon, 2013-) és freqiient que els acudits neutralitzin el
punchline dins d'una estructura amb coda. L'estil de fals
documental —o mockumentary— de Tanner’88 facilita

especialment aquest recurs.

De la mateixa manera que Trudeau, Sorkin concep el dialeg que
segueix la punchline com un apéndix narratiu que comenta o
clarifica l'acudit. Sota aquest punt de vista, el gag pren una
forma excepcional, en tres moviments —o actes—, similar a la
de la majoria de narratives. Al set-up, que proposa una
possibilitat inicial, 1i segueix el climax que suposa el punchline 1,
finalment, un epileg. “It is, of course, characteristic for jokes
that the punchline constitutes the final line. For most
narratives, a denouement follows the climax, often including a
resolution, evaluation and a coda”, assenyala Neal R. Norrick
(2000, 171). Aquest desenllag¢ posterior al climax, tan impropi de
la forma classica del gag verbal, permet a Sorkin d’incorporar
Ielement comic dins el flux del dialeg. Aixi, la seqliéncia tipica
del guionista, donada a I'acumulacié d’espais i1 personatges en

continuitat, no es veu interrompuda.

10 Vegeu: 40: A Doonesbury Retrospective (2010), p. 121, 381, 410.
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Els exemples d’aquesta formula en l'obra televisiva de Sorkin

s6n multiples:

NATALIE
I'm your Secret Santa.
CASEY

I'm soxrry?

I picked your name. I’'m your Secret

anta.

B
(8

Kot much of a-'secret now, 1is

No, the cat’s outa the bag. Tell me
whnat you want by the end of tomorrow.
If it's less than 50 bucks and they
sell it within two blocks of the
building, it’'s yours.

CASEY
You’'re really swept up in the spirit
of the season, aren’'t you?

NATALIE

Yezh, yeah. Two minutes.

“The Reunion” — Updated Final — 11/01/99 (Sports Night, 2x08), p. 5
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ELLIOT:
You're thawing out a turkey on the light grid?

DANA
Anybody got a problem with that?

ALL

It's cool with me. I'm fine with it.

NATALIE
It's like a week before Thanksgiving.

DANA

This is just a dry run.

NATALIE
A dry run on the turkey?

DANA
My whole family's coming to New York. 18 people.

NATALIE
And this is your first time making the dinner by

yourself.

DANA
Yes.
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NATALIE

It's a rite of passage into adulthood.

DANA
Yes.
KIM

It's a time for giving thanks. A time to share in the

warm embrace of family.

DANA
Right.

NATALIE

You don't want to take any crap from your mother.

DANA
I really don't.

NATALIE
You're doing the right thing.

“Thespis” (Sports Night, 1x08)

En tots els casos, la coda final post-punchline no té la intencié
d’esdevenir un twist, una reduplicacié del topper per acumulacid
o variacid, sindé un instant de calma després de la sorpresa

comica. Malgrat tot, no s’ha dinterpretar aquesta estratégia
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com una aposta per a la creacié d'un anti-climax; el gag, en

qualsevol cas, resol en la punchline.

A Sports Night, pot apreciar-se com Sorkin, en ocasions, recorre
també a una estructura classica de gag basada en set-up 1
punchline. Malgrat el resultat, el procés de creacié del guionista
persisteix en una tendéncia cap a la coda, tal com queda
demostrat en el segiient exemple, corresponent a un fragment

de I'episodi “The Hungry and the Hunted” (Sports Night, 1x03).
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DAN
That was a poem by Mr. Henry David
Thoreau.

CASEY
It's Wordsworth.

DAN
Or maybe Wordsworth.

ELLIOT
Might be Whitman.

KIM
Might be Byron.

DAN
It's not Byron.

CASEY
It is Whitman.

DANA
Okay--

ISAAC
It's not Whitman.

CASEY
I think it is.

ISAAC
It's not Walt Whitman.

CASEY

I'm sayin' I think it's Slim Whitman.

“The Hungry and the Hunted” — Final Draft — 8/18/98 (Sports Nighit,
1x03), p. 10

Després de la darrera linia de dialeg, que funciona aqui com a

topper, I'escena prossegueix amb un canvi de tema. Tot 1 aixi,
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segons reconeix el mateix Sorkin (Friend 1998, 86), en una
versi6 anterior del guid, el gag incloia una coda a carrec de Dan.
“We don’t really know who wrote the poem”, deia el personatge
després del punchline. A peticié del director Thomas Schlamme 1
adaptant la seva escriptura als convencionalismes de la comedia
televisiva, Sorkin finalment va optar per prescindir d’aquesta
replica. “You (Schlamme) showed me today how the button on a
scene works, and the complete difference in sensibility when
you’re writing for a laugh track . . . You showed me how we have
to cut Dan’s line because people are laughing over it”, explica

Aaron Sorkin.

En el moment d’escriure aquest dialeg Sports Night encara no
s’havia estrenat i Sorkin feia pocs mesos que havia comencat a
escriure per al mitja televisiu. El fet que la cadena ABC imposés
la inclusié6 d’'una pista de riures en l'edicié final de la série va
provocar tensions entre el guionista i la network (Friend 1998).
Aquest recurs habitual de la sitcom classica, com s’aprecia en
I'exemple anterior, va condicionar I'escriptura de Sorkin respecte
a la concepcié del gag verbal. A partir de la segona temporada,
quan la série es va desprendre definitivament de la laugh track i
va deixar d’incorporar public en directe durant la gravacio,

lestructura de punchline i coda esdevé habitual.
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2.1.2. Musicalitat

“I kind of see plot as a necessary intrusion on what I really want
to do, which is write musical dialogue,” afirma Aaron Sorkin
(Kaplan 2012). Tot seguit analitzarem aquesta musicalitat a

través dels elements primordials de melodia, ritme 1 harmonia.

2.1.2.1. Melodia

Sorkinismes

El terme sorkinisme —“sorkinism”™— ha de ser atribuit a Kevin
T. Porter. El 25 de juny de 'any 2012 Porter va publicar al seu
canal de YouTube un video anomenat Sorkinisms — A Supercut!l,
que repassava aquelles expressions 1 linies de dialeg que Aaron
Sorkin ha anat reciclant al llarg dels anys, tant en les seves
séries de televisié, com en les pellicules 1, fins 1 tot, fora de
I'ambit teatral o audiovisual. En total, el video oferia 53 frases 1
expressions que es repeteixen amb minimes variacions en
diferents exemples de l'obra de Sorkin com The West Wing,
Sports Night, Studio 60 on the Sunset Strip, A Few Good Men,
Malice (Malicia, 1995) , Charlie Wilson’s War (La guerra de
Charlie Wilson, 2007) o The American President. Un any més
tard, el 8 de juliol de 2013, Kevin Porter va publicar una segona
part del video, anomenada Sorkinisms II — The Sequel'?, on

repassava noves repeticions de dialeg de Sorkin incorporant

I Vegeu: http://www.youtube.com/watch?v=S78RzZr3Iw]

12 Vegeu: http://www.youtube.com/watch?v=7jeuV3xXxUc
203


http://www.youtube.com/watch?v=7jeuV3xXxUc
http://www.youtube.com/watch?v=S78RzZr3IwI

fragments de The Newsroom. Finalment, el 15 de desembre de
2014, el mateix autor va realitzar un nou clip: Sorkinisms III —
Aaron Sorkin on the Internet Supercut'®. En aquesta ocasié, la
recopilacié de linies reciclades se centrava tematicament en
opinions de diferents personatges de l'obra televisiva del
guionista al voltant d’internet i 'anonimat de les xarxes socials.
La publicacié d’aquesta série de videos va tenir una notable
repercussio entre la premsa televisiva, de manera que el terme
sorkinisme s’ha imposat entre la critica especialitzada per
referir-se a aquelles expressions que Aaron Sorkin ha anat

reutilitzant al llarg dels anys en les seves obres.

Algunes de les expressions repetides que assenyala Porter sén:
“The only thing you ever had to do to make me happy was come
home at the end of the day”, “I'm really quite something”, “It
seems to me that more and more we’ve come to expect less and
less from each other.” També s’inclouen construccions
gramaticals —“To say nothing of the fact that...”, ..., and you

know it”—, al-lusions a Tippi Hedren i un as freqient d’un

determinat tipus de léxic que inclou onomatopeies recurrents.

En termes musicals, els sorkinismes han de considerar-se des de
Poptica dels leitmotivs. Es tracta, pero, d'un tipus de motius
recurrents que no pertanyen a un personatge en concret, sind
que apareixen en l'obra de Sorkin, de forma peridodica, per
representar idees o conceptes. L'exemple del video Sorkinisms
IIT — Aaron Sorkin on the Internet Supercut serveix de sintesi

d’aquesta qiiesti6. Cada cop que, en l'obra del guionista, es

13 Vegeu: http://www.youtube.com/watch?v=Fqqel8-Beog
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presenta un conflicte relacionat amb internet i les noves
tecnologies, el discurs verbal —i sonor— recorre a un leitmotiv

comu.

Cadascuna d’aquestes repeticions funciona com una referéncia
intertextual a la resta de l'obra de Sorkin, reconeixent una
autoria a través d'una signatura identificable. Aquestes
repeticions permeten tracar aixi el rastre de Sorkin en films com
Bulworth (1998). El film de Warren Beatty va comptar amb la
col-laboraci6 del guionista en els dialegs, malgrat que el seu nom
no figura als credits. L'expressi6 “I'm not other people”,
pronunciada per Graham Crockett (Paul Sorvino), dis freqiient
a Sports Night 1 The West Wing, delata 'empremta de Sorkin

sobre aquest passatge concret de la pel-licula.

Més enlla de I'ambit de la ficcid, la frase “The streets of Heaven
are too crowded with angels”, que pronuncia Tom Hanks en el
discurs d’acceptacié de 1'Oscar al millor actor per la pellicula
Philadelphia (1993), permet identificar la intervencié de Sorkin
en el discurs. La mateixa frase la pronuncia anys més tard
Bartlet en el tram final de l'episodi “20 Hours in America

(2)” (4x02).

La repetici6 d’elements microestructurals com ara la freqiiéncia
dis d’'una determinada nota musical, d'un tipus especific
d’interval melodic o d'una figura, segons la seva durada, pot
esdevenir un factor d’analisi clau a ’hora d’identificar 'autoria
musical de determinades obres. Una bona mostra d’aquesta

metodologia pot apreciar-se en l'estudi que Antonio Tuduri
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(2013) realitza al voltant de l'obra d’autors classics com dJ. S.
Bach, F. J. Haydn, W. A. Mozart, D. Scarlatti 1 L. V. Beethoven.
L’analisi de patrons de repeticié permet a Tuduri identificar, en
termes de probabilitat, I'autoria d’aquelles obres inicialment
atribuides a Bach pero de procedéncia dubtosa. De la mateixa
manera, els sorkinismes, com a microelements de 'escriptura de
Sorkin, permeten identificar la preséncia del guionista en

diferents obres.

El reciclatge és un métode de creacié habitual de 'audiovisual
contemporani. Mitjancant aquest procediment es crea una idea
d’unitat, una idea de marca. La tendéncia dels estudis Disney a
reutilitzar seqiiéncies d’animacié entre les seves pellicules
classiques era coneguda amb escreix. Variant només detalls
superficials corresponents a l’aparenca dels personatges,
pellicules com Sleeping Beauty (La bella durmiente, 1959),
Beauty and the Beast (La bella y la bestia, 1991), Snow White
(Blancanieves, 1937), Robin Hood (1973) 1 The Jungle Book (El
libro de la selva, 1973) comparteixen escenes de ball 1 patrons de

t'4. Aquesta reutilitzaci6 de material

moviment coreografia
permetia abaratir costos de produccié pero, al mateix temps,
contribuia a generar una imatge de marca donant unitat a la
filmografia de I'estudi. En 'animaci6 tradicional de Disney, com
en el cas de Sorkin, sorgeix un estil a partir del reciclatge i la

repeticid.

14 Vegeu: http://www.youtube.com/watch?v=pbjVjZrrE3w
http://www.youtube.com/watch?v=emOo_pYMG1U
206


http://www.youtube.com/watch?v=pbjVjZrrE3w
http://www.youtube.com/watch?v=cmOo_pYMG1U

Homogeneitat

En la cronica que fa Tad Friend (1998) a The New Yorker sobre
el procés de creaci6 de la série Sports Night, destaca diferents
punts de conflicte entre el guionista, aleshores un nouvingut al
mitja televisiu, 1 la cadena ABC. El principal motiu de disputa
tenia a veure amb la insisténcia per part de la network
d’utilitzar una classica laugh track pero, més enlla d’aquest
aspecte, les correccions que rebia Sorkin per part de la cadena
també feien incidéncia sobre el dialeg. “ABC wanted the show to
be funnier and the characters to be more distinct from one
another” (Friend 1998, 80). Aquestes primeres notes per part del
departament d’analisi de guions de la cadena de televisié posa
en evidéncia, ja des dels inicis, una tendéncia dels guions

d’Aaron Sorkin: 'homogeneitat dels dialegs.

Una de les maximes dels manuals d’escriptura de guions
audioviduals a l’hora de construir els dialegs és que cada
personatge ha de tenir la seva propia veu, és a dir, un estil
individual, reconeixible 1 diferenciat de la resta. “Having all the
characters in your script speak on the same level of education or
in the same style ignores the profound role played by speech in
conveying an individual’s personality” (McBride 2012, 243). En
multiples ocasions, una de les técniques d’escriptura suggerides
als guionistes novells consisteix, un cop finalitzat el gui6, en un
découpage del dialeg classificat per personatges. Es tracta de
recorrer el guidé a partir del dialeg d'un personatge en concret
per donar coheréncia estilistica a totes les seves intervencions.

En acabat, es passa al seglient personatge 1 es repeteix
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loperacié marcant, al mateix temps, les diferéncies amb
Panterior. D’aquesta manera, es revisen totes les linies de dialeg
d’'un guié des d’'un punt de vista individual. El software dedicat
a lescriptura de guions més popular en la industria nord-
americana —Final Draft 1 Movie Magic Screenwriter— facilita
aquesta tasca amb l'opcié de generar informes que detallen el
nombre de paraules pronunciades per un personatge 1 recopilen

de forma automatitzada totes les seves linies de dialeg.

La comeédia televisiva porta la diferenciacié dels personatges a
través del dialeg fins al paroxisme amb 1'Gs de les anomenades
catch phrases. Aquestes breus linies de dialeg recurrents, que
actuen com a running gags al llarg de tota una serie o, s1 més no
durant un ampli nombre d’episodis, contribueixen a distingir els
diferents personatges. L'espectador sap que “Hello, Newman” es
una frase que només pot pronunciar Jerry Seinfeld, de la
mateixa manera que “D’oh!” és una interjeccié propia de Homer
Simpson o “Bazinga!” una expressié caracteristica de Sheldon
Cooper (Jim Parsons) a The Big Bang Theory. En ocasions,
també un personatge pot anar variant la seva catchphrase
caracteristica al llarg d’'una serie com succeeix amb Barnie
Stinson (Neil Patrick Harris) a How I Met Your Mother —“Suit
up”’, “It’s gonna be legen—wait for it—dary”, “Challenge
accepted”— marcant d’aquesta manera una evoluci6 del caracter
que es tradueix també en un progrés en el llenguatgel>. En
qualsevol cas, la identificacié és tal que, fins 1 tot quan alguna

d’aquestes frases és pronunciada excepcionalment per un altre

15 Per a una compilacié de catch phrases de ’ambit televisiu vegeu: TV's 50
Funniest Catch Phrases. (Paley Center for Media/NBC, 2009).
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personatge, 'espectador reconeix immediatament que es tracta

d’un al-lusié a 'autor original de I'expressié.

En el teatre musical 1 'opera lleugera, un ambit de referéncia
per a Sorkin des de la seva formacié a la Syracuse University on
va graduar-se en I'especialitat de Musical Theatre 'any 1983, la
distincié de les veus dels diferents personatges és també una
quiestié clau. Determinats patrons ritmics o melddics s’associen
amb cada personatge de cara a establir una identitat a través de
Pexpressié oral. Es habitual, per exemple, en lopera buffa de
Mozart que la tonalitat musical vagi associada a la classe social
dels personatges. “There is substancial agreement that, at least
some of the time, Mozart and other composers chose keys
(perhaps specially for arias) by relying on the conventional
association of particular keys with certain character-types,
affects or dramatic situations: D major for a noble character or
martial sentiments, for example, or G major for peasant
simplicity” (Eisen 1997, 149). Aquesta practica, tal com
assenyala Rita Steblin (1983) és freqiient en la majoria de les
“Buffo-arias” del segle XVIII: “The neutral keys of G, C, and F
are used predominantly by simple characters. C major, as the
key of reality, frequently serves for testimonies of thanks and
honour, for the dry collection of evidence, for zealous teachers

and counsellors” (2).

Aaron Sorkin, contrariament a allo descrit fins ara, no posa en
practica cap mena d’estratégia de distincié a ’hora d’escriure els
dialegs de les seves séries de televisid, pel-licules o obres

teatrals. Independentment del génere o el mitja, tots els
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personatges de Sorkin s’expressen verbalment d'una forma
similar. La cadéncia del fraseig, la velocitat d’execucid, 1'as de
recursos retorics, cites o referents, és comu 1 no varia en relacid
amb la classe social o lorigen. Dins l'apartat “Los diez
problemas mds frecuentes de un didlogo” Doc Comparato (2010)
es refereix a aquest tipus de dialeg amb el terme “didlogo clénico
(nulo)”: “Todos los personajes hablan igual. Las diferencias de
personalidad han sido abolidas; el dialogo queda
homogeneizado”. Silvia Adela Kohan (2013) empra l'expressi

“didlogo indiferenciado” a proposit d’aquest fenomen.

Es cert que Sorkin tendeix a situar les seves ficcions en un
entorn molt concret, relacionat gairebé sempre amb professions
que tenen a veure amb I'"is de la paraula com a eina principal.
Periodistes televisius, comics, politics o advocats son un tipus de
personatges a qui se’ls suposa una capacitat per a I'oratoria. Si a
més, a aquests els uneix una educacié privilegiada en
universitats d’elit, com sol ser habitual en 'obra del guionista,
no resulta extremat que també comparteixin un llenguatge
analeg. Tot 1 aixi, quan en moments puntuals Sorkin introdueix
personatges aliens al context protagonista, queda palés com la

forma del dialeg es manté immutable.

En T'episodi de Sports Night “Celebrities” (2x15), Jeremy coneix
Jenny (Paula Marshall), una actriu de la industria del cinema
pornografic. El dialeg que s’estableix immediatament entre
ambdés personatges té el mateix ritme 1 referencies ampul-loses
que els dialegs que ha mantingut el noi en episodis anteriors

amb la seva exparella, Natalie. Jenny il-lustra Jeremy sobre la
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definicié correcta d’'un parallelogram i fins i1 tot competeix amb
el noi en coneixement relacionat amb estadistiques del mén del
baseball. De la mateixa manera ocorre a The West Wing en els
dialegs que Sam Seaborn manté amb la call girl Laurie —“Pilot”
(1x01), “Post Hoc, Ergo Propter Hoc” (1x02), “The State
Dinner” (1x07), “In Excelsis Deo” (1x10) 1 “Lies, Damn Lies and
Statistics” (1x21). En Sorkin, el dialeg és intercanviable entre
personatges perque el llenguatge és comu 1 esta per damunt
d’origens 1 jerarquies. “Despite the hierarchies that exist within
this fictional television organization (the network, managing
editor, executive producer, associate producer, anchors, etc.),
there is an egalitarian quality to the world of Sports Night.
Aaron Sorkin creates a place where everyone from a network
executive to a porn star is conversant with history, Greek
mythology, drama, and Romantic poetry . . .” (Fahy 2005, 61). A
The Newsroom, Leona Lansing (Jane Fonda), la propietaria de
la cadena de televisid, parla d'una manera similar a com ho fa
Neal Sampat, el jove blogger de la redaccié de News Night; en el
cas de Studio 60 on the Sunset Strip tant actors, com productors,
guionistes o personal técnic s’expressen també amb una oratoria
comu. En l'escenari hiperromantic que planteja el guionista al
llarg de la seva obra televisiva, tots els personatges sén brillants
1 ho demostren constantment. “He writes like he’s perpetually
on a first date trying to impress a pretty girl” (Goldstein 1999).
Aixi defineix William Goldman, mentor de Sorkin en els seus
inicis en la industria cinematografica, l'estil verbal del
guionista. En l'episodi “The Friday Night Slaughter” (1x15) de

Studio 60 on the Sunset Strip, el mateix Sorkin fa un comentari
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autoparodic d’aquest fet. Quan Simon Styles llegeix per primer
cop un guib escrit per Matt Albie, no pot evitar dir: “You write

like you're on a first date. Look at all the words I know.”

Un precedent de Sorkin en aquest us del dialeg clonic és el
cineasta i guionista Preston Sturges. Es freqient que en les
comeédies de Sturges els diferents personatges utilitzin un
registre similar, a la recerca d’un artifici comic,
independentment de la seva condicié social o procedéncia. “One
exception to the rule of having characters speak in was
appropriate to their backgrounds or professions might be in
comedy. Writer-director Preston Sturges gloried in having
unlikely characters toss out multisyllabic words for hilarious
effect”, assenyala Joseph McBride (2012, 243). La tendéncia al
barroquisme lexic 1 a la repeticié de formules linglistiques com
ara la wutilitzacié deliverada d’errors en la pronunciacid
—“misspeaking” (Jaeckle 2013, 140-53)— s6n una constant en
Pobra de Sturges. Aqui, com en el cas de Sorkin, la forma del

dialeg s'imposa per damunt dels personatges.

L’homogeneitzacié del dialeg no és un fet excepcional. Més enlla
de Tambit audiovidual, poden trobar-se traces d’aquesta
estratégia en les obres del dramaturg Arthur Miller o les
novel-les de Pio Baroja o Charles Dickens. “Dickens has seldom
been criticised for having all his characters talk the same way”,

destaca Philip Horne (2013, 155).

Allo que es manifesta de fons a través d’aquesta

homogeneitzaci6 del dialeg és la veu de Sorkin com a autor
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televisiu. Per una banda, la repeticié d’estructures, formulismes
—sorkinismes— 1 motius constitueix un discurs continu que
I'espectador habitual identifica 1 atribueix al guionista.
Qualsevol dialeg de Sorkin és rapidament reconegut
precisament perque té 'aparenca d'un dialeg de Sorkin. D’altra
banda, el coneixement que té 'espectador dels metodes dels seus
meétodes de treball —Sorkin és responsable public de I'escriptura
de 'amplia majoria de les seves teleséries— propicia que aquest
dialeg de ficcié sigui considerat una expressié directa del
llenguatge 1 pensament del guionista. L'homogeneitzaci6 del
dialeg afavoreix en determinades ocasions la confusié entre
narrador 1 personalitat. Una bona mostra d’aquest fet és la
tendéncia a lanalisi del dialeg sorkinia des d’'una perspectiva
personal, que va produir-se en 'ambit de la critica televisiva

nord-americana arran de I'emissié de la série The Newsroom.

Es necessari notar en aquest apartat que el president Bartlet a
The West Wing si disposa d’una catch phrase particular: “What’s
next?”. Kl personatge pronuncia aquesta frase al final de
Iepisodi “Pilot” (1x01) 1, més endavant, la repeteix en diferents
moments al llarg de la série —“Galileo” (2x09), “The Women of
Qumar” (3x08), “Bartlet for America” (3x09), “Angel
Maintenance” (4x19). Es una expressié que The West Wing
identifica de manera univoca amb el president i que li pertany
només a ell; després de la dimissié de Sorkin com a showrunner
de la série, al final de la quarta temporada, la catchphrase
continua apareixent —“Jefferson Lives” (5x03), “Constituency of
One” (5x05), “Separation of Powers” (5x07). En un cas

excepcional, a “In the Shadow of Two Gunmen: Part 2” (2x02), es
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produeix una variaci6 i és Josh Lyman qui pregunta a Bartlet
“what’s next?”. Es tracta, perd, d'un moment de complicitat
entre ambdds personatges; Josh acaba de sotmetre’s a una
delicada operaci6 per reparar les ferides causades pel tiroteig
del qual ha estat victima, desperta de 'anestésia, veu a Bartlet 1
li fa saber amb la seva catch phrase que es troba bé. A The
Newsroom, Will McAvoy també repeteix en diverses ocasions
Pexpressié “I'm on a mission to civilize”. Tant la catch phrase de
Bartlet com la de McAvoy, si bé aporten una nota de
singularitat, sén anecdotiques en relaci6 amb l'estil dels seus
dialegs. De fet, ambdds personatges, tot 1 pertanyer a ficcions
diferents comparteixen una oratoria basada en els mateixos

trets caracteristics.

2.1.2.2. Ritme i figures

Velocitat: “Kicking up the pace”

En un reportatge per a New York Magazine, Mark Harris (2010)
explica una anécdota relacionada amb el procés de produccié de
The Social Network que defineix una caracteristica essencial de

Pescriptura d’Aaron Sorkin:

“Sorkin’s shooting script was 162 pages—a screenplay that,
using normal one-page-equals-one-minute Hollywood calculus,
would have yielded a two-hour-and-42-minute film instead of the
one Fincher made, which clocks in at a fleet two hours, not
including closing credits. After Sony looked at the draft and told
them they’d have to cut the script, Fincher says he and Sorkin
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went back to his office, “and I took out my iPhone and put the
little stopwatch on and handed the script to Aaron and said,
‘Start reading.” He was done in an hour and 59 minutes. I called
the studio back and said, ‘No, we can do this. If we do it the way

Aaron just spoke it, it’ll be two hours.”

La velocitat en 'execucié del dialeg és fonamental en Sorkin. El
guionista tendeix a l’elaboracié de guions en els quals el text
parlat predomina sobre l'acci6 —les escenes mudes sén una
raresa en aquest context— produint un volum de pagines que
supera amb escreix els estandards de la industria
cinematografica i televisiva. Tal com assenyala Alex Epstein
(2006): “A “TV Hour’ is 40 minutes —the rest of the hour is
commercials, promos, and the main title sequence. But hour
scripts are much longer than 40 pages. A typical script for a one-
hour show is 55 pages. A West Wing script might be 67 pages,
while Gilmore Girls scripts can run 75 or more pages’ (99).
Aquest desajustament entre pagines 1 durada exigeix un acting
accelerat on es produeix un exercici de compressié dels dialegs.
Com bé assenyala Manuel Garin (2014), allo que Sorkin adapta
a través d’aquesta tecnica sén els preceptes classics de
Panomenat kicking up the pace: “El kicking up the pace sigue
empleandose hoy en dia, las series de Aaron Sorkin dan fe de
ello, y a menudo se discute si su invencién fue cosa de Capra o
de Howard Hawks” (80). Com assenyala Joe McElhaney: “While
American cinema of the 1930s and ‘40s cannot totally lay claim
to owning the territory of fast dialogue delivery (it is central to a
number of Jean Renoir films of the 1930s, for example), it is

arguably the national cinema and the culture which was most
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fascinated by the possibilities of its language being spoken as

quickly as possible” (2006, 274).

Capra anomena “kicking up the pace” (Silke & Henstell 2004,
80) al procés d’augmentar la velocitat de l'acting en 'execucid
dels dialegs. Els meétodes de treball habituals del cineasta
comportaven un nombre significatiu d’assaigs previs al rodatge.
Durant aquesta fase, Capra feia un calcul inicial de la durada de
cada escena, per exigir als actors un increment de la velocitat. “I
speeded up the pace of the scenes to about one-third above
normal. If a scene played normally in sixty seconds I increased
the actor’s pace until it played in forty seconds” (Capra 1997,
140). Aquesta acceleracid, que a primer cop d'ull podria resultar
confusa, acabava resultant hipnotica en la sala de projeccié. “It
looked very fast in the projection room but when I got it in the
theater it didn’t look fast. As a matter of fact it looked very
interesting. So I did that in practically all of the pictures I
made, except for mood scenes where pace was not a factor...
There was an urgency to the scenes that seemed to work”, relata

el mateix Capra (Silke & Henstell 2004, 80).

Per tal d'imprimir aquest efecte de velocitat, Sorkin recorre a
una acumulacié6 de text, mitjancant diferents recursos que
s’aniran analitzant en detall en els apartats seglients. Aquesta
acumulacid, també perceptible en el cinema de Howard Hawks
—“Hawks makes the scene faster in part by adding dialogue so
that there are more words per second” (Jacobs 1998, 407)—
condiciona una direccié d’actors 1 un procés d’edicié que

assumeix el repte d’encabir 'accié en una durada determinada,
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més encara si es tracta del mitja televisiu, on el sistema
network fixa el metratge final precisant minuts i segons. “I'm
not sad that there are commercials, but every episode of our
show has to be exactly 21 minutes and 17 seconds long. It’s
unlikely that the optimal length of every episode of our show is
exactly 21 minutes and 17 seconds” (Adalian, Bolonik, et al.
2011), afirma Mike Schur, showrunner de la série Parks and

Recreation.

Es tracta, doncs, d’oferir un guié extens per tal que, durant el
rodatge, es comprimeixi per efecte de 'acting. Mitjancant aquest
procediment, les 188 pagines del gui6 de Steve Jobs queden
reduides a 122 minuts de metratge, de la mateixa manera que
His Girl Friday (Luna nueva, 1940) concentra un guié de 191
pagines en 92 minuts. El procediment kicking up the pace, en
definitiva, és una combinacié d’acting, direccié d’actors i
escriptura. L’actor Jeff Daniels resumeix la forma de treballar
de Sorkin de la manera segiient: “The trick with Aaron, which I
think makes this the ultimate challenge, is that you have to
learn a Broadway play every week . . . And it’s Sorkin at 90
miles an hour, because there’s a musicality, there’s a rhythm to
him. Dialogue that has to come out of your mouth, SNAP-SNAP
—and not just actors talking fast. These [characters] are very
smart people, they think fast and they talk fast, and those
listening have to keep up.” (Kaplan 2012).

Com bé assenyala Daniels, un aspecte clau de la velocitat dels
dialegs de Sorkin és la seva constancia; provenen de l’esséncia

del personatge 1 no de les circumstancies del relat. Sovint es
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destaca la discussié dins el marc de I'screwball classica de la
guerra de sexes com el territori predilecte de Sorkin per al
dialeg velog, pero, en realitat, el guionista l'utilitza en una
varietat de registres. En les comedies de Hawks, la velocitat va
acompanyada en la majoria d’ocasions d'una crispacié en
I'escena: el ritme és elevat i el to, també. Sorkin, en canvi, no ha
de recorrer a situacions extremes. El ritme agil del parlament de
Will McAvoy durant la primera seqiiéncia de The Newsroom, en
un estat d’enuig 1 malestar evident, és el mateix que aquell que
exhibeix el personatge en una escena intima amb MacKenzie o
quan fa broma amb Charlie Skinner. En aquest sentit, Sorkin
entén, de la mateixa manera que Capra, que el ritme pot
mantenir-se elevat mantenint un to moderat. “I found another
trick; the tempo of a scene could be speeded up, not by shouting
but by quiet talking. You have a feeling that if you want to hurry
something, you want to speed it up, you ought to make it all a
little louder. But we can say more words quietly than we can
shouting”, confessa Frank Capra (Silke & Henstell 2004, 80).
The Social Network suposa un exemple destacat d’aquesta
practica. Malgrat els conflictes que provoca, el personatge de
Mark Zuckerberg manté un to moderat acompanyat d’una

velocitat d’expressié vertiginosa durant tota la pel-licula.

El fet que tots els personatges de Sorkin articulin els dialegs
dins d’'un ritme comu propicia, també, una connexi6 que, com en
el cas de la screwball comedy, afavoreix una percepcié d'unitat
en el grup. “What is important is not the tempo per se, but the
match between the protagonists. In screwballs we are supposed

to notice, not only that the central couple are uniquely suited for
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each other by the way their talk is synchronized” (Kozloff 2000,
174). Aquesta sincronitzacié de la parella a través de I'is de la
paraula destaca especialment en els duos masculins
protagonistes de la major part de 'obra de Sorkin: Casey 1 Dan a
Sports Night, Matt 1 Danny a Studio 60 on the Sunset Strip, Will
i Charlie a The Newsroom i en totes les variants de The West

Wing —Sam 1 Josh, Leo 1 Bartlet, Leo 1 Josh.

La urgencia que, mitjangant la velocitat de I'acting, transmeten
les séries de televisié de Sorkin o films com American Madness
(La locura del délar, 1932) provoca una tensié en I'espectador.
“In my pictures people’s eyes are riveted on the screen: you can’t
take your eyes off because something is going to happen”,
afirmava Capra (Silke & Henstell 2004, 79). La forma dels
dialegs, abundants 1 comprimits al maxim, genera un
desplacament entre relat 1 receptor que aquest ultim es veu
obligat a corregir; el ritme accelerat de la narracié demana una
descodificacié també velo¢ davant el risc d’obviar algun
esdeveniment important de la trama. Un cop més, la sensaci6
que els personatges 1 la narracié van per davant de I'espectador
és constant durant el procés de recepcié de l'obra de Sorkin.
Tensi6 1 desplagament sén també elements habituals de la
filmografia de Hawks. “The Hawks film never stops moving; the
audience picks out the relevant details for itself as the story
whirs dizzily by”, assevera Gerald Mast (1979, 255) a proposit
de Bringing Up Baby (La fiera de mi nifia, 1938). De la mateixa
manera, en I'obra de Sorkin, el moviment és persistent —tant a
nivell intern, com de la posada en escena—, circumstancia que

amplifica la percepcié de velocitat. A més, un altre factor que
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accentua aquesta percepcid és el fet que la ficcid televisiva de
Sorkin mostri una tendéncia cap a arguments basats en un
dispositiu de compte enrere, tal com succeeix de forma habitual
en els films de Preston Sturges. “One talks fast in this world
because one has a lot to say and because time is running out”,
afirma McElhaney respecte a 'obra de Sturges (2006, 286). La
urgencia com a necessitat de la historia conviu aqui amb una

predileccié cap a una estetica de I'acceleracio.

La comparacié de Sorkin amb Howard Hawks o Preston Sturges
és especialment pertinent en aquest cas donada la particularitat
de Sorkin com a showrunner. Els cineastes classics esmentats
exercien una autoria a través de la direccié 1 l'escriptura,
controlant també aspectes del muntatge 1 exercint de
productors. Malgrat que Sorkin no ha dirigit cap episodi de les
seves teleséries —en la majoria d’ocasions aquesta tasca 'ha
exercit Thomas Schlamme— intervé de forma directa en la
direccié d’actors durant el rodatge i participa també en la fase
d’edicié. Aquest intervencionisme permet un control gairebé
total sobre el ritme de la narracié dins el marge d’accié que
permet la politica de les networks —ABC, NBC 1 HBO en el cas
de Sorkin— de la mateixa manera que, en el cas de Hawks o
Sturges, la tasca dels cineastes havia de passar el filtre dels
grans estudis de Hollywood —Warner Brothers i Paramount

Studios.

En aquest punt, cal destacar també que la velocitat habitual
dels dialegs sorkinians es manté també de forma immutable al

llarg de I'obra cinematografica del guionista tot i la diversitat de
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directors. Rob Reiner, Mike Nichols, David Fincher o Danny
Boyle —i també en certa mesura Harold Becker i Bennett
Miller, tot 1 que en els casos de Moneyball (Moneyball:
Rompiendo las reglas, 2012) 1 Malice la preséncia dun co-
guionista altera, en ocasions, la forma del dialeg sorkinia—
posen el seu estil visual particular al servei del text de Sorkin.
Tant a A Few Good Men com a The American President, The
Social Network o Steve Jobs la urgencia dels dialegs és aquella
propia de l'obra de Sorkin i no sajusta a la resta de la

filmografia de cada cineasta.

La predilecci6 de Sorkin pel dialeg accelerat troba en l'ambit
televisiu una continuacié en l'obra d’Amy Sherman-Palladino 1
en les darreres séries produides per Shonda Rhimes —Scandal
(ABC, 2012-), creada per la mateixa Rhimes 1 How to Get Away
with Murder (Como defender a un asesino, ABC, 2014-) en la
qual Peter Nowalk exerceix oficialment de showrunner. També
The Good Wife és hereva de lestil dialogistic de Sorkin.
Especialment en aquelles escenes amb la preséncia del
personatge d’Eli Gold (Alan Cumming), la série treballa

Pacceleracio i el moviment perpetu.

En els seglients apartats, dedicats a questions de ritme,
s’analitzaran els diferents recursos que empra Aaron Sorkin com
a complement a I’hora d'imprimir velocitat als dialegs. Es tracta
de recursos com I'is de repeticions, o I'eliminacié de pauses

entre repliques, afavorint un solapament de les veus.
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Figures retoriques

Un dels aspectes més caracteristics dels dialegs d’Aaron Sorkin
és 1'ts constant de repeticions. Més enlla del reciclatge
d’expressions o frases fetes dels sorkinismes, la redundancia
afecta l'estructura del discurs verbal de l'obra televisiva del
guionista tant a nivell léxic com sintactic. A través d’aquestes
repeticions, el llenguatge crea una serie de patrons, per rima

interna, que exacerben la sensacié de velocitat dels dialegs.

En nombroses ocasions, aquesta redundancia propia de lestil
verbal de Sorkin es fonamenta en I'is de figures retoriques de
dicci6 de caracter iteratiu. Es tracta de dispositius de repeticié
articulats a partir d'una modificacié de la forma, el so o la
posicié6 de les paraules en l'enunciat. Entre aquest tipus de
figures, les més emprades pel guionista séon aquelles basades en

una iteracid léxica.

La caracteristica comu i fonamental d’aquestes figures és la
visibilitat. Sén recursos perceptibles de forma immediata per
part de l'espectador-lector sense necessitat d’'una revisid
analitica del text; el mateix procés de reiteraci6é recorda l'accid
del recurs retoric, del patrd. Per aquest motiu, el seu estudi és
pertinent tant des d’'una vessant narratologica, com des de la

perspectiva del receptor.

Una de les figures retoriques més emprades per Sorkin és
Panafora. Tal com la defineix José Antonio Mayoral, aquesta
figura consisteix en “la repeticion de una misma palabra al

comienzo de varias secuencias’ (Mayoral 1994, 113). Per tal que
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lefecte de 'anafora sigui complet, la repeticié ha de produir-se
en enunciats consecutius. En ocasions, teorics com Heinrich
Lausberg (1967) han promulgat una definici6 més amplia del
terme que admet, dins el fenomen de I'anafora, no només la
repeticié literal d’'un mateix mot, sindé també de sinonims. En
aquesta analisi, perod, es pren com a referéncia teorica I'accepcid
més estricta per dos motius fonamentals. D’'una banda, I'is que
fa Sorkin de 'anafora apel-la majoritariament a la literalitat. De
Paltra, el fet d’obviar sindonims per centrar I'estudi en iteracions
explicites ens permet també abordar, un cop més, la qiiesti6 del

ritme, una propietat essencial del dialeg sorkinia.

Segons el filosof 1 retoric grec Demetri de Faléron, 'anafora i la
resta de “figures del llenguatge” —epanafora, asindeton,
homoiotéleuton i climax o gradacié— “ayudan al orador a la
actuacién y al debate, esto es, le proporcionan vigor” (1996, 109).
Sén, per tant, figures que tenen com a objectiu donar émfasi al
discurs a través del lexic. En I'anafora, a més, la posicié inicial
del mot reiterat en reforca 'impacte. Allo que se situa en I'inici o
el final de I'enunciat adquireix major preséncia en presentar-se
de forma més aillada en el discurs, abans o després d'una pausa.
De la mateixa manera, la posici6 ocasiona que la repetici6 tingui
una major visibilitat en I'anafora —o en el fenomen oposat,
Pepistrofe— que en altres figures retoriques de diccié de

caracter iteratiu.

Aaron Sorkin wutilitza I'anafora primordialment amb una
voluntat emfatica, pero també per una qiiesti6 purament ritmica

com pot comprovar-se en els exemples segiients:
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DAN
Maybe he’s just busy.
NATALIE
Yeah.
CASEY
Maybe he met another woman and forgot
all about you.
NATALIE
Maybe I’1]l jam a number-2 pencil up
your nose.
CASEY
Maybe he’s just busy.
NATALIE

Maybe that’s right.

“The Sword of Orion” (Sports Night, 1x18), p. 6

CASEY (cont'd)
I'm not in a mood to go to a party,
I'm not in a mood to have my picture
taken, and I'm not in a mood to notice
Dana's dress, notice Dana's shoes or
notice Dana's hair. Dana's not my
date, she's my producer, and the work

day is over.

“The Hungry and the Hunted” (Sports Night, 1x03) p. 36
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CASEY
There might be an eleventh hour trade.
ISAAC
There won't be.
CASEY
There might be.
ISAAC
There won’t be.
CASEY

There could be.

“Small Town” (Sports Night, 1x13), p. 10

La repeticié anaforica produeix una saturacié intencionada per
un efecte acumulatiu que redueix el mot a la seva dimensid
fonetica. Com assenyala Steven B. Katz (1996) aplicant les
teories musicals de Leonard B. Meyer (1956) a la retorica:
“When repetition is no longer affectively meaningful, ‘saturation’
occurs” (188). Aquest procés de saturacid, segons Katz,
desemboca en una expectativa de canvi per part de I'oidor-lector
de manera que, com més perllongada és la iteracid, més atencid
es dedica a la variacié. En la tensié entre ambdés moviments —
repeticié i transformacio— és on rau l'efectivitat de I'anafora.
Els fragments de guié anteriors posen en evidencia aquest fet.
Sorkin utilitza 'anafora, en la majoria d’ocasions, a partir de

répliques breus que se suceeixen amb petites variacions com

225



queda palés en 'exemple de “Small Town” (Sports Night, 1x13).
El canvi minim del verb modal —“won’t”, “might” 1 “could”—
articula l'evolucié de les quatre darreres linies de dialeg. Aqui,
no només es produeix una anafora siné també una epistrofe, de
manera que també existeix una repeticié a final de seqiiéncia.
L’estructura iterativa és tan rigida que, com a conseqiiéncia, la
lleugera variacié centra tota l'atencié de l'espectador. En el
context del dialeg, Casey busca una excusa per treballar en el
seu dia lliure 1 evitar aixi acudir a una cita doble amb Dana i
Gordon. El noi allega que la seva preséncia al platé de ‘Sports
Night’ és imprescindible en el cas que es produeixi un traspas de
darrera hora. Isaac esta convencut que no es produira cap
traspas. El canvi verbal del dialeg evidencia la necessitat de
Casey d’evitar la cita a través d’'una excusa que a cada réplica es
presenta com a més probable. El contrast entre repeticié 1

transformacio és essencial per a I'efecte comic.

Més enlla de questions semantiques, I'anafora té un efecte
immediat sobre el ritme del dialeg. La repeticidé inicial marca
una cadeéncia en la pronunciacié que atorga velocitat al conjunt.
Amb aquest proposit, les estructures anaforiques, entre d’altres
figures de diccié basades en la repeticid, eren un recurs habitual
del teatre elisabetia, com sosté Peter Mack (2002, 300). El poeta
1 teoric Philip Sidney (1965) assegurava que mitjancant
lanafora “se golpea repetidamente sobre una cosa para
transmitir una sensacién mas rapida en el publico y para
despertar a una persona adormilada” (13). A través de la
recurréncia d’'una mateixa sequéncia sonora, la redundancia

anaforica produeix un efecte d’acceleracié sobre el ritme dels
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dialegs. Un altre factor clau, en aquest sentit, és la freqiient
brevetat d’aquelles repliques en les quals Sorkin recorre a
aquesta figura retorica. A l'intercanvi de répliques breus, ja de
per si velog, tipic del guionista s’hi suma 1'Gs de I'anafora. El
resultat d’aquesta combinacié genera una inércia en la qual el
ritme s'incrementa de forma progressiva. Aquest fenomen pot
apreciar-se fins 1 tot realitzant una lectura dels fragments

exposats.

Stefan Daniel Keller identifica 'anafora com un dels recursos
habituals de William Shakespeare, sobretot en les primeres
obres del dramaturg. “As a young writer, Shakespeare often
created anaphora by repeating two or more words at the
beginning of consecutive lines”, afirma Keller (2009, 40).
Malgrat que I'ds d’aquesta figura retorica recorre tot el teatre
shakespearia, en les obres de joventut adquireix una forma més
esquematica. Keller defineix aquests exemples com
“abbreviated forms’ of anaphora” (40), que es distingeixen de la
sintaxi més complexa dels treballs de maduresa de l'autor. Les
formes abreviades ofereixen a aquestes obres, en paraules de
Keller, un aspecte “artificial” (40) en comparacié amb altres
exemples en els quals, tot 1 que l'anafora té una preséncia
equivalent en el text, esta integrada dins d’estructures de
repeticié més amplies. L'is habitual que fa Sorkin de I'anafora
al llarg de la seva obra televisiva —i també cinematografica 1
teatral— té molts aspectes en comu amb la forma reduida de les
primeres comeédies de Shakespeare. L’encadenament de
sequéncies de repeticid concises és constant en l'escriptura

d’Aaron Sorkin. Aquest fet ocasiona que també els dialegs
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sorkinians adquireixin una artificiositat que déna preferéncia al

ritme per damunt de la versemblanca.

En el fragment corresponent a “The Hungry and the
Hunted” (Sports Night, 1x03) s’aprecia un altre dels usos que fa
Sorkin de I'anafora. En aquesta ocasid, la iteracié al principi de
cada seqliéncia serveix també per cohesionar les més de sis
linies que ocupa el dialeg d’'un sol personatge. El guionista
recorre sovint a aquest tipus d’estructures estatiques per donar
unitat a un discurs aparentment dispers. Les particules de

repeticié serveixen d’enllag entre els diferents enunciats.

Juntament amb I'anafora, una altra de les figures retoriques de
repetici6 més utilitzades per Sorkin és I'epistrofe o la conversié.
En aquest cas, la iteracié léxica no es produeix al principi sind a
final de seqiiéncia. Els exemples d’aquest fenomen sén
multiples, com pot apreciar-se en els segiients fragments de

guio:
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CASEY

Is Jeremy getting the call?
DANA

He's getting the call.
JEREMY

I'm getting the call?
DAN

(TO JEREMY) You're getting the call.
JEREMY

I don't know what that means.
ELLIOT

It means you're getting the call.

“The Hungry and the Hunted” (Sports Night, 1x03) p. 12

DANNY
Is that a new bat?

MATT
Yeah. Yeah. Harry gave that to me.

(CONTINUED)

STUDIO 60 "The West Coast Delay" 37.
17 CONTINUED: (2) 17

DANNY
She gave you a bat?

MATT's picked it up and casually holds it on his shoulder.

MATT
Yeah, it's signed by Darren Wells.

DANNY
A pitcher signed a bat?

MATT
It's better than a ball. It's a bat.

229




Studio 60 on the Sunset Strip “The West Coast Delay” (1x04), p. 36-37.

J.Jd.
You’re a hundred percent righﬁ to be
upset.
ISAAC
I‘m not upseﬁ.
J.J.
You seem upset.
ISAAC
I'm gbout to be upset.

“Rebecca” (Sports Night, 1x14), p. 29

Sorkin utilitza I'epistrofe amb dues finalitats. Primer de tot, com
en tota figura retorica de repetici6, la redundancia crida
Patencié del lector sobre el mot reiterat. L'epistrofe suposa el
retorn del discurs cap a un concepte anterior o, en algunes
ocasions, cap a l'abséncia d’aquest concepte. En els exemples
exposats, el guionista insisteix en les paraules “the call” 1
“upset” per subratllar I'existencia d’'una llacuna informativa. En
el cas de “The Hungry and the Hunted” (1x03), en el moment en
queé es produeix el dialeg, ni Jeremy ni 'espectador saben a qué
fa referéncia l'expressié “getting the call’, de forma que la
reiteraci6 alerta sobre el mecanisme d’ocultaci6 1 retard
expositiu. De la mateixa manera succeeix a “Rebecca” (1x14);
malgrat que el personatge ho nega, la repetici6 adverteix

lPaudieéncia que Isaac esta disgustat per un motiu encara no
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exposat per la narracié. En ambdés exemples, la redundancia va
en consonancia amb un dispositiu de paralipsi. A “The West
Coast Delay” (1x04), en canvi, la reiteracié de la paraula “bat”
anticipa a l'espectador la importancia de l'objecte en la trama

episodica entre Matt 1 Harriet.

D’altra banda, a nivell fonétic, ’epistrofe té incidéncia sobre el
ritme del dialeg. El fet que la paraula iterada es trobi a final de
seqiéncia accentua la seva sonoritat. D’aquesta manera, es
produeix una rima interna que atorga al discurs oral, un cop
més, una musicalitat evident. Aquest fenomen es troba descrit
per Henry Peacham a In the Garden of Eloquence. “This figure
[epistrophe] is esteemed of many to be an ornament of great
eloquence . . . it serveth to leave a word of importance in the end
of a sentence, that it may the longer hold the sound in the mind
of the hearer” (Peacham 1977, 43). Les pauses 1 els canvis
d’entonaci6 entre I'inici d'un enunciat i el comencament del
seglient permeten aillar els fonemes del mot reiterat creant una
cadencia similar a aquella de la poesia rimada. Per aquest
motiu, amb freqiéncia, l'epistrofe era utilitzada per dotar de
musicalitat el pentametre iambic no rimat caracteristic del
teatre elisabetia. Sorkin, utilitza aquesta figura retorica amb la
mateixa finalitat; el ritme 1 la sonoritat sén una qualitat

essencial dels dialegs del guionista.

La identificacié d’aquesta figura retorica amb la musica no és
casual. De fet, tant 'anafora com l'epistrofe, a banda de figures
retoriques, sén també de manera inequivoca figures musicals.

Tal com recorda Dietrich Bartel: “Epistrophe is first mentioned
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by Ahle, and becomes the preferred term for the musical figure
in the eighteenth century” (1997, 261). En la musica, 'anafora o
repetitio, per la seva banda, es defineix com: “(1) a repeating
bass line; ground bass; (2) a repetition of the opening phrase or
motive in a number of successive passages; (3) a general
repetition” (Bartel 1997, 184). La qualitat inherentment musical
d’aquestes figures exemplifica I'interés de Sorkin per qlestions

de sonoritat i forma.

Una altra de les figures retoriques de repeticié habituals en
Iescriptura de Sorkin és l'anadiplosi, és a dir, la iteracié d'un
mot —o d'un grup reduit de paraules— situat al final d’'una
sequiencia en l'inici de la segiient. Mayoral (1994) situa aquesta
figura dins la categoria de “repeticién de palabras en
contacto” (101). Sorkin empra aquest recurs habitualment en
combinaci6 amb l'anafora o l'epistrofe fent la repetici6 més
perceptible a T'oida de I'audiéncia, tal com pot comprovar-se en

els exemples que es mostren a continuacio:

DANA
Ah. Nothing like 349@cd shrimp
cocktail. Shrimp cocktail is comfort
food. Shrimp cocktail and a couple of ‘

vodka martinis.

“Small Town” (Sports Night, 1x13), p. 45
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C.J.
The point is we got whomped in Texas.

JOSH
We got whomped in Texas twice.

C.J.
We got whomped in the primary and we got
whomped in November.

“Post Hoc, Ergo Propter Hoc” (Sports Night, 1x02), p. 11

De la mateixa forma que les figures de repeticié anteriors,
Panadiplosi contribueix a crear un patré ritmic en els dialegs
que apropa el discurs oral dels personatges al llenguatge poétic

o musical.

Tornada i citacio

En determinades ocasions, 1'is de la repeticié en els dialegs de
Sorkin culmina en macro-estructures més complexes, a partir
d’allo que Mayoral anomena “formas estréfico-poematicas de

”)

‘estribillo y citacion” (214). En aquests casos, més enlla d’'una
paraula o expressié concretes, la repeticié comprén un segment
textual més ampli 1 es desenvolupa al llarg de 'escena de forma

periodica, a mode de tornada.

Algunes composicions de la poesia popular, com ara la nadala, la
letrilla o el romang, es caracteritzen per una estructura basada

en una tornada situada al final de cada estrofa. A través de la
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tornada, que pot comprendre un sol vers o tota una estrofa,
aquest tipus de poemes estableixen un patr6 ritmic de repeticid
que ofereix unitat al conjunt. Siguin constants al llarg de tota la
composicié o no, els fragments reiterats en la tornada suposen,
en tots els casos, cites textuals de versos anteriors. D’aquesta
manera, el poema reforca la seva tematica i conceptes principals

mitjancant la redundancia.

Considerant la seva acusada cadéncia, les formes de tornada 1
citaci6 sén habituals també en la musica popular i1 el teatre

musical.

Sorkin, sempre a la recerca d'una musicalitat en el dialeg,
recorre amb freqiiéncia a I'is d’epimones. Aquest concepte, és
utilitzat per alguns teorics per agrupar diversos fenomens de
repetici6 de segments textuals. L'Gs d’aquest recurs retoric
ofereix en el dialeg de l'escena sorkiniana una progressié
marcada per I'aparici6 més o menys periodica d'una tornada.

Vegem alguns exemples d’aquesta practica:

JORDAN
What are you doing?

MATT
I'm listening.

JORDAN
You're not watching?

MATT
I'm listening.

“The West Coast Delay” (Studio 60 on the Sunset Strip, 1x04), p. 45
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JOSH
“How do you know?
SAM
I know.

JOSH
How do you know?

SAM
I know.

“Post Hoc, Ergo Propter Hoc”, (Sports Night, 1x02), p. 23

JEREMY
(PAUSE) I'm serious.
NATALIE
I know.
JEREMY
I think we should temporarily stop

seeing each other.

NATALIE
Okay.

JEREMY
I'm serious.

NATALIE

I know.

“Ordnance tactics” (Sports Night, 1x20), p. 29.
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CASEY

Who knows more than we do about
boxing?

DAN
Boxers.
CASEY

Besides them.
DAN
Boxing experts.
CASEY
Besides them.
DAN
Boxing fans.
CASEY
Besides them.

DAN
No one.

CASEY

Damn straight.

“The Cut Man Cometh” — Updated Final 11/22/99 (Sports Night, 2x11)

En ocasions, la repeticié6 de segments textuals pren una forma
d’encadenament o concatenacié. Aquest tipus d’estructures la
tensié entre repeticié i1 variacié genera un efecte comic, com

s’aprecia en 'exemple seglient:
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DAN
So you could ride with Dana.
CASEY
Why would I want to ride with Dana?
DAN
Why wouldn't you want to ride with
Dana?
CASEY
There's no reason I wouldn't want to

ride with Dana.

“The Hungry and the Hunted” — Final Draft (8/18/98), p. 33

Més enlla de I'obra de Sorkin, aquest fenomen és tipic del teatre
musical. En les primeres operetes de Gilbert 1 Sullivan, per
exemple, el cor es destina a la repeticié sistematica del darrer
vers de l'estrofa del solista, creant una reduplicaci6 ironica. “The
use of a chorus to echo ends of lines is, for Gilbert and Sullivan,
a common humorous device” (Scott 2003, 96). La cancé “For He
Is An Englishman” de I'opera savoy H.M.S. Pinafore representa
un exemple paradigmatic d’aquesta practica. El solista, en el
paper del contramestre, comenca anticipant la tornada —“He is

an Englishman!”— i segueix amb la primera estrofa:

For he himself has said it,
and it’s greatly to his credit,

that he is an Englishman!

237



A continuacid, el cor, repeteix:
That he is an Englishman!

La segiient estrofa continua amb la mateixa estructura. Primer,

el solista canta:

For he might have been a Roosian,
a French, or Turk, or Proosian,

or perhaps Itali-an!
De nou, el cor repeteix el darrer vers a mode de tornada:
Or perhaps Itali-an!

L'efecte comic que cerca l'eco del cor pot apreciar-se també en el
cas de Pirates of Penzance a, probablement, la peca musical més
popular de I'obra de Gilbert 1 Sullivan, “I Am the Very Model of a
Modern Major-General”. Aqui, la comicitat de la repeticié es veu
reforcada per I'alteracié de la darrera paraula de la tornada per
part del cor: hypotepotenuse — en lloc de hypotenuse—,

Pipinafore —en lloc de Pinafore.

Oracions interrogatives-eco

En els dialegs televisius d’Aaron Sorkin, la preséncia d’oracions
interrogatives és notable. Amb freqiéncia, el guionista utilitza
aquest tipus d’enunciats per propiciar un mecanisme de

repeticié en el qual un personatge reprodueix de forma literal
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una linia de dialeg anterior. Es tracta d’oracions interrogatives

anomenades “interrogatives-eco” o “interrogatives repetitives”.

Aquest tipus d’oracions suposen preguntes aclaridores de
naturalesa metalingliistica que sol-liciten a l’emissor que
repeteixi, de forma total o parcial, informaci6é que tot just acaba
de subministrar. S6n també, al mateix temps, cites
retrospectives que funcionen com un mecanisme primordial de

redundancia expositiva.

Vegem alguns exemples d’aquest mecanisme:

DANA
What do you need?
' CASEY
What do I need?
~ DaNA

3 T

Yeah.

“Rebecca” — Table Draft 12/10/98 (Sports Night, ), p. 40.
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BARTLET
“The Federal Reserve is an independent
yada yada yada.” Where’s Josh?

DONNA
He’'s at the dentist.

BARTLET
He’s at the dentist?

DONNA
Yes, sir, he said he chipped a tooth.

“The Crackpots and These Women” — First Draft August 20, 1999
(The West Wing, 1x05), p. 48.

JEREMY
Why are you not unhappy?
| NATALIE
I don’t acknowledge it.
JEREMY
You don’t acknowledge it?
NATALIE ’

I don‘t recognize the break-up. I'm

sorry.

“Ordnance tactics” — Final Draft 2/9/99 (Sports Night, ), p. 29.

240




REBECCA

Then what are you doing here?
DAN

What am I doing here?
REBECCA

Yes.
DAN

I came to say hi.

“Ordnance tactics” — Final Draft 2/9/99 (Sports Night, 1x20), p. 37.

c.Jd.
Toby, you were not, for the 48th
time, the President’s second choice.

TOBY
What about David Rosen?

c.J.
What about David Rosen?

. TOBY
Mandy was just in my office and said
she’s happy Rosen passed on the job.

“The Crackpots and These Women” — First Draft August 20, 1999
(The West Wing, 1x05), p. 46.

En ocasions, aquestes estructures basades en interrogatives—eco
se centren en una situacié comunicativa habitual en I'obra de
Sorkin: un personatge pronuncia una frase pero el seu
interlocutor sembla no haver-la escoltat amb claredat, de

manera que, mitjancant una pregunta reéplica —“sorry?”,
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“what?”— sol-licita una repeticié total i literal de I'enunciat. El
guionista utilitza aquest procediment per donar emfasi a

determinada informaci6 a través d’'una redundancia expositiva.

Steven Johnson (2009) pren com a referéncia la pellicula
Student Bodies (13 asesinatos y medio, 1981), una parodia del
génere slasher, per encunyar el terme “fletxa lluminosa” (88).
Durant els primers minuts del film, la protagonista, que és sola
a casa, es deixa la porta oberta en un descuit. En aquest instant,
apareix impressionada en pantalla una fletxa que assenyala de
forma emfatica el pany de la porta, fent notar de manera
inequivoca a l'espectador l'error fatal de la noia. La pel-licula
utilitza aquest recurs amb una finalitat comica, perdo Johnson
I'identifica com un dispositiu habitual de la narrativa
audiovisual classica. Una “flexa lluminosa” és, segons Johnson,
“una mena de senyal narratiu convenientment situat per ajudar
el public a seguir el que esta passant” (88). Dit d'una altra
manera, és una adverténcia que subratlla els mecanismes de la
narracié ajudant 'espectador a distingir allo important, d’allo
que no ho és. En definitiva, les fletxes lluminoses “redueixen la
quantitat d’esfor¢ analitic que es necessita per entendre una
historia. Tot el que has de fer és seguir les fletxes” (Johnson
2009, 89). La passivitat en el procés de recepci6 del relat
televisiu que implica aquesta estrategia fa que el seu us, segons
Johnson, formi part del passat. En I'escenari actual, en el qual
la narrativa televisiva ha guanyat en complexitat i sofisticacio,

les flexes lluminoses no hi tenen cabuda.

242



Arran de les teories de Johnson, Todd Sodano (2011) sosté que,
contrariament a alldo que sol ser habitual en la
contemporaneitat, Sorkin utilitza fletxes lluminoses a través de
les oracions interrogatives de copia. “Through a unique
application of ‘flashing arrows,” Sorkin has his characters
acknowledge their incomprehension — by uttering, T'm sorry?
‘Hmmm? ‘Excuse me? ‘What?” — so the audience can hear again
an important piece of dialogue” afirma Sodano. A partir de
Panalisi de l'episodi Two Cathedrals (The West Wing, 2x22)
Sodano identifica quatre motius principals per a I'is d’enunciats
interrogatius de copia. “One, they maintain momentum that
suits the fast-paced workplace environment cultivated aurally
and visually by Sorkin’s dialogue and by director Thomas
Schlamme’s famous “walk-and-talks”; two, the repeated lines
serve as natural transitions between scenes; three, Sorkin
obviates the need for expository dialogue that often dumbs down
television series (e.g., when a character might say, “Explain it to
me like I'm a four-year-old ...” or “Are you trying to tell me that
...7); four, he draws attention more pointedly to what the
characters are saying; five, the dialogue foreshadows critical

moments ahead” (2011).

A continuacié vegem alguns exemples d’aquest dispositiu:
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LAURIE
Why did you come find me tonight?

SAM
What?

LAURIE
Why did you call nine times and then come
find me?

“Post Hoc Ergo Propter Hoc” (“Bartlet”) — First Draft July 14, 1999
(The West Wing, 1x02), p. 59.

CASEY HEADS OUT THE DOOR--
DANA

It’s 60 days.
CASEY COMES FLYING BACK IN--
CASEY
What?
DANA
It’s 60 days, whatchya been waitin'

on, McCall?

CASEY
I was--

DANA
Huh?

CASEY

I was, you know, waiting--

“Special Powers” (Sports Night, 2x01), p. 64.
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BARTLET

What's the virtue of the proportional response?

ADMIRAL FITZWALLACE

I'm sorry?

BARTLET

What is the virtue of a proportional response?

“A Proportional Response” (The West Wing, 1x03)

TOBY
Your father used to hit you, didn't he, Mr. President?

BARTLET

Excuse me?

TOBY

Your father used to hit you, sir?
BARTLET

Yeah.

“The Two Bartlets” (The West Wing, 3x12)
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Tal com pot apreciar-se en aquests exemples, Sorkin utilitza la
redundancia interrogativa per recalcar la importancia de
determinats conceptes o per generar una pausa dramatica, tal
com s’evidencia en el cas de “The Two Bartlets”. La repeticid
propicia un retard expositiu momentani que manté I'espectador

en alerta.

Lis d’oracions interrogatives—eco recorre tota I'obra de Sorkin.
Tal com pot comprovar-se en l'exemple segiient, és habitual
trobar aquest tipus d’estructures també en l'obra teatral del

guionista 1 showrunner.

PHILO. The first is that Crocker’s gonna finance me.
PEM. (pause) What?

PHILO. I'm gonna build it, he’s gonna finance me.
PEM. Oh my God.

The Farnsworth Invention. 2009. Samuel French, p. 29.

2.1.2.3. Harmonia
Overlapping

Una altra de les tecniques que utilitza Aaron Sorkin en la seva
concepcid del dialeg és la superposicié o overlapping. Aquesta
practica consisteix en sobreposar, en major o menor intensitat,
les veus dels diferents personatges. En alguns casos, un actor
comenca a pronunciar la seva linia de dialeg quan la replica

anterior encara no ha finalitzat, de manera que es produeix un
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encavalcament momentani entre el final d’'una frase i I'inici de
la segient. En d’altres ocasions, dos o més personatges
pronuncien les seves linies de dialeg al mateix temps, donant
lloc a una conversa paral-lela. Tant si es tracta d’'un overlapping
total o parcial, aquesta teécnica narrativa té com a objectiu

accelerar el ritme del dialeg.

En la cultura de l'espectacle dels Estats Units, segons James
Naremore (1988, 44n), el procediment de l'overlapping es va
popularitzar durant els anys 20, a Broadway, a través de les
obres teatrals protagonitzades per Alfred Lunt i Lynn Fontanne.
“In the plays of the period actors waited to speak until somebody
else had finished, the Lunts turned all that upside down. They
threw away lines, they trod on each others words, they gabbled,
they spoke at the same time”, afirma Arthur Marshall (1988)
sobre la manera d’actuar del matrimoni. Lunt i Fontanne van
fer d’aquest recurs una marca d’estil que va assolir el seu punt
algid a The Guardsman, com assenyala Margot Peters (2003,
71). Més endavant, I’'obra The Front Page (1928), escrita per Ben
Hecht i Charles MacArthur, i dirigida en el seu muntatge
original per George S. Kaufman, va portar I'overlapping un pas
més enlla. Tant és aixi que, com assenyala Francois Thomas
(2013, 127), l'encavalcament es trobava predefinit des del
mateix procés d’escriptura: “The play is a carnival of situations
that cause lines to overlap, so much so that the acting edition
published by the authors in 1950 specifically indicates the lines
that should be spoken simultaneously and over which precise

word or syllable the actors should take their cue.”
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A partir del teatre, l'overlapping es va traslladar també al
cinema, tal com assevera Naremore (1988, 44n): “It was quite
standard at the beginning of the talkies, but some of the early
sound technicians advised actors against it”. Cineastes com
Howard Hawks amb The Criminal Code (El cédigo penal, 1931),
Edmund Goulding —Grand Hotel (1932)—, Frank Capra o
Gregory La Cava van experimentar amb la superposicié del
dialeg durant aquells anys, segons Thomas (127), pero va ser
His Girl Friday “the film that truly launched this technique.
This is a virtuoso demonstration of overlapping dialogue”.
Aquesta adaptaci6 1 actualitzacié de The Front Page (Primera
Plana, 1975) protagonitzada per Cary Grant 1 Rosalind Russell
va consolidar l'overlapping com un atribut genéric de la
screwball comedy. De fet, el mateix Hawks ja havia utilitzat
aquesta técnica en una comedia anterior: Bringing Up Baby.
“The strategy of having numerous characters all speak at once is
used whenever several people are trying to straighten out some
tangled mess that Susan has gotten them into”, afirma Sarah
Kozloff (2000, 189) respecte a la pel-licula. Tot 1 aixi, 1 malgrat la
vistositat que la superposicié adquireix en I'screwball, Hawks la
utilitza de forma sistematica al llarg de la seva filmografia, tant
en el génere negre —The Big Sleep (El suernio eterno, 1946)—,

com en el western —Rio Bravo (1959).

Continuant amb el llegat de Howard Hawks, Aaron Sorkin
mostra una predileccié per l'overlapping que va més enlla de
géneres 1 tematiques. L'is d’aquesta tecnica és perceptible al
llarg de tota 'obra de I'autor, tant en les seves séries de televisié

com en el cinema 1 el teatre. De fet, la velocitat a la qual
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s’executa el dialeg tipicament sorkinia ocasiona, ja de per si, un
cert grau de superposicié. A The West Wing 1 Sports Night, per
exemple, I'overlapping és habitual. Les escenes entre Natalie 1
Jeremy a “Special Powers” (2x01) o els flashbacks entre Jed
Bartlet i Dolores Landingham a “Two Cathedrals” (2x22) son
només una mostra d’aquesta practica. En el cas de Studio 60 on
the Sunset Strip, els dialegs entre Matt Albie 1 Harriet Hayes
sén propensos també a la superposicié, de la mateixa manera
que suceeix a The Newsroom en les escenes entre Will McAvoy 1
MacKenzie McHale. En els darrers anys, Sorkin ha mostrat una
creixent predisposici6 cap a aquesta forma; tant a The
Newsroom com en els films més recents del guionista,
Pencavalcament dels dialegs és constant. Steve Jobs representa,
en aquest sentit, la sublimacié d’aquest recurs. Sorkin explicita
Poverlapping sistematic que recorre tota la pellicula des de la
fase d’escriptura. El guié determina la part exacta de cada
réplica que ha de ser pronunciada de forma simultania, com en
el cas de la publicaci6é de I'obra The Front Page. Mitjancant I'iis
de parentesis, Sorkin assenyala aquelles paraules sobre les
quals ha de produir-se la superposicié. Aixi s’evidencia en un
fragment del guié original publicat a la revista Entertainment

Weekly 1 comentat pel mateix Sorkin (2015).

249



STEVE
You thought it was dark?

SCULLEY e

(beat)
They thought it was--it had
skinheads in it but that’s (not the
point).

STEVE
(over)
She was liberating them.

Aquest nivell de precisié6 de Sorkin recorda el d’Orson Welles,
també un home de teatre, pioner en la superposicié pel que fa al
muntatge de so cinematografic. Tal com explica el cineasta a
Peter Bogdanovich (Bogdanovich 1 Welles, 1992): “You can’t just
say ‘Now let’s do the overlapping thing’ . . . You have to drill
them so that the right syllable comes at the right moment. It’s

exactly like conducting an orchestra” (89).

En l'ambit televisiu, des de la seva posici6 de showrunner,
Sorkin intervé en el set de rodatge dirigint també els actors cap
a la superposicié del dialeg. James Kaplan (2012) certifica
aquest fet durant la gravaci6 dun episodi de la primera
temporada de The Newsroom: “One afternoon, after watching
him [Sorkin] rehearse Daniels, Mortimer, and Waterston in a
scene, I heard him [Sorkin] leave the actors with one word:

'”7

‘Overlap!” De la mateixa manera, Lacey Rose (2013) ofereix un
testimoni similar respecte a la segona temporada de la serie: “I

want this to be a little messy,” says Sorkin . . . as co-stars Olivia
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Munn and Thomas Sadoski run through their first scene of
Episode 7. ‘Cut that line,” he tells Munn, who plays on-air
economist Sloan Sabbith. ‘And the next one,” he continues, his
eyes darting around the script he holds, then back up at his
actors, who hang on his every word. ‘This is going to be
overlapping.” They then read aloud at the kind of breakneck
pace that has become a hallmark of Sorkin productions. ‘Step on

each other's lines a bit,” he says.” (Rose 2013).

A finals de la década dels anys 60 1 principis dels 70, alguns
cineastes nord-americans influenciats per la irrupcié de la
Nouvelle Vague van comengar a utilitzar un estil de dialeg més
col-loquial, fruit d'una direcci6 actoral que fomentava la
improvisacié. Directors com John Cassavetes —Faces (1968)—,
Martin Scorsese —Mean Streets (Malas calles, 1973) 1 Alice
Doesn’t Live Here Anymore (Alicia ya no vive aqui, 1974)— o
Robert Altman van apostar per un llenguatge oral naturalista,
experimentant amb les técniques de gravacié de so directe en el
cinema per oferir un tipus de dialeg que, amb freqiiéncia,
produia superposicié 1 fragments inaudibles. “Robert Altman’s
films of the period such as M*A*S*H (1970), McCabe & Mrs.
Miller [Los vividores] (1971), The Long Goodbye [El largo adiés]
(1973), California Split (1974), Nashville (1975), and A Wedding
[Un dia de boda] (1978) often featured slowly drifting, roving,
and zooming cameras . . . and improvised performances with
overlapping dialogue and mumbled lines”, remarca Todd
Berliner (2010, 175). Aquest overlapping originat per la

improvisaci6é també es fa present en films com All the President’s
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Men (Todos los hombres del presidente, 1976) on sén constants

les insercions de dialeg per part dels actors protagonistes.

En T'ambit televisiu, aquest procediment s’ha utilitzat en séries
com Curb Your Enthusiasm o Friday Night Lights (NBC/
Audience Network-Direct TV, 2006-11)'6, en les quals els dialegs
adquireixen una forma casual en originar-se durant el procés de
rodatge. En aquests casos, com succeix en els exemples
d’Altman o Scorsese esmentats anteriorment, és freqiient
loverlapping derivat de la improvisaci6 actoral. A Friday Night
Lights, per exemple, la superposicié és abundant i sistematica
en aquelles escenes entre Eric Taylor (Kyle Chandler) i la seva
esposa, Tami (Connie Britton). Aquest tipus d’overlapping també
es déna en aquelles séries que imiten la forma del documental
—l’'anomenat génere del mockumentary—, com The Office, The

Thick of It (BBC Four/BBC Two, 2005-12) o Veep (HBO, 2012-).

La superposicié de dialeg que utilitza Aaron Sorkin, per contra,
defuig una aproximacié naturalista 1 parteix de lestilitzaci6 de
les comedies de Hawks. Sorkin no prova d’imitar un llenguatge
col-loquial 1 espontani, sind que crea un calculat encavalcament
de frases que produeix un augment del ritme de la narracié. Dos
factors principals contribueixen a crear aquesta il-lusi6 de
velocitat en I'espectador: I'increment del nombre de paraules per
réplica 1 la negacid de la pausa. Hawks ho resumia de la manera

seglient: “You put a few words in front of somebody’s speech and

16 Per a més informacié sobre els meétodes de produccié de Curb Your
Enthusiasm i Friday Night Lights, vegeu: Fernandez, M. E. “A 'Friday Night
Lights' marriage that binds in many ways” i Levine, J. Pretty, Pretty, Pretty
Good. p. 65-80.
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put a few words at the end, and they can overlap it. It gives you
a sense of speed that actually doesn’t exist. And then you make

the people talk a little faster” (McBride 1982, 80-81).

D’una banda, els personatges pronuncien una quantitat
considerable de paraules a gran velocitat. L'overlapping precisa
de linies de dialeg d’'una certa extensié perqué lefecte
d’encavalcament sigui possible. D’altra banda, en suprimir-se
els silencis habituals entre repliques, es produeix un efecte
evident de compressié en el dialeg. 'encadenament de frases
conforma un discurs continu de varies capes que l'espectador ha
d’assimilar sense espai per a la revisié. Cada linia de dialeg
queda interrompuda per la segiient en una progressié que no
ofereix descans. Malgrat tot aix0, la sensacid no és de
desconcert. Una de les claus de loverlapping, com assenyala
Kozloff, és precisament aquesta. “It is used to show the
characters’ confusion, but never to confuse the viewer” (2000,
189). D’aquesta manera, l'aparent confusié creada per la
celeritat 1 la polifonia de veus —Kozloff (189) parla de “noise” en
relacié a Bringing Up Baby— és només una il-lusié estética. La
ra6 d’aquest efecte es troba en la forma que adquireixen aquests
dialegs superposats. A I'hora de concebre’ls, Sorkin utilitza en
nombroses ocasions allo que Francois Thomas (2013, 127)
anomena, en relacié a Orson Welles, “throwaway phrases”, és a
dir, frases de rebuig que faciliten 'encavalcament per tal que
lespectador no es perdi informacié essencial. Son frases
inacabades, buides de contingut, com ara “listen to me...”, “I'm
just saying...”, o senzillament, repeticions que no aporten

informacié nova a l'audiéncia. Aquesta técnica ja va ser
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utilizada per Howard Hawks, com ell mateix reconeix: “I had
noticed that when people talk, they talk over one another,
especially people who talk fast or who are arguing or describing
something. So we wrote de dialog in a way that made the
beginnings and ends of the sentences unnecessary; they were
there for overlapping” (Bogdanovich 1997). Aquesta férmula
permet que malgrat la velocitat i 'elevat nombre de paraules de
cada replica, 'encadenament de superposicions flueixi de forma
intel-ligible sota un aspecte desarranjat. El desconcert en el
dialeg sorkinia no és conseqiiéncia de 'overlapping, sin6 de 1'is
constant de paralipsis 1 mecanismes de retardament expositiu,

com s’ha exposat en apartats anteriors.

Lis que fa Sorkin de 'overlapping troba un precedent televisiu
novament en Moonlighting. La série utilitza la superposicié amb
freqiiéncia en els dialegs entre els dos personatges
protagonistes, Maddie Hayes 1 David Addison. Des de bon
comencament, Glenn Gordon Caron va fer d’aquesta técnica una
de les marques d’identitat de la serie, fent front a les dificultats
técniques que plantejava la gravacié del so, com ell mateix

relata a Archive of American Television.

En la televisié actual, Amy Sherman-Palladino utilitza
habitualment un dialeg rapid, sense pauses, que es presta
sovint a la superposicié. Aixi suceeix de forma ostensible a

Gilmore Girls (Las chicas Gilmore, The WB/The CW, 2000-07) o
The Return of Jezebel James (FOX, 2008).
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2.1.3. Posada en escena

La peculiaritat formal del dialeg d’Aaron Sorkin va associada de
manera inequivoca a una posada en escena també
caracteristica. L’acceleracié del discurs verbal troba una
correspondéncia en una realitzacié velo¢ on el moviment, tant
escénic com de camera, és essencial. A continuacié s’analitzen
les caracteristiques d’aquesta posada en escena del dialeg
sorkinia amb especial atencié a la figura clau del director

Thomas Schlamme.

2.1.3.1. El director en la industria televisiva dels Estats Units

Historicament, la figura del director ha ocupat un rol secundari
en la industria televisiva dels Estats Units d’America. El
guionista-showrunner acostuma a ser la maxima autoritat
creativa en tots els ambits —inclos el set de rodatge— de
manera que és ell Iencarregat de contractar els diferents
directors que intervindran en una série, aixi com la resta de

Pequip técnic.

Malgrat que una série de televisi6 compta amb un nombrés
equip de guionistes, el nombre de directors en plantilla sol ser
molt més reduit. En conseqiiéncia, haver de contractar directors
externs freelancers per dirigir episodis puntuals esdevé una
practica habitual en la industria. Aquests directors acostumen a
ser professionals amb una amplia experieéncia que alternen la

direcci6 d’episodis de séries diferents en una mateixa temporada
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televisiva. La seva labor és adaptar-se a l'estil particular de
cada obra a partir de les directrius del showrunner que actua,
molts cops, com un director a 'ombra. Un exemple d’aquesta
influencia directa que exerceix el showrunner en la posada en
escena el trobem en la figura de Matthew Weiner. En ocasions,
el showrunner de Mad Men suggeria quina havia de ser la
posicié dels actors en escena 1, fins 1 tot, el tipus
d’enquadrament que el director contractat havia d'utilitzar,
segons explica ell mateix en una entrevista per a Cahiers du

Cinéma:

“Les choses sont clarifiées avec le réalisateur durant le tone
meeting, ou nous discutons de la tonalité générale de la série et
de I'épisode . . . Je leur montre le scénario et je leur explique le
sens de chaque réplique, chaque situation . . . Je discute de mise
en scéne, de choses qu’on ne peut pas mettre dans un scénario...
Généralement jécris les enchainements visuels entre les scénes,
les positionnements des personnages. Avec Barbet Schroeder, je
me souviens d'une fois ou je lui ai dit vouloir un plan aussi
symétrique que possible, avec deux personnages discutant de

profil et la télévision positionnée entre eux.” (Chauvin i Tessé

2010, 13)

En algunes ocasions, el mateix showrunner assumeix
personalment la direccié d’episodis clau, de manera que la
intervencié dels directors en plantilla sobre l'acabat visual de
lobra televisiva també es troba limitada de forma significativa.
Per exemple, el mateix Weiner ha dirigit de manera sistematica

el darrer episodi de cada temporada de Mad Men.
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Quan ni els directors en plantilla, ni els externs —ni tampoc el
showrunner— dirigeixen episodis, també és habitual que
aquesta tasca la dugui a terme algun dels actors protagonistes.
Sense anar més lluny, Richard Schiff, actor que interpretava
Tobby Ziegler a The West Wing, va dirigir dos episodis de la
série; Bradley Whitford va dirigir també un episodi de Studio 60
On the Sunset Strip mentre interpretava Danny Tripp; de la
mateixa manera, Timothy Busfield —que encarnava el
realitzador Cal Shanley— va dirigir fins a sis episodis de la
série d’Aaron Sorkin. El cas de Busfield és un bon exemple de
com alguns actors troben en la direcci6 esporadica d’alguns
episodis una oportunitat per fer carrera professional com a
directors. Després de debutar amb Thirtysomething
(Treintaytantos, ABC, 1987-91) mentre interpretava un dels
protagonistes de la série, Busfield ha mantingut una trajectoria
prolifica com a director televisiu que ’ha portat a treballar en
séries com Without a Trace (Sin rastro, CBS, 2002-09), Damages
(Darios y perjuicios, FX Networks/Audience Network, 2007-12),
Joan of Arcadia (CBS, 2003-05), White Collar (Ladrén de guante
blanco, USA Network, 2009-14) o Sports Night. Un altre cas
destacable és el de Laura Innes. L’actriu va comencgar a dirigir
episodis de ER mentre formava part del repartiment de la série 1
posteriorment ha dirigit episodis de les séries House, Brothers
and Sisters (Cinco hermanos, ABC, 2006-11), Studio 60 on the
Sunset Strip 1 The West Wing, entre d’altres.

El fet que en l'ambit televisiu amb freqiiencia els actors
desenvolupin tasques de direccié en la série on treballen té a

veure amb l'experiéncia adquirida en les rutines habituals de
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rodatge. La preséncia en el set de gravaci6 els proporciona
coneixements suficients sobre I'emplacament habitual de les
cameres, el to de les interpretacions o el ritme en l’escena que
exigeix el showrunner. D’aquesta manera, assumeixen la labor
de direccié d’'una forma intuitiva, sense haver de passar per un
procés formatiu o d’adaptacié. En ocasions, la competéncia en el
set de gravacid converteix els actors en garants de l'estil de la
serie en aquells casos on el showrunner no pot supervisar el
rodatge, tal com reconeix Matthew Weiner: “Ensuite, je sais par
ma formation cinéphile que chaque réalisateur a une maniére
bien a lui de voir le monde et de le décrire. Mais les acteurs qui
sont la depuis longtemps sur la série savent exactement
comment jouer leurs personnages. Alors quand un réalisateur a
une interprétation différente de la scéne, je peux toujours aller
repécher la premiére prise ou les acteurs ont joué exactement

comme je le souhaite” (Chauvin i Tessé 2010, 13).

El sistema televisiu basat en la preeminéncia del showrunner
sobre l'equip de direccié troba un precedent en el cinema de
Hollywood dels anys 30 i 40 basat en el sistema d’estudis. Eren
habituals, llavors, les pel-licules escrites en equip i1 dirigides

també per un grup de directors que, al llarg de I'any, alternava

la direccié de seqiiéncies de diferents pel-licules. En aquest

sentit, pel-licules com Gone with the Wind (Allo que el vent

sendugué, 1939 ) —dirigida per Victor Fleming, George Cukor,
William Cameron Menzies 1 Sam Wood, entre d’altres)—, The
Wizard of Oz (El mago de Oz, 1939) —dirigida per Victor

Fleming, George Cukor, Mervyn LeRoy, Norman Taurog i King
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Vidor[4]— o Duel in the Sun (Duelo al sol, 1946) —dirigida per
King Vidor, Otto Bower, William Dieterle, Sidney Franklin,
William Cameron Menzies, David O. Selznick 1 Josef von
Sternberg— sén paradigmatiques d’aquests metodes de
produccié. Gone with the Wind 1 Duel in the Sun, a més, estan
produides per David O. Selznick: per a molts, el veritable autor
dels films. Tal com va assenyalar Roger Ebert a proposit de
Gone with the Wind: “The real auteur was the producer, David
O. Selznick, the Steven Spielberg of his day, who understood
that the key to mass appeal was the linking of melodrama with
state-of-the-art production values” (Ebert 1998). Si seguim amb
Panalogia entre els métodes de produccié de la televisid i el
sistema d’estudis del Hollywood classic, podem equiparar la

figura de David O. Selznick amb la d'un showrunner
contemporani. Tot 1 que moltes de les seves pellicules eren

escrites per un grup ampli de guionistes i filmades per diferents
directors, Selznick, com a productor executiu, era l'element
unificador. La seva visi6 personal era alldo que atorgava

coheréncia al conjunt.

L'Gnica época de l'any on els directors, excepcionalment,
assumeixen una clara preponderancia és durant el periode de
producci6 dels episodis pilot. “Film is a director’s medium, and
TV belongs to writers —except during pilot season” (Molloy
2011). Tim Molloy fa aquesta observacié a proposit de la
implicacié de cineastes com James Mangold, Jonathan Demme,
Antoine Fuqua, Mark Romanek o Martin Scorsese en la direccid

d’episodis pilot de projectes televisius durant la primavera de
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Pany 2011. En el periode de seleccié d’aquells episodis pilot que
s’acabaran convertint en serie de cara a la propera temporada,
les productores televisives utilitzen els noms de cineastes
reconeguts com a reclam. D’'una banda, que una série s’associi
amb el nom d'un director com Jonathan Demme, afegeix al
projecte un component de singularitat que li permet diferenciar-
se de la resta de pilots. La preséncia d’'un cineasta de renom en
els credits de I'episodi pilot serveix de reclam tant per als focus
group als quals sén sotmesos la major part dels projectes, com

per a la premsa especialitzada.

Durant la decada dels anys 80 i 90, tal com afirma John T.
Caldwell (1995, 4-19), la televisié produida als Estats Units va
recorrer també amb freqiiéncia a directors provinents de la
industria cinematografica a la recerca de legitimacié. En moltes
ocasions es tractava de cineastes convidats que realitzaven una
incursié puntual en 'ambit televisiu. Tot 1 aixi, la limitacié en
els dies de rodatge 1 el fet d’haver-se d’adaptar a un equip técnic
1 uns decorats ja preestablerts sovint convertia aquestes
experiéncies en exercicis fallits. Per aquest motiu, en nombroses
ocasions la preséncia del cineasta convidat s’evidenciava en
Pespectador només de forma tangencial, per la via de la cita o la
referéncia intertextual. Més recentment, séries com Alias han
sabut anar més enlla de la mencié6 anecdotica mitjancant la
irrupcio literal de la figura del cineasta en I'univers diegéetic de

la serie. La preséncia de Quentin Tarantino i David Cronenberg
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en alguns episodis suposa una invocacié del seu cinema a través

d’un procés de mutaci6é genérica autoconscienti?.

Malgrat el rol secundari que exerceixen els directors en la
industria televisiva dels Estats Units, en ocasions el seu grau
d’influéncia es veu exacerbat en formar equip amb un
showrunner, com veurem a continuaci6 en el cas d’Aaron Sorkin

1 Thomas Schlamme.

2.1.3.2. El tandem Aaron Sorkin-Thomas Schlamme

A diferéncia d’altres showrunners destacats de la
contemporaneitat com David Chase, Vince Gilligan o Matthew
Weiner, Aaron Sorkin no intervé en la direccié de les seves séries
de televisié. Per contra, el guionista es desvincula d’aquesta
funcié 1 la delega, en la majoria d’ocasions, en el realitzador
Thomas Schlamme. “I still feel like I'm writing a play and

Tommy Schlamme turns it into a television show”, afirma

Sorkin (Longworth 2000, 6).

La col-laboraci6 entre Sorkin i Schlamme es va iniciar durant la

produccié de Sports Night. En la primera incursié de Sorkin en

Pambit televisiu, el guionista va confiar en l'estil visual de

17 Vegeu: M. Garin. 2011. “El autor invitado: Cronenberg, Tarantino y la
mutacién transgenérica en la serie Alias de J.J. Abrams”. Nuevas tendencias e
hibridaciones de los discursos audiovisuales en la cultura digital
contemporéanea. Actas del IV Congreso Internacional sobre anilisis filmico.
Universitat Jaume I, Castellén 4-6 mayo 2011. Madrid: Ediciones de Ciencias
Sociales. 725-36. http://repositori.uji.es/xmlui/bitstream/handle/10234/31357/
Gar%C3%ADn_ActasIVCongreso.pdf
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Schlamme en oposicié a la classica realitzacié de la comedia
multicamera. “ABC suggested that James Burrows, a veteran of
‘Cheers’, be hired to direct the pilot, but Sorkin decided on
Tommy Schlamme, in part because of his association with ‘The
Larry Sanders Show™ (Friend 1998, 79). Malgrat que Schlamme
havia dirigit episodis per a les séries Friends (NBC, 1994-2004) 1
Mad About You (Boig per tu, NBC, 1992-99), d’'un estil visual
més convencional, el seu treball recent a The Larry Sanders
Show (El show de Larry Sanders, HBO, 1992-98) i ER —on va
dirigir, entre d’altres el celebre capitol en directe
“Ambush” (4x01)— va cridar I'atencié de Sorkin, que buscava
diferenciar Sports Night de la resta de comedies de I'época.
L’aportacié primordial del director, segons recull Tad Friend
(1998) en la seva cronica del procés de creacié de la série, es
basava en un trasllat dels sofisticats meétodes de produccid
monocamera del drama televisiu al génere de la comeédia.
“Schlamme told Sorkin that the time had come to take the half
hour, visually, where Steven Bochco had taken the hour with
‘Hill Street Blues’. In the traditional ‘four-camera’ sitcom, filmed
before an audience, the cameras are out in front of the stage and
the actors face forward, as if they were in a play. Schlamme
wanted to film without an audience, using a ‘single-camera’
style, in which the cameras can go deep into the set, getting
better angles and also better ‘eyes’ or closeups. The single-
camera style feels more like a movie. And it usually doesn’t have

a laugh track.” (79-80).

Tal com assenyala Jeremy G. Butler (2009, Pos. 6144), les séries

Parker Lewis Cant Lose (Limperdible Parker Lewis, FOX,
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1990-93) 1 Dream On (Sigue soriando, HBO, 1990-96)
representen les primeres comedies realitzades en la seva
totalitat amb un sistema monocamera; posteriorment The Larry
Sanders Show adoptaria el mateix estil. Molt abans d’aquests
exemples fundacionals, The Many Loves of Dobie Gillis (CBS,
1959-63), The Addams Family (La familia Addams, ABC,
1964-66), M*A*S*H (CBS, 1972-83) o Buffalo Bill (NBC,
1983-84), entre d’altres, incorporaven ja fragments monocamera.
En el cas de Buffalo Bill, com a The Larry Sanders Show o
Sports Night, 'ambientaci6 de la série al backstage dun
programa de televisié6 propiciava 1'ds d’aquest estil de
realitzacié. Per tant, I'aportacié visual de Schlamme a Sports
Night no és revolucionaria des d'un punt de vista conceptual
perd si, com veurem més endavant, significa una innovacié en

I'as del tracking shot i el pla-seqiiéncia.

Més enlla de Sports Night, el tandem creatiu format per Sorkin 1
Schlamme es va mantenir també a The West Wing 1 Studio 60
on the Sunset Strip. Només The Newsroom, on la direccid és
assumida per Greg Mottola, trenca aquest procés cooperatiu. En
total, Thomas Schlamme és responsable directe de la realitzaci6
de 33 episodis escrits per Aaron Sorkin, entre els quals
destaquen els episodis pilot de Sports Night, The West Wing 1
Studio 60 on the Sunset Strip. A partir d’aquests primers
capitols, el director estableix el to 1 l'estil visual de l'obra

marcant aixi la pauta a seguir per a la resta de realitzadors.

Sorkin representa una tipologia de showrunner molt centrat en

el procés d’escriptura i, en conseqiiéncia, més desvinculat del
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rodatge 1 l'edici6. En aquest terreny és on Thomas Schlamme
exerceix un control creatiu gairebé absolut. El treball del

director complementa, aixi, el del showrunner.

En relacié amb el concepte cooperatiu del treball que suposa el
tandem Sorkin—Schlamme, en els darrers anys s’observa un
canvi de tendéncia pel que fa al rol del director en les
produccions televisives serials dels Estats Units. Aquest canvi
comporta prescindir de la contractacié puntual de freelancers
per focalitzar la posada en escena en un unic director que
assumeix el control visual de I'obra treballant en sintonia amb
el showrunner. A causa d'una major flexibilitat en el calendari
de produccid, que permet una planificacié6 anticipada dels
processos de rodatge 1 postproduccid, el sistema de televisid per
cable és el principal impulsor d’aquesta nova via. The Knick
(Cinemax, 2014-), dirigida integrament pel cineasta Steven
Soderbergh, 1 True Detective (HBO, 2014-), on Gary Fukunaga
s’encarrega de la direccié de la primera temporada, sén els dos
exemples més significatius de la tendéncia cap al director tnic.
També Family Tree (HBO, 2013), obra del realitzador
Christopher Guest; Louie (FX Networks, 2010-), en la qual Louis
C.K. assumeix tant els guions com la direccid; 1 Togetherness
(HBO, 2015-), escrita 1 dirigida pels germans dJay i Mark

Duplass, s’'inscriuen en la mateixa categoria.

L’emergencia del director tiinic s’ha produit en consonancia amb
la del showrunner-guionista solitari, que prescindeix d'un equip
de guid per assumir de forma individual la totalitat —o gairebé

—, a la manera de Sorkin, del procés d’escriptura. Aquesta
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practica contemporania suposa un trasllat a 'ambit televisiu de
les parelles creatives formades per director i guionista tan
habituals en el cinema. Billy Wilder 1 [.LA.L. Diamond, Akira
Kurosawa 1 Shinobu Hashimoto, Howard Hawks 1 Leigh

Brackett o Yasujiro Ozu i Koégo Noda, per exemple, van
mantenir col-laboracions fructiferes al llarg de les seves carreres

configurant una obra que només pot ser analitzada des del
treball en equip. La reducci6 del nombre d’episodis per
temporada que esta experimentant en els darrers anys la ficcié
nord-americana de 'entorn de la televisié per cable —passant de
12-13 episodis a només 8-10— contribueix a facilitar un control
individual sobre l’obra. Aquesta nova serialitat de curt
recorregut, que adquireix la forma del film per episodis, rebutja
els processos de produccid tradicionals de la televisié per confiar

precisament en els métodes cinematografics.

La qliestié que es planteja en aquestes séries concebudes des del
tandem creatiu és la d'una coautoria televisiva que reivindica la
figura del director. Per una banda, el showrunner s’ocupa
primordialment de la coordinacié argumental; per laltra, la
responsabilitat de l'acabat visual de l'obra recau sobre el
realitzador. Aquesta organitzacié del procés creatiu no respon
Unicament a una questié practica, la divisié de rols es publicita
com a tal 1 aixi és assimilada per 'espectador. En el cas de True
Detective, per exemple, la preséncia mediatica del creador i
showrunner, Nic Pizzolatto, 1 del director, Gary Fukunaga,
durant l'emissié de la primera temporada de la série, va

contribuir a generar un concepte de coautoria des de dos
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vessants diferenciats. Mentre la premsa especialitzada recorria
a Pizzolatto com a maxima autoritat en materia argumental i de
personatges, Fukunaga era requerit per parlar exclusivament

d’aspectes de posada en escena 1 muntatge.

El mateix succeeix, d'una manera encara més acusada, en el cas
de The Knick. La gran majoria dels guions de la série son obra
dels creadors 1 showrunners Jack Amiel 1 Michael Berger; de la
resta se n'ocupa el guionista i supervising producer Steven Katz.
Per la seva banda, Soderbergh assumeix el control total sobre la
imatge; no només dirigeix tots els episodis de la série sind que,
com sol ser habitual en el cineasta, també s’ocupa de la
fotografia —sota el pseudonim Peter Andrews— 1 del muntatge
—darrere el nom de Mary Ann Bernard. Ambdés pseudonims
han estat utilitzats sistematicament per Soderbergh al llarg de

la seva filmografia.

En els darrers mesos, David Lynch també ha anunciat que
dirigira tots els episodis de la seqiiela de Twin Peaks, prevista
per any 2017, que el cineasta 1 Mark Frost, com a guionista,
preparen per a la cadena Showtime. Lynch va dirigir només vuit
—“Pilot (1 1 2)” (1x01-02), “Zen, or the Skill to Catch a
Killer” (1x04), “May the Giant Be with You (1 i 2)” (2x01-02),
“Coma” (2x03), “Lonely Souls” (2x08), “Beyond Life and
Death” (2x23)— dels 32 episodis de la série original: una quarta
part del total. Ara, en canvi, no té intencié de cedir cap episodi a

un director extern.
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2.1.3.3. Walk and talk

La principal aportacié del director Thomas Schlamme a la
posada en escena dels dialegs televisius d’Aaron Sorkin és
Panomenat walk and talk. LUs habitual d’aquesta técnica
implica la preséncia de dos o més personatges en moviment 1
una camera que els captura frontalment mentre els acompanya
en un recorregut que travessa diferents espais de l'entorn
escénic. La utilitzacié de la Steadicam facilita técnicament la
realitzacié d’aquest tipus de plans que, amb freqlieéncia, es

desenvolupen en continuitat a mode de pla-seqiiéncia.

Abans de Sports Night 1 The West Wing, Schlamme ja havia
utilitzat aquesta estrategia visual tant a The Larry Sanders
Show, on dirigeix I'episodi “Another List” (6x01), com a ER. De
fet, ambdues séries es caracteritzen per un Us freqiient del walk
and talk ja des dels seus inicis. En el primer episodi de The
Larry Sanders Show —“What Have You Done for Me
Lately?” (1x01)—, per exemple, el director Ken Kwapis aplica
aquest recurs visual en els minuts inicials quan Larry (Garry
Shandling) 1 Arthur (Rip Torn) abandonen el platé i1 caminen
pels passadissos de l'edifici de produccié del show protagonista.
Kwapis, responsable també de la direcci6 de la majoria
d’episodis de la primera temporada, estableix un estil visual que
perdura al llarg de les sis temporades de la série. En aquest
estil, el walk and talk simposa com el model de posada en
escena predilecte per a les escenes de backstage on els
personatges mantenen un dialeg mentre es desplacen d’un lloc a

un altre.
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En el cas de ER, ja des dels primers episodis de la seérie, els
directors Rob Holcomb i Mimi Leder estableixen una mise en
scéne marcada per 1'as ostensible de 1'Steadicam 1 del walk and
talk en dues situacions que esdevenen una marca visual de la
série: d'una banda, les rondes mediques filmades amb una gran
profunditat de camp que deixa entreveure la bulliciosa activitat
de Thospital County General; de l'altra, el tens trajecte dun
malalt des de l'entrada d’urgencies fins a la sala de trauma
visualitzat en continuitat, en pla-seqiiéncia. Ambdues solucions
basades en el moviment coreografic d’actors 1 camera tenen un

impacte indiscutible en la ficci6 televisiva contemporania.

Segons Jeremy G. Butler (2009), 'aposta de ER per I'Steadicam
era una manera de diferenciar-se visualment de la competéncia:
“when ER debuted, it needed a way to distinguish itself from
other hospital dramas, particularly Chicago Hope, which
debuted in the same season and was programmed in the same
time-slot. ER’s solution for brand differentiation was part
narrative form and actor performance, of course, but it also
depended upon an aggressive use of the Steadicam (one of the
first television programs to do so) and four-walled sets to
achieve a swirling, dizzying style of camera movement that
effectively echoed the hectic life in the emergency room” (Loc.
575-79). Tot 1 aixi, molt abans de ER, a comencament dels anys
80, tant a Hill Street Blues com a St. Elsewhere ja poden trobar-
se passatges de walk and talk. La série medica St. Elsewhere
utilitza aquest model de posada en escena de forma habitual, ja
des del seu episodi “Pilot” (1x01), acompanyant els personatges

al llarg dels passadissos de I’hospital St. Eligius o per
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entrellagar diferents trames en un mateix espai. De fet, les
converses de passadis de St. Elsewhere, visualitzades a partir
d’un tracking shot frontal, constitueixen una imatge iconica de
la série 1 un referent per a ER. En aquest cas, pero, la limitacid
espacial dels sets de gravacidé condicionava el recorregut de la
camera, de manera que els walk and talks de St. Elsewhere
acostumen a ser breus o parteixen d'un moviment per passar a
continuacié a una posicio estatica. “The relatively narrow studio
sets were not designed to accommodate extensive lateral
tracking shots—as was even more the case with sets for sitcoms
and daytime soap operas” (Butler 2009, Loc. 2619-21). El mateix
succeeix en la serie Moonlighting, on de forma puntual es
produeixen breus instants de walk and talk en el recorregut
entre els despatxos dels dos protagonistes. També la comedia
Parker Lewis Can't Lose recorre momentaniament a aquest
tipus de posada en escena en els desplagcaments dels

protagonistes pels passadissos de l'institut.

Tot 1 aquests precedents televisius, la série ER sublima 1
popularitza la técnica del walk and talk en la serialitat a partir
de I'is sistematic de preses llargues. Superada la limitacié de
decorats de décades anteriors, el set de gravaci6 de ER és un
gran espai en continuitat que la posada en escena de la série no
falseja sindé que recorre amb lleugeresa a un ritme frenétic. Es
precisament aquesta lleugeresa propia de I'Steadicam aquella
que prenen les séries d’Aaron Sorkin directament del precedent
recent de ER a través del treball de Schlamme 1 del director de
fotografia Thomas Del Ruth. Responsable de la imatge dels tres

primers episodis del drama medic creat per Michael Crichton
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—“24 Hours” (1x01), “Day One” (1x02) 1 “Going Home” (1x03)—,
Del Ruth va establir també la fotografia de The West Wing des
del seu episodi pilot 1, posteriorment, va treballar amb Sorkin 1
Schlamme també a Studio 60 on the Sunset Strip. Lis extensiu
1 agil de I'Steadicam és, per Del Ruth, la principal aportacié de
ER al llenguatge televisiu: “We did a tremendous amount of
Steadicam work... it was the first time that a Steadicam had
been used on television with the amount of extensiveness that
we had used it because it floated everywhere and sense of
become common place, I mean most typical use of it recently has
been West Wing, which of course I shot, and we, you know, did
extensive Steadicam work, 9 minute film, shooting 360 degrees
and 25 different rooms, and long walks and talks, all within the
same take; so it was the genesis” (Archive of American

Television 2009).

En Tambit cinematografic, la tecnica del walk and talk ha
esdevingut habitual en la contemporaneitat, tal com assenyala
David Bordwell (2006): “There’s what filmmakers call ‘walk and
talk,” with a Steadicam carrying us along as characters spit out
exposition on the fly. When we find a long take in a recent film,
it is likely to be a walk-and-talk shot” (184). Bordwell observa
en els films de les darreres tres décades un estil visual dominant
que es nodreix de les técniques del cinema classic de Hollywood
dels anys 30 1 40. Aquest estil, lluny de fragmentar la
continuitat narrativa de la posada en escena classica, 'accentua

configurant una “intensified continuity” (120). Bordwell

identifica dues técniques primordials de les pellicules actuals a
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I’hora d’exacerbar la coheréncia narrativa: d’'una banda, el walk
and talk i, de l'altra, “what filmmakers call ‘stand and deliver,’
where the actors settle into fairly fixed positions” (184). Es
tracta de dues propostes estetiques diferenciades que es
relacionen també amb una durada i un moviment en la posada
en escena dels dialegs. La tendéncia del cinema contemporani
nord-america cap a un muntatge basat en plans cada cop més
breus (Bordwell 2006, 121-4) propicia que, per regla general, les
preses de major durada impliquin un moviment de camera.
“When we do find longer takes and fuller framings, the camera
is usually in motion” (134). D’aquesta manera, els extensos
tracking shots d’acompanyament de la técnica walk and talk,
que comporten un moviment de la camera 1 també una
coreografia en el desplacament dels actors, contrasten amb
Pestatisme 1 la concisi6 del muntatge en pla-contrapla de l'estil

stand and deliver.

El cinema de Max Ophuls, Orson Welles —The Magnificent
Ambersons (El cuarto mandamiento, 1942), Touch of Evil (Sed
de mal, 1957)—, Samuel Fuller —Forty Guns (Cuarenta
pistolas, 1957)— 1, posteriorment, Stanley Kubrick —Paths of
Glory (Senderos de gloria, 1957)—, Brian De Palma i Martin
Scorsese —Raging Bull (Toro salvaje, 1980), Goodfellas (Uno de
los nuestros, 1990)— marca un clar antecedent del tracking shot
d’acompanyament proper al walk and talk. Les sequéncies del
ball de The Magnificent Ambersons, on la camera sobre una
grua segueix frontalment Lucy (Anne Baxter) i George (Tim
Holt) mentre recorren els diferents salons de la mansié

Amberson, representa un moment fundacional del walk and talk
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contemporani. Més enlla del cinema de Hollywood, tal com
afirma Bordwell, Jean-Luc Godard també utilitza aquest tipus
de posada en escena a A Bout de Souffle (Al final de la escapada,
1960).

La influéncia d’aquests precedents, juntament amb les millores
técniques ofertes per 1'is de I'Steadicam i d’altres técniques
d’estabilitzacié en cameres cada cop més lleugeres, han
contribuit a convertir el walk and talk en un recurs
convencional tant en el cinema com en la resta de mitjans
audiovisuals contemporanis. “The shot pursuing one or two
characters down hallways, through room after room, indoors
and outdoors and back again, has become ubiquitous” (Bordwell
2006, 134-5). En el videoclip musical, per exemple, el seu us és
molt habitual; el realitzador Michel Gondry T’ha utilitzat en
videos musicals per a Kylie Minogue —“Come Into My World”—
1 The White Stripes —“The Denial Twist”. En ultima instancia,
el walk and talk troba una darrera reinvencié en la proliferaci
actual dels videos selfie gravats, en moviment, amb la camera
frontal del teléfon mobil o amb la popularitzaci6 de les
anomenades cameres esportives que, gracies a una optica gran
angular 1 una mida reduida, permeten enregistrar l'activitat

tant des d’'un punt de vista subjectiu com frontal de I'individu.

Aaron Sorkin i Thomas Schlamme no sén, per tant, pioners en
I'is de la técnica del walk and talk sin6 que adapten una
tradici6 televisiva recent que té el seu origen en un dispositiu
cinematografic classic. Malgrat aixo, el walk and talk de Sports

Night, The West Wing o Studio 60 on the Sunset Strip té una
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peculiaritat: permet I’enlla¢ simultani entre multiples
personatges 1 trames. “Some walk-and-talks in The West Wing
and other programs have an extra feature . . . Often character A
and B are walking toward us down the corridor, then B drifts off
and C catches up with A. A and C walk for a while, then A peels
off and C picks up somebody else, and so on. This approach is
suited to multiple-protagonist dramas. You can show the
plotlines crossing and separating” (Bordwell 2007). Mitjangant
un pla-sequiéncia en continuitat en el qual I'entrada i sortida de
personatges és constant, la transici6 entre diferents linies
argumentals es produeix amb la mateixa immediatesa amb que
s’efectua un canvi d’espai. El walk and talk es revela, doncs, com
una técnica apropiada per resoldre de forma economica les
multiples interaccions que demana la serialitat de protagonisme
coral. D'una banda, la progressi6 en continuitat del pla-
sequencia en walk and talk permet la intervenci6 dun
personatge en diferents trames episodiques sense caure en una
redundancia en el muntatge d’escenes. De l'altra, 'acumulacié 1
successié velo¢ de protagonistes permet una compressiéd
expositiva de gran eficiéncia, sobretot en els primers minuts del
relat episodic. Per aquest motiu, és habitual que Sorkin 1
Schlamme concebin el teaser o cold open des d’'una posada en
escena en walk and talk com succeeix a “Five Votes Down” (The
West Wing, 1x04). Al mateix temps, I'inici en forma de pla-
seqiéncia en moviment aporta un plus d’espectacularitat visual
a l'obra —com ja succeia a Touch of Evil, per exemple— que

sedueix I'espectador 1 capta la seva atencid.
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Si bé és cert que a St. Elsewhere ja s’utilitzava el walk and talk
per realitzar una transici6 rapida entre dues trames
episodiques, de fet es tracta d’'un recurs habitual en la série, les
ficcions televisives d’Aaron Sorkin intensifiquen aquesta
practica. La major durada i1 recorregut dels tracking shots
d’acompanyament a Sports Night, The West Wing 1 Studio 60 on
the Sunset Strip permeten que la connexié entre linies
argumentals sigui multiple i constant. A més, la coreografia de
moviments de I'Steadicam per un espai tridimensional, que
Tobra de Sorkin hereda de ER, es troba totalment absent a St.
Elsewhere. En aquest cas, els tracking shots es realitzen des
d’'una camera en ma que disposa d'un desplacament limitat pels
decorats. Per aquest motiu, moltes de les connexions entre
diferents personatges es realitzen per mitja d'una panoramica,

sense que es produeixi un canvi d’escenari.

En el cas de l'obra televisiva de Sorkin, el walk and talk atorga
una major velocitat als dialegs, ja de per si rapids, del guionista.
En aquest aspecte, la perspectiva frontal de 'enquadrament és
clau. Respecte al ritme de la serie Moonlighting, Glenn Gordon
Caron, el seu creador 1 showrunner afirma: “The illusion of
speed is not conveyed because this fast cutting, the illusion of
speed is conveyed because this fast talking, fast movement...
and the camera is, you know, following them or being pushed
back by them” (Archive of American Television juliol 2011).
Aquesta sensacié que es produeix a The West Wing, Sports Night
o Studio 60 on the Sunset Strip —1 també a Moonlighting— que
els personatges empenyen la camera cap enrere mentre es

desplacen és especialment perceptible en les escenes de passadis
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com pot comprovar-se en el teaser de “Five Votes Down”. Tot 1
que, en ocasions, la transicié entre les diferents converses i
personatges d’aquest inici episodic comporta que la camera es
desplaci cap a una perspectiva lateral o posterior —com en el
dialeg que mantenen Josh 1 C.J. mentre baixen unes escales—,
el walk and talk canonic de la televisié de Sorkin és
eminentment frontal. La implementacié de la Steadicam, com
afirma Bordwell (2007), és essencial per entendre I'evolucié del
traveling oblic del cinema classic cap a la frontalitat del tracking
shot contemporani: “Sound cameras were mounted on dollies
that usually ran on tracks. Framing the actors head-on raised
problems with this gear. Performers couldn’t walk smoothly if
they were stepping within rails, and there was a risk that the
rails in the distance might appear in the frame. It was simpler
to set the camera at an oblique angle so that actors could walk
unimpeded and the tracks wouldn’t be seen” (2007). La
frontalitat permet prestar una major atencié al rostre de I'actor
en la mida reduida de la pantalla televisiva, en comparacié amb

el cinema.

Per norma general, Thomas Schlamme utilitza un pla mig de
conjunt en el walk and talk. El focus d’interes no se centra en
I'entorn, com succeeix en el tracking shot posterior. En aquest
tipus d’enquadrament els personatges i la seva paraula sén els
protagonistes, de manera que sén ells qui marquen el ritme de
Pescena; pronuncien els didalegs de forma consecutiva sense talls
de muntatge 1 impulsen la camera cap endavant com si estigués
adherida al seu cos. La trajectoria continuada de protagonistes 1

camera permet encreuaments constants en un entorn on,
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contrariament a alld que podria semblar a primera vista, tot
sembla fluir segons un ordre. Jason Mittell (2010) afirma, que és
precisament el moviment de camera allo que proporciona
aquesta sensacié en oferir “a smooth perspective on a chaotic
environment” (195). L'entorn, tal com observa David Bordwell a
proposit del film The Hospital (1970) —dirigit per Arthur Hiller
—, és també un factor determinant en I'is del walk and talk.
“Hospitals, police stations, and other sprawling institutional
spaces seem to invite this approach”, assevera Bordwell (2007).
Sembla que els grans edificis institucionals, compartimentats en
diferents espais, 1 connectats a través de multiples passadissos
es presten especialment a una posada en escena que acompanya
el flux de moviment del lloc. Tal com observen Jordi Ball6 1
Xavier Pérez (2005), a diferéncia de la verticalitat de la llar
televisiva, “I'escenari de la serialitat professional tendeix a
I'horitzontalitat: corredors que comuniquen personatges, grans
sales de reunions, enormes plantes amb despatxos
interconnectats” (43). Aixi pot apreciar-se en la posada en
escena de multiples séries de génere meédic dels darrers anys
com ER o Grey’s Anatomy. La serie de Shonda Rhimes també
recorre de forma habitual a una planificaci6 basada en el walk
and talk, de la mateixa manera que ho feien House M.D. 1
Scrubs (NBC/ABC, 2001-10). The Thick of It, la serie politica
d’Armando Iannucci, utilitzava amb freqiiencia el walk and talk
tot 1 que, en aquest cas, la imatge no disposava de l'estabilitat
que atorga la Steadicam sindé que recorre a una camera en ma
més propera al documental. Dins del génere politic, també

Alpha House (Amazon, 2013-) empra amb assiduitat aquest
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recurs visual. De la mateixa manera, en 'ambit policial, la série
Law & Order feia un s ostensible del walk and talk. Fins i tot
una seérie com The Good Wife utilitza aquest estil visual de
forma puntual, sobretot en aquelles escenes que tenen lloc en el
bufet d’advocats protagonista. Un exemple d’aquest Us es troba
en l'episodi “The Dream Team” (3x22); un tracking shot frontal
de Kalinda Sharma (Archie Panjabi) en el darrer tram del
capitol, segueix el personatge des del despatx d’Alicia Florrick

(Julianna Margulies) fins a 'ascensor.

L’enormitat inabastable de I'espai institucional que precisa del
dialeg de passadis 1, en conseqiéncia, del walk and talk, queda
perfectament sintetitzada en I'episodi de The West Wing “Debate
Camp” (4x05). En un dels flashbacks de quée consta I'episodi,
velem Sam Seaborn i Josh Lyman durant els seus primers dies a
la Casa Blanca, desorientats en l'espai, incapagos de trobar la
sala on es produira la segiient reunié. Finalment, els dos
personatges acorden mantenir la reunié mentre caminen. “Do
you mind if I talk to you while we walk?”, pregunta Sam. “Well,
we may as well get used to having meetings in the corridors

from now on. It may be our only hope”, respon Josh.

El walk and talk de les séries d’Aaron Sorkin ha estat parodiat
en nombroses ocasions. En l'inici de l'episodi de Family Guy
“Something, Something, Something, Dark Side” (8x20), la
familia protagonista veu al televisor una suposada serie creada
per Sorkin 1 titulada “The Kitchen” on dos personatges
mantenen un dialeg mentre caminen en cercles per una cuina. A

30 Rock (Rockefeller Plaza, NBC, 2006-13), en l’episodi “Plan
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B” (5x18), el mateix Aaron Sorkin apareix com a convidat per

realitzar una escena de walk and talk acompanyat de Tina Fey.

També el mateix Sorkin ha emprat 'autoparodia en relaci6é al
walk and talk en determinats moments. En l'episodi de The
West Wing “Five Votes Down” (1x04), Sam Seaborn 1 Josh
Lyman mantenen una llarga conversa mentre caminen pels
passadissos de l'ala oest de la Casa Blanca. De sobte, es

produeix el seglient dialeg entre ambdos personatges:

SAM
Where are you going?

They stop.

JOSH
Where are you going?

SAM
I’'ve been following you.

JOSH
I’'ve been following you.
(pause)
All right, don’t tell anybody this
happened, okay?

SAM
Sure.

“Five Votes Down” —First Draft — August 9, 1999, p. 25.

En Tepisodi “Guns Not Butter” (The West Wing, 4x12), Will
Bailey, un nou personatge que s’incorpora a la Casa Blanca, fa
notar a Josh Lyman que a causa del walk and talk, “you get a
pretty good aerobic workout talking to someone in this

building”. La resposta de Josh —“I've heard the jokes”—
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funciona com a broma metatextual, assumint les parodies de les
quals va ser objecte The West Wing per part de programes
d’humor com MADtv (1995-2009).

En tota I'obra televisiva de Sorkin, el walk and talk esdevé un
recurs autoconscient per part del guionista 1 de Thomas
Schlamme, una proposta visual afectada d’'un cert manierisme
que l'espectador assumeix. La coreografia de moviments que
implica aquest dispositiu va en consonancia amb I’artificiositat
del dialeg tipicament sorkinia, de manera que la musicalitat del
discurs verbal connecta amb el ritme intern de I'escena. Sorkin
comprén que l'espectador coneix el codi, aixi que l'altera, com
succeeix en l'episodi de Sports Night “What Kind of Day Has It
Been” (1x23), dotant-lo de significat. Dana 1 Gordon estan
compromesos pero ell és a punt de trencar el compromis en el
segon acte d’aquest capitol de final de temporada. A Dana la
situaci6 'agafa per sorpresa, enmig del platd, de manera que
ella 1 Gordon es traslladen cap a un lloc més privat on
prosseguir la conversa. Aixi és com apareix descrit aquest

moment en la versié6 final del guié.
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GORDON
Because-~
DANA
Actually, I'd prefer not to talk here.
GORDON
Should we go someplace?
DANA
Yeah.
DANA AND GORDON BEGIN AN UNCOMFORTABLE WALK FROM THE STUDIO
TO ISAAC'S OFFICE. THE WALK IS UNCOMFORTABLE BOTH BECAUSE
OF ITS RELENTLESS LENGTH AND ITS SILENCE. DANA WILL BE

INTERRUPTED A COUPLE OF TIMES DURING THE WALK WITH
QUESTIONS, WHICH SHE'LL FIELD AS CASUALLY AS SHE CAN.

“What Kind of Day Has It Been” (1x23) — Final Draft (3/09/99), p. 34.

Tal com indica 'acotacié del guid, aquesta escena de “What Kind
of Day Has It Been” es resol visualment per part de Thomas
Schlamme, director de I'episodi, amb un walk and talk mut, és a
dir, amb un walk sense talk. Tret d'un parell de breus
intervencions que realitza Dana quan es creua amb els
personatges d’Elliott 1 Kim, el llarg trajecte des de platé fins al
despatx d’Isaac transcorre en silenci. El fet que no es produeixi

un dialeg entre Dana i Gordon contrasta amb el dispositiu
visual utilitzat. En lloc de recérrer a I'ellipsi, Sorkin i Schlamme

mostren el recorregut dels personatges evidenciant una tensié
que l'espectador habitual de l'obra de Sorkin percep de forma
especial. Una proposta visual 1 ritmica com el walk and talk

esdevé, en aquest cas concret, un recurs dramatic. Aqui, el
280



moviment escénic no és una coreografia artificiosa sindé un
moment intim mostrat amb transparéncia. L'eficacia d’aquesta
escena radica, precisament, en el fet que l'audiéncia sap
identificar l'alteraci6 d’'una mise en scéne que préviament ha

atribuit al tandem Sorkin-Schlamme.

En l’episodi “Talking Points” (5x19), posterior a la marxa de
Sorkin de The West Wing, el guionista Eli Attie i Richard Schiff
—encarregat de dirigir 1'episodi—, posen en practica un walk
and not talk similar al de “What Kind of Day Has It Been”.
Donna Moss esta molesta amb Josh Lyman 1 ambdés
personatges recorren un passadis sense dirigir-se la paraula
mentre soén capturats per una Steadicam que els enquadra

frontalment.

El walk and talk no es limita només a 'ambit televisiu, també
en l'obra cinematografica de Sorkin pot trobar-se aquest recurs
visual en els films A Few Good Men (1992), Malice (1993), The
American President (1995), Charlie Wilson’s War (2007) 1 Steve
Jobs (2015).
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2.2. El monoleg

El terme monoleg pot arribar a ser problematic. Des d’'un punt
de vista analitic, sovint es presta a una interpretacié ambigua
que en dificulta 'estudi. En aquest cas, per evitar imprecisions,
prenem com a marc teoric la critica literaria anglo-americana
que distingeix el monoleg del soliloqui. Segons Manfred Pfister
(1991, 127), ambdébés termes comparteixen un criteri
“estructural” —“which refers to the length and degree of
autonomy of a particular speech”— i es diferencien segons la
perspectiva “situacional” —“which refers to the speaker’s
solitude”. Atenent a aquest punt de vista, tal com el defineix
Joseph T. Shipley (1970, 203), el soliloqui “is spoken by one
person that is alone or acts as though he were alone. It is kind of
talking to oneself, not intended to affect others”. El monoleg, en
canvi, si g’adreca a algd, no implica el parlament dun
personatge cap a si mateix. De la mateixa manera que el
soliloqui, el monoleg es distingeix del dialeg “by its length and

relative completeness” (Shipley, 203).

Aquesta distinci6 entre monoleg 1 dialeg en termes d’extensié 1
unitat és fonamental a 'hora de categoritzar la forma del dialeg

sorkinia.
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2.2.1. Tipologia

En la seva concepcid del llenguatge oral, Sorkin combina
al llarg de la seva obra els dialegs agils, sincopats, propensos a
Poverlapping, amb instants de pausa on el text adquireix la
forma d’un monoleg. Janet McCabe (2013, 45) identifica aquests
darrers fragments amb el terme musical “solos”, per distingir-los
de la polifonia de veus de I'ensemble. Es tracta de dos processos
narratius ben diferenciats tant pel que fa a una questié de
forma com de contingut. El dialeg és en Sorkin un espai per a la
ironia 1 la filigrana retorica. El referent de I'screwball comedy de
tradici6 hawksiana converteix aquests passatges en exercicis
musicals on el ritme tendeix a l'acceleracié a través de I'is
d’iteracions. En el monoleg, en canvi, la narraci6 deixa pas a
una desacceleracié. S6n instants de certa solemnitat; un
personatge parla i els altres escolten amb atencid, sense
interrupcions. Aqui el dialeg no és possible. “A song in a musical
works best when a character has to sing— when words won’t do
the trick anymore. The same idea applies to a long speech in a
play or a movie or on television. You want to force the character
out of a conversational pattern”, confessa Sorkin (2012, GQ).
L'overlapping tipic del guionista no té cabuda en aquestes
circumstancies. D’aquesta manera, és com si la mateixa narracid
advertis l'espectador de la importancia d’aquests passatges,
alliberant-los d’elements purament estétics, per tal de reclamar
l'atencié sobre el contingut d’aquelles opinions o idees
expressades. Per aquest mateix motiu, la posada en escena dels

monolegs tendeix a lestaticisme 1 al pla fix, en oposicié al
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moviment generdés —tant intern com de camera— habitual de

les escenes de dialeg.

Dins de l'estructura episodica habitual de Sorkin, el monoleg
troba el seu espai en diferents punts —tant en I'inici, la meitat,
com el final del relat. En tots els casos, pero, la seva preséncia
marca una cesura en la narracid. Ja sigui evidenciant una crisi
inicial que alerta de la necessitat d'un canvi en I'statu quo o
verbalitzant de forma explicita el conflicte intern dun
personatge, el monoleg es manifesta com I'inica interrupcid
possible en el dispositiu ciclic de cursa contra rellotge habitual

de la narrativa de Sorkin.

A més, el monoleg de Sorkin té també una innegable intencid
reveladora. Mitjancant un discurs tancat 1 autonom, un
personatge ofereix un relat que, o bé aporta informacié nova a
I'espectador, bé manifesta una opinié fins llavors oculta, o bé
desemboca en la presa duna decisi6. En qualsevol cas, el
monoleg exerceix una tasca alliberadora en la narracié a través
de la intimitat confident que s’estableix entre personatge i
espectador. En definitiva, la pausa és, en Sorkin, un exercici de
descobriment; el moviment, per contra, és territori per a la
desorientaci6 1 l'el'lipsi. Novament, emergeix aqui la tensié
entre elisié 1 reconeixement com a forca motora de tota la

narrativa sorkiniana.

Segons la seva funcié en el relat, i prenent com a referéncia la
terminologia dramatirgica de Patrice Pavis i Christine Shantz

(1998, 219), poden distingir-se tres tipologies de monoleg en
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Pobra televisiva d’Aaron Sorkin —el monoleg tecnic, el monoleg
liric 1 el monoleg de reflexié o decisi6— que s’analitzen en detall

a continuacid.

2.2.1.1. Monoleg liric

Amb molta freqiiéncia, Sorkin utilitza el monoleg per introduir
un moment de veritat en la narraci6. Pavis i Shantz (1998, 219)
descriuen aquest tipus de monolegs amb el terme “lyrical
monologue” —monoleg liric—, identificat per “a moment of
reflection and emotion in a character who gives away
confidences”. La ironia i la filigrana retorica propia dels dialegs
sorkinians deixen pas aqui a un discurs dramatic d'un ritme
més pausat en el qual un dels protagonistes se sincera,
habitualment davant d’'una audiéncia nombrosa. Malgrat que el
guionista no abandona mai una preocupacié per l'oratoria des
d’'una vessant estética, en aquestes situacions I'artifici deixa pas

a un discurs on el contingut esdevé essencial.

Com en els usos tradicionals del monoleg liric teatral, Sorkin
empra aquest recurs per expressar pensaments o sentiments
profunds dels personatges. Es un exercici de transparéncia, la
projecci6 externa d’'un raonament o d’'una experiéncia. En aquest
procés comunicatiu, tal com alerta Jacques Benveniste (1978), hi
intervenen dos agents: 'emissor 1 el receptor del monoleg, sent
aquest ultim fonamental. “Sometimes the speaking self is the
only one to speak, but the listening self remains present
nevertheless; its presence is necessary and sufficient to render
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significant the enunciation of the speaking self”, afirma
Benveniste (85). En l'obra televisiva de Sorkin aquesta
importancia del receptor es fa evident en el fet que la major dels

monolegs lirics estan enfocats a provocar una reaccio.

En multiples ocasions, Sorkin basa el conflicte principal del
relat episodic en una qliestié de tipus moral que, més enlla del
microunivers de cadascuna de les séries, es planteja com un
debat public. “Sorkin’s characters continually wrestle with this
idea of contributing to and participating in a moral community”,
afirma Thomas Fahy (2005, 63). En aquest escenari el guionista
planteja una estructura argumental en la qual un personatge
comet un error moral que, en la majoria d’ocasions atempta
contra la unitat del grup. Aquesta falta comporta,
necessariament, una reprensié publica que, per norma general,
pren la forma d'un monoleg corrector. En ultima instancia, el
personatge infractor rectifica, assumint la llic6 moral 1 retornant

al grup la confianga perduda.

Un exemple clar d’aquest tipus de monolegs el trobem a “The
Six Southern Gentlemen of Tennessee” (Sports Night, 1x11). Al
llarg de T'episodi, Casey mostra indiferéncia respecte a la resta
de T'equip del programa on treballa. De fet, no coneix els noms
de la major part dels seus companys 1 aixo provoca cert malestar
en ambient. La situacié s’agreuja quan, durant una entrevista
en un talk-show, el protagonista s’atribueix l’eleccié de la roba
que llueix a ‘Sports Night,” menystenint la feina del

departament de vestuari. En I'dltim tram de I'episodi, Monica
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Brazelton (Janel Moloney), una de les noies de produccié del

programa, s’apropa a Casey 1ili dedica el segiient monoleg:

MONICA

No you don't. There's no reason why
you should. You're not supposed to
know what shirt goes with what suit or
how a color in a necktie can pick up
your eyes. You're not expected to know
what's going to clash with what Dan's
wearing or what pattern's gonna bleed
when Dave changes the lighting. Mr.
McCall, you get so much attention and
so much praise for what you actually
do, and all of it's deserved. When you
go on a talk-show and get complimented
on something you didn't, how hard
would it be to say "That's not me.
That's a woman named Maureen who's
been working for us since the first
day. It's Maureen who dresses me every
night, and without Maureen, I wouldn't
know gun metal from a hole in the
ground." Do you have an idea what it
wouldn've meant to her? Do you have any
idea how many times she would've
played that tape for her husband and
her kids?

(BEAT) Iknow this is when it starts
to get busy for you, and I hope I
didn't take up too much of your time.
Please don't tell Maureen I spoke to
you, she'd be pretty mad at me.

“The Six Southern Gentlemen of Tennessee” — Final Draft 11/3/98
(Sports Night, 1x11)

El monoleg sincer i directe de Monica subratlla la traicié de
Casey al treball en equip. Aquesta reprimenda publica propicia

un conseqient penediment —també public— en el qual el
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personatge es redimeix de la falta comesa. Al final de I'episodi 1
davant les cameres, Casey anomena, un per un, a tots els

integrants del programa per agrair-los la seva tasca.

La dinamica caiguda-penediment és habitual en la narrativa de
Sorkin, tal com assenyala José J. Sanmartin Pardo a proposit de
The West Wing: “La humanizacién narrativamente consciente,
operada sobre los personajes, mediante su conversién en atletas
de la ética publica y pecadores arrepentidos de sus faltas
individuales, dota a la serie de una singular mixtura de
tentacién y recaida; todo ello en pos de una anhelada
resurreccién final a la cual los distintos protagonistas que
pueblan el Ala Oeste estan abocados, se diria que predestinados”
(Sanmartin Pardo 2007, 269). Les dinamiques de grup que
construeix el guionista s’articulen al voltant d'una vigilancia
moral. Tots els personatges sén susceptibles de cometre errors i,
per aquesta rad, exerceixen un control els uns sobre els altres
que els converteix en guardians d'uns valors étics i democratics
—o fins 1 tot religiosos— en els quals tots confien. En el moment
en que algu es desvia d’aquestes virtuts i1 principis fonamentals,
el monoleg assenyala la transgressié oferint, al mateix temps, la
soluci6 optima. Per a Sorkin els personatges sén imperfectes
pero les seves creences, la moral del grup, no flaqueja mai, de
manera que, a cada recaiguda l'acompanya la seva pertinent

correccid; ’equilibri mai es trenca.

El patré moral de les séries de Sorkin s’ajusta a l'estructura
argumental de la sitcom classica: un personatge comet un error

ritual del qual, en el climax de l’episodi, n’extreu una
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ensenyanca moral que restableix I'statu quo inicial. A més, com
en les comedies televisives de la decada dels 50 en les teleseries
d’Aaron Sorkin un personatge assumeix un rol patriarcal per
exercir de garant primordial de I'ordre democratic. En el cas de
The West Wing, com assenyala Sanmartin Pardo, aquest
personatge és el president Jed Bartlet: “Respetar las buenas
maneras, sefialar al infractor de las mismas, ganar el apoyo de
la mayoria. Y el presidente, siempre, como factotum resolutivo
de problemas y disfunciones” (Sanmartin Pardo 2007, 287). A
Sports Night, Isaac Jaffe encarna la figura patriarcal, de la
mateixa manera que Charlie Skinner a The Newsroom. Al
mateix temps, pero, aquestes figures no soén infalibles 1 també
protagonitzen moments de defalliment que requereixen de
'esmena dun altre personatge. A The West Wing, aquest
personatge és Toby Ziegler. Ell és qui assumeix primordialment
la comesa de vetllar per la integritat moral del president, fins 1
tot quan aquest es mostra ferm en l'error 1 ningt gosa contradir-
lo. Una bona mostra d’aquest fet s’aprecia a “17 People” (The
West Wing, 2x18). En l'inici d’aquest episodi, Toby descobreix
que Bartlet pateix esclerosi multiple 1 que ha mantingut la
malaltia en secret a la major part del seu equip de govern.
Primer, com és 10gic, es mostra preocupat per I'estat de salut del
cap d’estat pero, de seguida, el personatge repara en una questié
fonamental que ha passat desapercebuda fins llavors tant al
mateix president com a Leo McGarry: 'ocultacié de la malaltia

ha posat en perill els valors democratics de I'estat.
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TOBY
No, I don’t think you did either, sir. I
meant that during a night of extreme
chaos and fear, when we didn’t yet know
if we’d been the victims of domestic or
foreign terrorism, or even an act of war,
there was uncertainty as to who was
giving the national security orders, and
it was because you never signed a letter.
So I'm led to wonder, given your
condition and its lack of predictability,
why there isn’t simply a signed letter
sitting in a file someplace. And the
answer of course is that if there was a
signed letter sitting in a file
someplace, somebody would ask why.

(pause)

The Commander in Chief had just been
attacked, he was under a general
anesthetic.

(MORE)

(CONTINUED)

CONTINUED: (4) 24

TOBY (cont'd)

A fugitive was at large, the manhunt
included every Federal, state and local
law enforcement agency. The Virginia,
Maryland, New Jersey, Pennsylvania and
Delaware National Guard units were
federalized. The KH-10s showed Republican
Guard movement in Southern Irag and
twelve hours earlier an F-117 was shot
down in the no-fly. And the Vice
President’s authority was murky at best.
The National Security Advisor and the
Secretary of State didn’t know who they
were taking their orders from. I wasn’t
in the Situation Room that night, but
I'll bet all the money in my pockets
against all the money in your pockets
that it was Leo.

(beat)
Who no one elected.

(beat)
For ninety minutes that night there was a
coup d’etat in this country.

“17 People”— The West Wing Script Book, 322-23.

Malgrat que Toby és el director de comunicacions de la Casa

Blanca i un dels fidels assessors del govern Bartlet, aquest fet

no l'impedeix exercir un control estricte sobre la moral del

president. El personatge es deu a uns valors democratics de
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rang superiors que van més enlla de les relacions
interpersonals. Mitjancant el monoleg anterior, Toby reprén
Pactitud negligent del president respecte a la seva salut i el gest
no és interpretat com un desafiament a 'autoritat, sin6 com una

oportunitat per a la rectificacié.

El personatge de Toby Ziegler té molts punts en comu amb el de
Lewis Rothschild, director del Consell de Politica Doméstica 1
assessor del president, al film The American President. Lewis,
com Toby, exerceix de bruixola moral en els moments de
confusié, quan els ideals democratics es veuen enterbolits per
factors aliens al grup protagonista. El seglient monoleg de
Lewis, només interromput per breus intervencions d’A.d.
Maclnerney (Martin Sheen), cap de Gabinet del president, en el
tram final de la pellicula, evidencia la seva funci6 dramatica

exemplaritzant.
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LEWIS
Mr. President, two hundred and sixty-
four million people don't give a damn
about your life. They give a damn about
their own.

A.J.
All right, that's enough.

LEWIS
Mr. President, you've raised a
daughter almost entirely on your own,
and she's terrific. What does it say
to you that in the last seven weeks,
59 percent of this country has begun
to question your family values?

A.J.
The President doesn't answer to you,
Lewis.

LEWIS
Oh yes, he does, A.J. I'm a citizen,
this is my president, and in this
country it is not only permissible to
question our leaders, it is our
responsibility. But you already know
that, Mr. President, because you have
a deeper love of this country than
any man I've ever known, and I want
to know what it says to you that in
the past seven weeks 59 percent of
Americans have begun to question your
patriotism?

SHEPHERD

Look, if people want to listen to Bob
Rumson--
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LEWIS
They don't have a choice! Rob
Rumson's the only one doing the
talking. People want leadership.
And in the absence of genuine
leadership, they will listen to
anyone who steps up to the
microphone. They want leadership,
Mr. President. They're so thirsty
for it, they'll crawl through the
desert toward a mirage, and when
they discover there's no water,
they'll drink the sand.

The American President — Third Draft Revised 11/11/94, p. 137

Lewis assumeix un rol incomode a favor d’uns ideals comuns,
malgrat aquest fet pugui originar tensions. Per a Sorkin, la
lleialtat al grup és, en esséncia, la lleialtat a uns valors. Aqui,
un cop més, el monoleg liric suposa un moment de sinceritat on
es denuncia una situacié tendenciosa que precisa d'una reaccid.
Es tracta de reparar una injusticia que, en aquest cas, el
president ha comeés per inaccié. Tal com afirma Sanmartin
Pardo, Sorkin té una concepcié de “la ética como indestructible
sentido de la justicia: la politica es una labor intrinsecamente
moral donde resplandezca la ejemplaridad de sus ejercientes y el
arrepentimiento, a causa de sus errores, sea
sincero” (Sanmartin Pardo 2007, 286). Aquest penediment
redemptor apareix en els minuts finals de la pellicula. “Things
have been a little rough between us lately”, confessa el president
Shepherd a Lewis. “I know sir, I'm sorry”, respon el personatge.
Immediatament, pero, el president reconeix la seva tasca

9,

imprescindible: “Don’t stop what you're doing”; “You were right.
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Two hundred and sixty-four million people don’t give a damn

about my life”.

La tendéncia cap al discurs alliconador provoca que sovint el
monoleg sorkinia rebi I'apel-latiu de “serm6”. Aquesta percepcid
es veu accentuada pel fet que Sorkin utilitza amb freqiiéncia
aquests passatges per participar de manera directa en debats
publics més enlla de 'univers diegétic de les seves séries. “The
‘solo’ often seized the argument . . . to participate in a continuing
oratorical dialogue about American democratic values and
egalitarian ideals”, assevera Janet McCabe (2013, 45) al voltant
de 1"as del monoleg a The West Wing. De forma recurrent, a
través d’aquest dispositiu narratiu, el guionista expressa
opinions propies en boca dels personatges 1 es posiciona en
relacié a controvérsies coetanies al periode original d’emissié de

les seves séries.

Un exemple d’aquest fet es troba a “The Midterms” (The West
Wing, 2x03). En el darrer acte de lepisodi, l'agenda del
president ha previst una trobada amb un grup de personalitats
de I'ambit radiofonic, entre les quals hi ha la Doctora Jenna
Jacobs (Claire Yarlett), una locutora ultraconservadora que en el
seu programa utilitza passatges de la Biblia per justificar una
conducta homofoba. Mentre la resta de convidats s’alca en
senyal de respecte davant la preséncia del president, la Dra.
Jacobs, declarada opositora de l'administracié Bartlet, resta
asseguda. El gest capta 'atencié del president que interromp el
seu discurs per reprendre publicament la locutora. En un extens

monoleg, el personatge cita senténcies bibliques anacroniques
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que posen en dubte una aplicacié literal de les sagrades
escriptures com a manual d’ética contemporania. “My Chief of
Staff, Leo McGarry, insists on working on the Sabbath. Exodus
35:2 clearly says he should be put to death. Am I morally
obligated to kill him myself or is it OK to call the police?”,
inquireix Bartlet. Finalment, el monoleg conclou amb una
darrera amonestaci6: “One last thing, while you may be
mistaking this for your monthly meeting of the Ignorant
Tightass Club, in this building, when the President stands,
nobody sits.” La frase provoca el penediment de la doctora que

es posa de peu immediatament.

La major part d’aquest monoleg del president no esta escrit per
Sorkin siné basat en una carta escrita per Kent Ashcraft
anomenada “Letter to Dr. Laura” que a finals de 'any 2000, poc
abans de I'emissié de I'episodi “The Midterms” (18 d’octubre de
2000), es va convertir en viral a través del correu electronic. La
carta anava adrecada a la Doctora Laura Schlessinger, una
personalitat real de la radio nord-americana, que a finals de la
decada del segle passat va fer-se popular per utilitzar passatges
biblics a fi de justificar postures homofobes durant 'emissié del
seu programa, “The Dr. Laura Program”. Ashcraft rebatia
aquests arguments utilitzant també la Biblia com a referent
moral posant en evidéncia la feblesa del raonament de la
doctora. Sorkin modifica el nom de la doctora pel de Jenna
Jacobs, pero pren la major part de les cites de la carta d’Ashcraft
com a referent per al monoleg de Bartlet, inclosa la cita a

I'Exode 35:2 esmentada anteriorment. El lloc web The West
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Wing Continuity Guide'® —amb data 9 de desembre de 2003—
confirma, mitjancant el testimoni del mateix Ashcraft, que
Lorimar Television, una empresa subsidiaria de Warner Bros, va
compensar lautor de la carta en concepte de copyright.
D’aquesta manera, per a l'espectador que a l'octubre de I'any
2000 va veure l'episodi “The Midterms”, el monoleg del
president a la Dra. Jacobs no suposava una hipotesi de ficcid
sin6 un comentari politic sobre la realitat nord-americana del

moment.

Els instants en els quals la veu del guionista 1 showrunner
traspassa la ficci6 s6n habituals en l'obra de Sorkin. La
recurréncia en els valors de la democracia 1 el fet que tots els
seus protagonistes mostren una parla homogénia contribueix a
una identificacié per part de I'espectador entre el discurs del
personatge 1 el de Pautor. Un altre exemple d’aquesta practica es
fa evident en 'episodi de The West Wing “Enemies” (1x08). En el
darrer acte, Bartlet adreg¢a un llarg monoleg a Mandy Hampton
(Moira Kelly) que té la forma d’allegat a favor del sistema
bipartidista nord-america. El president comenca enumerant tot
allo que no li agrada de la politica de partits —el poder per
damunt de la ideologia, el deure de recolzar candidats o
compartir tickets electorals amb politics amb els quals no es té
res en comu, tot per una estrategia de partit—, per acabar
concloent que, en definitiva, es tracta d'un bon sistema. Davant
els dubtes de la noia, Bartlet defensa que el sistema actual

proporciona estabilitat i garanteix tant un govern solid, com una

18 Vegeu: http://westwing.bewarne.com/second/25letter.html
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oposicié viva. La tesi de Bartlet és assumida per 'audiéncia com
la contribuci6 individual de Sorkin en el debat sobre la crisi del

sistema de partits.

L’episodi de The West Wing “The Crackpots and These
Women” (1x05) inclou un monoleg final del president que
s'inscriu en la mateixa tipologia. Bartlet s’adreca al seu equip en
un parlament de gairebé tres minuts de durada on recapitula els
principals esdeveniments de I'episodi i, al mateix temps, ofereix
una conclusié moral al relat. El president reprén de forma
amigable el cinisme del seu equip davant 'anomenat Big Block
of Cheese Day, una data especial en que la Casa Blanca obre les
portes a ciutadans andnims per atendre les seves demandes, 1
els recorda que qualsevol qiiestié ha de ser considerada. Els
reptes que els esperen sén multiples, conclou Bartlet; fins i tot
aquells d’aparenca insignificant, com l'eradicacié de la verola,

poden resultar decisius en la historia de la humanitat.

Probablement els dos monolegs lirics més significatius d’aquesta
intervencié de Sorkin en el debat public es troben en I'inici dels
episodis “Pilot” (1x01) tant de la série Studio 60 on the Sunset
Strip com de The Newsroom. En ambdos casos, un personatge —
Wes Mendell (Judd Hirsch) 1 Will McAvoy, respectivament—
s’adreca a una audiéncia nombrosa per pronunciar un ences
discurs en el qual es posa en questi6 la seva professid, la funcid
dels mitjans de comunicaci6é 1, en ultima instancia, els valors
morals de la societat estatunidenca contemporania. Si prenem
com a referent explicit la pelllicula Network (Un mundo

implacable, 1976), escrita per Paddy Chayefsky —un dels
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referents del guionista—, Sorkin parteix de 'entorn televisiu de
cadascuna de les séries per plantejar una reflexié al voltant de

I'empobriment dels valors democratics.

Wes Mendel interromp I'emissié d’'un programa en directe per
denunciar el baix nivell intel-lectual de la televisi6 1 incita els
espectadors a canviar de canal. A causa daquest fet el
personatge és acomiadat de forma fulminant, pero el seu llegat
perdura en Matt Albie 1 Danny Tripp, que prenen el relleu al
capdavant de Studio 60. En aquest cas, la rectificacié propiciada
pel monoleg redimeix també una falta del passat. Matt 1 Danny
van abandonar el programa, quatre anys abans, a causa de les
pressions rebudes per part de Wes de cara a rebaixar el seu
discurs politic. Aixi doncs, el monoleg inicial actua també com
una rectificacié publica de cara als protagonistes. De la mateixa
manera, el monoleg de Will McAvoy, a banda de qliestionar el
sistema politic 1 social dels Estats Units d’Ameérica, té també un
component d’autocritica. En aquest cas, pero, és el mateix
personatge qui, en els segilients episodis, dura a terme la
corresponent rectificaci6 amb l’ajuda de dos nouvinguts,

MacKenzie McHale 1 Jim Harper (John Gallagher Jr.).

Més enlla de la seva seqiiéncia inicial, The Newsroom és
especialment procliu a aquest mecanisme retoric. La premissa
de la série, concebuda des de la revisié critica del passat recent,
déna lloc a constants lectures morals dels esdeveniments sota la

perspectiva de la deontologia periodistica.
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Els exemples de Studio 60 on the Sunset Strip 1 The Newsroom
no sén casos aillats; Sorkin acostuma a introduir monolegs a
I'inici de les seves series a mode de declaraci6 d’intencions.
crisi de fe o vocacional en la majoria dels casos— que, cap al
final de I'episodi, déna pas a un procés de renovacié o refundacié
de l'espai laboral on es desenvolupa l'accié. En el “Pilot” de
Sports Night, és el personatge de Casey McCall qui experimenta
aquesta crisi de fe. En un monoleg dirigit al seu company, Dan
Rydell, Casey expressa preocupacié per alldo en que sha
convertit la seva professié de periodista esportiu. El personatge
confessa estar cansat d’exercir de relacions publiques d’atletes
que es comporten com a delinqlients 1 es lamenta que, a través
de la seva tasca diaria com a co-presentador del programa
‘Sports Night’, estigui contribuint a convertir aquests esportistes

en els herois del seu fill.

El monoleg, situat en el segon acte, posa de manifest el conflicte
del personatge. Des de l'inici de l’episodi, com a espectadors,
sabem que la implicacié de Casey en el programa ha decaigut,
de manera que la seva continuitat és dubtosa. Tot sembla
indicar que el dificil moment personal que esta vivint el
personatge —es troba al bell mig d’'un procés de separacié— és
la causa principal d’aquesta manca de motivacié. Malgrat tot, a
través d’aquest monoleg la narracié desvela que la crisi
d’identitat de Casey té un origen més profund, que planteja una
questi6 deontologica. En conseqiiencia, la dissertacié del
personatge actua aqui, com en els exemples de Studio 60 on the

Sunset Strip 1 The Newsroom, com a detonador d'un canvi de
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rumb. En aquest instant de dificultat maxima, Casey verbalitza
una necessitat de transformacié que la narracié satisfa en el
climax de l'episodi. A la fi, la vocacié del personatge es veu
renovada quan presencia la gesta dun atleta sudafrica,
anomenat Ntozake Nelson, 1 pot compartir el moment amb el
seu fill. Als seus quaranta-un anys i després de superar una
greu lesi6 a les cames Nelson bat el récord del mén en la

distancia dels 15.000 metres llisos.

En certa mesura, aquestes declaracions funcionen
narrativament com a moments de revelacié. Tot 1 aixi, al
contrari del que succeeix en els processos d’agnicié tipics del
guionista, allo que emergeix en aquests instants no és
informacié nova relacionada amb la historia siné un argument
al voltant de la qliesti6 moral plantejada que es presenta com a

definitiu.

Las que fa Sorkin del monoleg liric no es limita tinicament a
Pambit televisiu. Com hem vist anteriorment en el cas de The
American President, aquest tipus de dispositiu narratiu pot
trobar-se també en 'obra cinematografica 1 teatral del guionista.
En la pel-licula Malice, el Dr. Jed Hill (Alec Baldwin) pronuncia
un llarg monoleg quan, durant una vista oral, un advocat li
pregunta si té complex de Déu. A Moneyball, Billy Beane (Brad
Pitt) utilitza també el monoleg per alertar Grady (Ken Medlock),
un dels seus scouters, que els seus metodes sén erronis. El
discurs de Beane comenca amb la frase “Grady, you don’t have
special powers” 1 comparteix estructura amb el monoleg de

Jeremy a Natalie al final de “Special Powers” (Sports Night,
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2x01). També a The American President, a banda del monoleg de
Lewis citat anteriorment, el final del film conté un extens
parlament del president que serveix de climax de resolucié del
relat. Sheperd utilitza el discurs per fer un exercici d’autocritica,
que fa extensible a tota la societat estatunidenca, i anuncia una
serie de mesures politiques d’aplicacié immediata. L'objectiu
d’aquestes mesures és salvaguardar els valors democratics de la
nacié, uns valors que han estat amenacats en els darrers temps
a causa de la inaccié del mateix president. De nou, aqui, el
monoleg concentra un procés de confessié i penediment que
culmina, en paraules de Sanmartin Pardo (2007), en una

“apoteosi espiritual” (269).

2.2.1.2. Monoleg técnic

En anteriors apartats hem esbossat com Sorkin utilitza un relat
analéptic que restitueix informacié elidida del passat com a
element clau en la resoluci6 dels conflictes episodics. Molt
freqiientment, aquest relat analéptic pren la forma de monoleg.
A través del dialeg, la narracié introdueix un relat dins del relat
que se centra en “a character’s version of events that are past or
cannot be shown directly”. Pavis 1 Shantz (1998, 219) defineixen
aquests passatges amb el terme mondleg técnic —“technical

monologue”.

Aaron Sorkin confia en el relat verbal, d’evident inspiracié
teatral, com a recurs primordial per a 'analepsi, per damunt de
dispositius visuals com ara el flashback. Seymour Chatman —
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citat per David Bordwell- distingeix entre “relats” 1
“escenificacions” segons la forma de la narracié analéptica o
proléptica. “Cuando la historia presenta a los personajes
comunicando informacién sobre acontecimientos previos por
cualquier medio (escritos, conversaciones, gestos, cintas
grabadas, escenas de otros filmes, etc.) tenemos un relato”. En
canvi, “cuando la historia presenta acontecimientos previos
como si estuvieran ocurriendo en el momento, en representacion
directa, tenemos una escenificacién” (Bordwell, 1996, 77-78).
Sorkin, per tant, prima el relat per damunt de l'escenificacié.
L'obra del guionista, tant cinematografica com televisiva o
teatral, es caracteritza per una tendéncia a loff screen, de
manera que l’espectador no és testimoni directe dels
esdeveniments de la historia sind receptor de la narracié dels

personatge al voltant d’aquests esdeveniments elidits.

Aquesta preponderancia del llenguatge verbal justifica la
preséncia abundant d’elements del génere judicial —
declaracions, vistes, testimonis— al llarg de I'obra de Sorkin. El
relat de A Few Good Men i The Social Network esta articulat al
voltant d'un procés judicial que serveix de pretext per a la
recuperacié del passat a través del relat oral. En obres com
Malice, The Farnsworth Invention, Studio 60 on the Sunset
Strip, The Newsroom, Charlie Wilson’s War 1 The West Wing és
freqiient la introduccié de sequéncies on un o diversos
personatges es veuen obligats a declarar davant d'un tribunal,
un advocat o un jutge. La dinamica pregunta-resposta de la
situaci6 comunicativa afavoreix un encaix natural del relat

reconstituent.
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En les séries de televisié de Sorkin, el monoleg técnic apareix,
per regla general, en el tram final de lepisodi en forma
d’analepsi interna completiva. Es a dir, aquell tipus d’analepsi
que, segons Gérard Genette, “comprende los segmentos
retrospectivos que vienen a llenar después una laguna anterior
del relato, que se organiza asi mediante omisiones provisionales
y reparaciones mas o menos tardias” (Genette 1989, 106). Un
exemple clar d’aquesta practica es troba en l’episodi
“Pilot” (1x01) de The West Wing. En el darrer acte, Toby Ziegler,
Josh Lyman 1 C.J. Cregg mantenen una discussi6 amb
representants de 1'Església Catolica quan, de sobte, entra en
escena Josiah Bartlet en la seva primera aparicié a la serie. El
president inicia llavors un relat retrospectiu on revela la causa
del seu accident de bicicleta 1 denuncia, al mateix temps, les
amenaces que el dia anterior va rebre la seva neta Annie per
part d'un grup ultra religiés. El monoleg del president actua
aqui, no només resolent la llacuna informativa plantejada des de
Iinici de l’episodi al voltant de l'accident, sin6 també com a
solucié del conflicte principal. A través del seu discurs, Bartlet
desacredita el lobby catolic i pot evitar aixi que Josh hagi de ser
acomiadat. Com succeeix en els monolegs de tipus liric, en el
monoleg técnic la questi6 de fons també esta relacionada, en la
majoria de situacions, amb un tema ideologic. Aixi, malgrat que
aquest tipus de passatges es fonamenten en un relat
retrospectiu, és habitual que aquest relat serveixi de preambul o

al-legoria d'una lli¢cé de tipus moral.

“The Apology” (Sports Night 1x02) conté una altra mostra

d’aquest us del monodleg técnic. En la darrera escena de I'episodi,
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Dan Rydell relata davant les cameres la historia de la mort del
seu germa en un dispositiu d’agnicid, tal com s’ha analitzat en
apartats anteriors. El mondleg, a més, té la funcié de resoldre la
questié6 moral de l'episodi al voltant de la legalitzacié de les
drogues. Com en el cas del “Pilot” de The West Wing, el discurs
de Dan actua també com a revelaci6 retorica, invalidant tots els

arguments anteriors sorgits durant el relat.

El relat com a pretext per a una conclusié moral esdevé del tot
explicit a “Noél” (The West Wing, 2x10). En aquest cas, el
monoleg técnic no narra un esdeveniment del passat sindé que
adquireix la forma d'una faula. Leo McGarry es dirigeix a Josh,

cap al final de I'episodi, 1 relata la historia seguent:

walking down the strest
in a hele. The walls ars
he can’t get out. A doct
the guy shouts up: “Hey you!
p me out?!” The doctor writes a
ription, throws it down in the hole
cves on. Then a priest comes along
the guy shouts up: “Father, I'm down
his hole. Can you help me out?!” The
writes out a prayer, throws 1it
down in the hole and moves on. Then a
friend walks by. “Hey, Joe! It's me! Can
vou help me out?!” And the friend jumps
down in the hole. OQur guy says, “Are you
stupid?! Now we're both down here.” The
friend says, “Yeah. But I’ve been down
here before and I know the way out.”
(pause)
Long as I got a job, you got a job, you
understand?
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Mitjancant aquest relat en forma de proverbi, Sorkin insisteix
sobre una de les qiiestions fonamentals de la seva escriptura
televisiva: la fidelitat del grup davant les adversitats. Minuts
abans, el relat ha posat al descobert que Josh pateix d’estres
posttraumatic, una situacié que ha mantingut oculta als seus
companys 1 amics. Ara, el monoleg de Leo ofereix una solucid

immediata al conflicte en forma d’ensenyanca.

Igualment, “Take This Sabbath Day” (The West Wing, 1x14)
inclou una estrategia similar. En els darrers instants de
Pepisodi, davant la imminent execuci6 d'una senténcia de mort,
Bartlet manté una conversa amb un sacerdot. Tot d'una, el
clergue pren la paraula per relatar una parabola religiosa. “You
remind me of the man that lived by the river”, diu. “He heard a
radio report that the river was gonna flood the town and that
residents should evacuate their homes. But the man said, T'm
religious, I pray. God loves me, God will save me”. El sacerdot
relata com, a la fi, la fe de 'home el porta a ignorar tota ajuda
terrenal 1, en consequéncia, acaba mort. El monoleg tecnic
conclou just en el moment en qué es confirma la mort del
condemnat 1 evidencia, en aquesta ocasié, que Bartlet ha
desaprofitat l'oportunitat d’aturar l'execucié, de fer allo que
realment volia 1 sentia, allo que els seus assessors —Toby, Joey
Lucas 1 el mateix sacerdot— li havien recomanat. En canvi, el
president s’ha deixat endur pel tacticisme politic 1 el monoleg
final s’encarrega de recordar-li aquesta falta. En acabat, a
Josiah Bartlet no li queda una altra sortida que assumir

I'ensenyanca moral del relat i confessar-se davant el clergue.
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L'episodi de The West Wing “Mr. Willis of Ohio” (1x06)
constitueix un exemple singular de monoleg técnic construit al
voltant d'un relat-faula. Durant el capitol, el president Bartlet
descobreix que la seva filla menor, Zoey (Elizabeth Moss), ha
estat objecte d’amenaces, de manera que decideix reclamar la
proteccid del Servei Secret. La noia, en canvi, considera que les
noves mesures de seguretat son una exageracié. Més endavant,
en el darrer acte de l'episodi, Zoey és increpada per tres nois
quan es diverteix en un bar amb Charlie 1 la resta de I'equip
presidencial. La situacié provoca una rapida intervencié dels
agents encarregats de la seguretat de la filla del president, una
intervencid que ella desaprova per excessiva. Arribats en aquest
punt, Bartlet intenta convéncer Zoey de la necessitat de
proteccid. Per tal que la noia entengui la situacid, el president
recorre a un monoleg técnic en el qual planteja un escenari
hipotétic, a mode de faula. En aquest relat, es descriu una
situacié en la qual Zoey és segrestada mentre va al lavabo d'un
club 1 traslladada a Uganda per servir d’hostatge d'un grup
terrorista. Tot plegat succeeix abans que ningd pugui notar la
seva abséncia o descobrir els cadavers dels agents del Servei
Secret vora la porta del darrere del local. Davant d’aquesta
situacié, Bartlet confessa que la seva condicié de pare
desplacaria el seu deure de president de la nacié d'una manera
perjudicial per al pais. Per tal de generar un major impacte en
la noia 1 de reforcar la seva moralina, el monoleg sembla oferir

un to hiperbolic, plantejant un escenari altament improbable.

Tres temporades més tard, en el pentltim episodi de The West

Wing escrit per Aaron Sorkin, “Commencement” (4x22), Zoey
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Bartlet és segrestada mentre celebra la seva graduacié en un
club; els fets succeeixen de manera exacta, fil per randa, a com
es relaten en el monoleg de “Mr. Willis of Ohio” i, com a
consequéncia, Bartlet pren la decisi6 de renunciar
temporalment al carrec de president. La faula es revela en
aquest instant com un relat proléptic, com una premonicié de
caire tragic. En retrospectiva, el monoleg adquireix un nou

significat sumant una dimensié metatextual.

En algunes ocasions, Sorkin opta per una estructura hibrida
entre el relat i I'escenificacié. Bordwell (1996, 78) anomena a
aquesta tercera via discursiva “escenificacié relatada”, una
mixtura en la qual un personatge inicia un relat verbal sobre un
esdeveniment passat 1, a continuacid, la banda d’imatge
Pescenifica. En aquesta variant, el relat pren la forma de voice
over per introduir I'anacronia; passat uns instants, desapareix

donant lloc a una escenificaci6 pura.

Un exemple d’aquest model d’escenificacié relatada el trobem en
Pepisodi de The West Wing “Celestial Navigation” (1x15). Sorkin
empra en aquest cas un monoleg técnic per introduir un relat en
forma de flashback. Josh Lyman assisteix com a conferenciant
convidat a una universitat. Quan el moderador de l'acte li
demana que descrigui un dia tipic a la Casa Blanca, Josh
rememora allo succeit en els dos dies previs. El relat oral del
personatge de seguida déna pas a un salt temporal també de la
imatge i a un relat analéptic. L'episodi planteja una estructura

en la qual es combinen dues linies temporals —present 1 passat
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—, de forma que el punt de vista de la narracié retrospectiva és

la versid dels fets per part de Josh.

The Social Network empra una estructura similar. En la
pellicula, Sorkin intercala el relat amb 'escenificacié relatada
de forma fragmentada, saltant d'un dispositiu a un altre 1 del
present al passat per oferir una revisié en temps real dels fets
de la historia a través d’'un narrador multiple. La seqiiéncia en
la qual el personatge de Eduardo Saverin (Andrew Garfield)
relata com la seva participacié accionarial a Facebook es va
reduir fins al 0,3%, al mateix temps que sens ofereix una
escenificacié que contradiu la versié de Zuckerberg, és un bon
exemple d’aquest mecanisme. A la pellicula Steve Jobs, Sorkin
utilitza una teécnica similar a l’hora de presentar els breus
flashbacks que, en cadascun dels tres actes en qué es troba

dividit el film, trenquen amb la narraci6 en temps real.

Per ultim, és important precisar que Aaron Sorkin no sempre
utilitza el relat verbal a carrec d'un personatge com a dispositiu
Unic per a la recuperacié d’esdeveniments ocorreguts off screen.
En ocasions, el guionista opta per una concentracié de
dispositius narratius dins el propi enquadrament televisiu que li
permeten oferir informacié passada o simultania en el temps de
la historia, de forma paral-lela a la progressié del relat primer,
sense que el discurs hagi d’ésser interromput. Pantalles de
televisi6 permanentment enceses, monitors d’ordinador, premsa,
teletips: la preséncia mediatica dins la posada en escena de les
séries del guionista és notoria. Aquesta acumulacié, a més, es

troba predefinida ja des de la fase de guid.
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2.2.1.3. Monoleg de reflexio

En les discussions de tipus moral que acostumen a plantejar les
séries d’Aaron Sorkin, Thomas Fahy (2005) identifica dos
meétodes d’aprenentatge per part dels personatges protagonistes.
“Sorkin’s characters want to ‘do good’, and they learn how to do
so through self-examination and debate” (63). El debat, com és
obvi, parteix de la confrontacié d’arguments a través del dialeg
mentre que, per contra, analisi introspectiu deriva del monoleg.
Tot 1 aixi, com hem establert en apartats anteriors, I'escriptura
de Sorkin concep el mondleg, majoritariament, no com un
meétode d’avaluacié d’'un mateix sin6é com 'examen de l'altre, en
forma de reprensié publica. En aquest escenari, 'examen de
consciencia de l'interlocutor és sempre posterior al monoleg i
queda certificat en forma de dialeg. Aqui, en canvi, centrarem
Panalisi en aquell tipus de monolegs sorkinians, de preséncia
més escassa perd significativa en termes macroestructurals,
centrats en la verbalitzacié del procés de “self-examination” al
qual fa referéncia Fahy. Es tracta d’aquella tipologia de monoleg
que Patrice Pavis 1 Christine Shantz (1998, 219) defineixen com
a “monoleg de reflexié o decisi6” —“monologue of reflection or
decision”— 1 que presenta la forma segiient: “given a difficult
choice, the character outlines to himself the pros and cons of a
certain course of behaviour”. ES, per tant, un mecanisme
narratiu que evidencia un dilema, una situacié on, per regla
general, un personatge és forcat a prendre una decisi6 entre
dues solucions oposades i, en certa mesura, perjudicials. El
monoleg exterioritza, en aquest cas, el conflicte intern del

personatge 1 planteja un examen de consciéncia.
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Aquest tipus de monodlegs no tenen la forma d'un monoleg
interior que representa un fluir desordenat de la consciéncia del
personatge, siné que tenen la forma dun discurs controlat 1
estan estructurats sobre la base d'un artifici escénic. Com
veurem al llarg d’aquest apartat, Sorkin utilitza de manera
freqiient el dialeg per camuflar aquests passatges monologats.
S6n manifestacions publiques d'un procés reflexiu que guarden

una estructura logica basada en arguments i contraarguments.

Un exemple evident de monoleg de reflexié o decisié es troba en
I'episodi de The West Wing “Two Cathedrals” (2x22). En aquest
final de temporada, Bartlet dubta entre presentar-se o no a la
reeleccié a causa de l'esclerosi multiple que pateix des de fa
anys. La primera dama li recorda que, quan va assumir la
presidéncia, va prometre complir només un mandat 1 que ara la
seva salut és una questié prioritaria. Abbey creu que l'estrés de
quatre anys més de govern podria agreujar els simptomes de la
malaltia pero el president encara no ha pres una decisié
definitiva sobre l'assumpte. Enmig d’aquest debat intern, al
final de lepisodi anterior —“18th and Potomac” (2x21)—,
Bartlet ha de fer front a la mort de Dolores Landingham, la seva
secretaria personal. “Two Cathedrals” s’estructura, d’aquesta
manera, com un episodi de comiat, intercalant un relat en temps
passat focalitzat en el president, que rememora I’época en qué
va coneixer Ms. Landingham quan ell era només un adolescent,
amb un altre relat en temps present on els protagonistes
acudeixen al funeral de la secretaria. Després de la missa, un
cop la resta dels assistents han abandonat la catedral, Bartlet es

queda uns instants a soles, dirigeix la mirada cap a l'altar i
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interpella Déu directament. “You're a sonofabitch, you know

that?”, diu el president en la primera frase del monoleg més
cel-lebre de The West Wing.

And LEO gets up and walks to the back of the cathedral,
whispering something to one of the agents at the door.

BARTLET stands alone. After a moment he hears the sound off-
screen of heavy doors slamming closed.

When the final door is slammed closed, he says simply--

BARTLET
You’re a sonofabitch, you know that? She
bought her first new car and you hit her
with a drunk driver, what, was that
supposed to be funny?

BARTLET walks up the aisle...

BARTLET

(pause)
“Wou can’t conceive, nor can I, the
appalling strangeness of the mercy of
God,” says Graham Greene. I don’t know
whose ass he was kissing there, ‘cause I
think you’re just vindictive. What was
Josh Lyman, a warning shot? That was my
son!

(beat)
What did I ever do to yours but praise
His glory and praise His name?

(beat)
There’s a tropical storm that’s gaining
speed and power. They say we haven’t had
a storm this bad since you took out that
tender ship of mine in the North Atlantic
last year. 68 crew. You know what a
tender ship does? Fixes the other ships.
It doesn’t even carry guns. It just goes
around and fixes the other ships and
delivers the mail, that’s all it can do.
Gratias tibi ago, domine.

(MORE)

(CONTINUED)
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[6))

36 CONTINUED: (2) 36
BARTLET (cont'd)
(pause)
Yes, I lied, it was a sin, I’'ve committed
many sins, have I displeased you,
feckless thug?
(beat)
3.8 million new jobs
Bailed out Mexico, i
trade, 30 million W
conservation, ¢
we’'re not figh
three children, t enou
me out of the doghouse? Haec cred
pio? A deo iusto, a deo sc
in crucem. Trus in terra s
fui. Officum perfeci. Cruc
crucem. Eas in crucem.

ervus, nuntuil

And BARTLET takes a cigarette out, 1i
blows out a long stream of smoke, tos
floor beneath him and stubs it out wi

BARTLET
You get Hoymes.

And BARTLET turns and makes the long walk up the aisle and out
of the church. )

Aqui el monoleg del president pren la forma concreta dun
“dialeg solitari”, segons la terminologia encunyada per Gyorgy
Lukacs —“animes nues sostenen aci dialegs solitaris amb nus
destins” (Lukacs 1984, 212)—, una estratégia recurrent en la
tragédia. Segons Lukacs, el dialeg amb Déu és I'inica forma
d’expressié de I'heroi tragic modern. Acudeix a ell en busca de
respostes que l'alliberin del dilema intern que el manté en
agonia. Malgrat la insisténcia, pero, aquest és un dialeg adrecat
al buit. En paraules de Lucien Goldmann (1992, 76): “Le seul
étre a qui s’adresse la pensée et la parole de 'homme tragique,
c’est Dieu. Mais un Dieu, nous le savons, absent et muet, qui ne
répond jamais”. Més enlla del génere tragic, el dialeg amb la

divinitat és un dels motius recurrents del monodleg dramatirgic.
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En aquest aspecte, és habitual que els monolegs de decisid, com
succeeix en aquest cas, es camuflin sota 'aparenca d’'un dialeg
entre el personatge 1 una entitat superior que no es manifesta
en l'escena o, fins i1 tot, “might not even be listening” (Pavis &

Shantz 1998, 219).

Partint de la mort de Ms. Landingham com a detonant, Bartlet
repassa a “Two Cathedrals” els fracassos 1 contratemps als quals
ha hagut de fer front la seva administraci6 en els darrers mesos
1 els contraposa als escassos éxits. Aqui, la narraci6 fusiona
lautoavaluacié del personatge, tant en la vessant politica com
en la de la fe religiosa, amb un exercici intertextual de memoria
serial. L'espectador habitual de la série ha estat testimoni
d’aquests esdeveniments, de manera que, amb el discurs de
Bartlet també sotmet a analisi la tasca politica del president. A
la fi, 'examen de consciéncia del personatge es resol, al final,
amb una presa de decisié. La frase “You get Hoynes” verbalitza
una renuncia al carrec i1 suggereix que el vicepresident John
Hoynes sera el proper candidat democrata a la Casa Blanca.
D’aquesta manera, el monoleg de reflexi6 serveix per resoldre el
dilema de Bartlet. La fe religiosa del personatge es confronta
amb un exercici d’autocritica i el record —a través del gest final
amb la cigarreta— duna relaci6 conflictiva amb un pare
autoritari 1 abusiu. Durant els flashbacks de 1'episodi, situats en
ladolescencia del president, el seu pare té la sospita que algun
amic del jove Jed ha entrat d’amagat a fumar a l'església de
I’escola; una burilla trobada vora 'altar confirma la malifeta. El

gest de Bartlet al final del monoleg desvela, ja en el temps
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present de la historia, que ell era el responsable d’aquell acte de

rebel-lia juvenil.

Malgrat el monoleg de reflexié anterior, en el darrer tram, “T'wo
Cathedrals” n’inclou un segon que modifica la decisi6 del
president. Pocs minuts abans d’'una roda de premsa en la qual
sera preguntat pel seu futur politic, Bartlet es troba sol al
Despatx Oval. Enmig d'una forta tempesta, un corrent d’aire
obre una porta exterior del despatx. Immediatament i per
instint, el president crida reclamant ajuda: “Ms. Landingham!”.
De seguida pero, reacciona 1 es dirigeix cap a la porta per travar-
la ell mateix. En aquell mateix instant, per sorpresa, veiem com
Ms. Landingham entra al despatx, com si res no hagués passat.
“I really wish you wouldn’t shout, Mr. President”, diu la
secretaria. El moment de confusié propiciat per aquesta
reaparicié6 continua durant uns instants. Bartlet 1 Ms
Landingham inicien una conversa, en pla-contrapla, en qué
debaten sobre si el president hauria de presentar-se a la
reeleccié o no. Ms Landingham insisteix que no l'utilitzi a ella
com a excusa, ni tampoc es deixi véncer per 'oposicié interna del
Partit Democrata. “Give me numbers”, demana el president. “I
don’t know numbers. You give them to me”, respon Ms.
Landingham. S’inicia, llavors, un dialeg on, davant les
insistents preguntes de la secretaria, Bartlet enumera aquells
reptes de futur als quals el pais ha de fer front en els propers
anys: pobresa infantil, reforma del sistema educatiu, seguretat
social, control d’armes de foc, etc. Son els temes recurrents del
govern del president, qliestions que al llarg de les primeres dues

temporades de la série han centrat la major part de les
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propostes politiques de 1'ala oest. Mentre Bartlet repassa xifres
que posen en evidéncia que la tasca del seu govern encara no és
completa, la direccié de I'escena passa del pla-contrapla a un pla
general evidenciant que, en realitat, Bartlet es troba sol al
despatx. El canvi de perspectiva n’esvaeix qualsevol dubte i
revela el mecanisme del monoleg camuflat sota I'aparenca d’'un

dialeg amb un espectre.

Sorkin utilitza també aquest mateix recurs del monoleg de
reflexié ocult sota l'aparenca d'un dialeg a The Newsroom, en
I'episodi “Oh Shenandoah” (3x05). Will McAvoy és condemnat a
presé en negar-se a revelar la font d’informacié d’una filtracié de
documents classificats que destapa practiques de terrorisme
d’estat per part del govern dels Estats Units. Durant
'empresonament, veiem el protagonista compartint cel-la amb
un altre pres. Aquest personatge desconegut per a l'espectador
interroga Will, obligant-lo a sincerar-se respecte a la seva relaci
amb MacKenzie i l'exercici de la seva professié. La conversa
ocupa tres escenes al llarg de tot l'episodi i desemboca, en
ultima instancia, en un procés de regressié en el qual Will fa
examen de consciéncia al voltant de 'educacié rebuda per part
del seu pare. El personatge rememora episodis de violéncia
domeéstica mentre és forcat pel seu interlocutor a qiiestionar-se

la seva actual situacié.

Per ultim, quan finalment Will és exculpat, es posa al descobert
Partifici narratiu. Entre les fotografies que ’han acompanyat
durant 'empresonament hi ha un retrat d’infancia on apareix

acompanyat del seu difunt pare. Un pla de detall del rostre
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revela que el pare és, en realitat, aquell amb qui Will ha
mantingut un dialeg durant l'episodi. La imatge final de la
cel'la, amb el 1lit de 'acompanyant encara sense desfer, confirma
que el personatge ha estat sol durant tota la seva estada.
Malgrat que el personatge és perfectament conscient d’estar
conversant amb el seu progenitor, Sorkin oculta deliberadament

aquesta informacié per emmascarar el mecanisme del monoleg.

L'episodi de Studio 60 on the Sunset Strip “The Friday Night
Slaughter” (1x15) conté una variant d’aquest mateix dispositiu
on l'exercici d’autoanalisi del protagonista adquireix una forma
narrativa més complexa. En la trama principal del capitol, Matt
Albie rememora els seus primers anys com a guionista de Studio
60 en forma de flashback. L'estructura narrativa traca un
paral-lelisme entre els inicis del personatge en la industria
televisiva 1 la situaci6 actual en la qual, com a showrunner, ha
de prendre la dificil decisi6 d’establir quins esquetxos seran
emesos en el proper programa i quins quedaran descartats.
Durant les seqiiéncies de flashback, Matt conversa en repetides
ocasions amb un guionista vetera, Tim Batale (Joseph Lyle
Taylor), que passa per un mal moment; Wes Mendel T'ha
descobert prenent pastilles 1 I’ha acomiadat. Matt intenta
ajudar-lo pero Batale esta massa deprimit des que la seva
parella ’'ha abandonat i no es deixa. Al final de I'episodi, en un
procés d’agnicid, Matt descobreix —alhora que l'espectador—
que Tim Batale no és un personatge real sin6 una creacid, en
forma de doppelgdnger, de si mateix. Els dialegs entre Matt 1
Batale durant les escenes de flashback es revelen com un

monoleg del protagonista que posa al descobert els seus dubtes
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respecte a la seva professié 1 vida personal. Matt, igual que
confessava Batale, ha comencat a prendre pastilles per escriure
1 és també a punt de perdre Harriet Hayes. Abans de la resolucid
final, la narracié introdueix indicis que alerten l’espectador
sobre el mecanisme. De fet, el mateix nom del personatge, Tim

Batale, és un anagrama de Matt Albie.

Més enlla de l'obra de Sorkin, el monoleg com a simulacre de
dialeg amb els difunts és un motiu narratiu habitual de la
serialitat televisiva dels darrers anys. En nombroses ocasions,
els guionistes televisius emmascaren monolegs de reflexié o
decisié sota aquesta forma. Six Feet Under (A dos metros bajo
tierra, HBO, 2001-2005) va fer d’aquest mecanisme una marca
d’estil. Al llarg de la série, els membres de la familia Fisher
conversen tant amb el patriarca Nathaniel Fisher (Richard
Jenkins) —mort durant l'episodi “Pilot” (1x01)— com amb
alguns dels clients de la seva empresa funeraria. En la majoria
dels casos es tracta de dialegs on es verbalitza un dilema, com
en l'episodi “Untitled” (4x12) on David Fisher (Michael C. Hall)
es questiona com superar l'estrés posttraumatic causat pel
segrest del qual va ser victima a “That’s my Dog” (4x05). A
Providence (1999-2002) la mare de la protagonista, la Doctora
Syd Hansen (Melina Kanakaredes), mor també durant I'episodi
“Pilot” (1x01). A partir d’aquest moment, el personatge apareix
per oferir consell a la seva filla en qlestions familiars. La série
Dexter (Showtime, 2006-13) fa de la voice over un recurs
habitual per a I'expressiéo del pensament del protagonista pero
també recorre amb freqiiéncia a converses entre Dexter (Michael

C. Hall) i1 el seu difunt pare adoptiu, Harry Morgan (James
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Remar). Moltes d’aquestes escenes plantegen un debat al
voltant del codi étic —“The Code of Harry’— que segueix el
personatge a ’hora d’escollir les seves victimes. També a la série

Rescue Me (Bombers de Nova York, FX Networks, 2004-11)

Tommy Gavin (Denis Leary) parla regularment amb el seu cosi

Jimmy Keefe (James McCaffrey), mort durant l'atac terrorista
de I'11-S. Les converses serveixen perqué Tommy avalui la

relacié amb la seva familia 1 confessi els darrers pecats comesos.

En el cas de Sorkin, és logic pensar que el mecanisme parteix de
la tradicié teatral. El monoleg de reflexié en forma de dialeg
amb una figura fantasmal és habitual en I'obra de Shakespeare.
Tant Hamlet, amb I'aparicié del difunt rei de Dinamarca, com

Macbeth, amb Baquo, fan un ts destacat d’aquesta estratégia.

Variacions: El mondleg dialogat

Sorkin utilitza un tipus particular de monoleg de reflexié que es
presenta camuflat en forma de dialeg entre dos personatges. En
aquesta estratégia tipica del guionista, l’expressié de
pensaments o idees no pretén iniciar un debat col-lectiu sind que
és, en realitat, la verbalitzacié d’'un procés mental. Ocults sota
la verbositat habitual dels personatges sorkinians, aquests
monolegs indirectes d’evident intencié expositora, passen

desapercebuts amb certa facilitat.

En Tlescriptura de Sorkin, les troballes visuals a l’hora

d’evidenciar els sentiments dels personatges sén escasses. Per
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contra, el guionista tendeix a 1'as del llenguatge oral com a
estratégia primordial a l’hora de manifestar emocions o
pensaments. A vegades, aquesta expressié oral pren la forma
d’'un dialeg, pero, en el fons, no existeix interaccié entre els
personatges sind exposicié directa; és a dir, monoleg. “One
character in these scenes is typically passionate about his or her
agenda, and another is inattentive or just barely hanging
there” (Friend 1998, 83). El monoleg dialogat és un concepte que
Wolfgang H. Clemen (1972, 161) encunya en referéncia als
parlaments inicials de l'obra de Shakespeare El rei Lear.
Aquesta forma especifica de monoleg consisteix en “fragments of
dialogue in which a character speaks apparently to himself

rather than to his interlocutor” (Newman 2013, 4).

L’episodi de Sports Night “The Apology” (1x02) conté un exemple
clarificador d’aquesta estrategia narrativa. En una escena entre

Casey McCall 1 Natalie Hurley es produeix el dialeg seglient:

NATALIE

I may have certain feelings for Jeremy.

CASEY
Ah.

NATALIE
I think it’s possible that I have feelings.

CASEY
Okay.
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NATALIE
I think these feelings could interfere with my

judgement as far as his work is concerned.

CASEY

I admire your professionalism.

NATALIE

These feelings have been growing inside of me like

a rush or surge...

Com queda palés en el fragment, 'actitud de Casey és totalment
passiva respecte a Natalie. Cap de les réepliques del noi va més
enlla de la mera funcié fatica del llenguatge, mentre que podem
apreciar com les linies de Natalie expressen un dilema en
desenvolupament; la noia comenca formulant una probabilitat
pero el mateix acte de la parla la condueix cap a un exercici de
sinceritat en qué acaba admetent que sent una forta atraccié pel
personatge de Jeremy. Aquest moment intim, de confidéncia del
personatge cap a 'espectador —queda clar que I'interlocutor de
Natalie no és Casey, que gairebé no l'escolta, sin6 'audiencia—
presenta “a mind in conflict with itself” (Newman 2013, 4), un
tret caracteristic del monoleg de reflexié. En lloc de recérrer al
subtext, Sorkin opta per l'exposicié directa pel que fa a les

qliestions mentals 1 sentimentals.

El fet que els personatges, amb freqiiéncia, mostrin una actitud
passiva o fins i1 tot displicent envers les emocions o conflictes
interns d’altres companys és una convencié habitual dels
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universos diegétics que planteja l'obra de Sorkin. Tot 1 aixi,
aquesta situacié no provoca cap tipus de tensié en el grup; al
contrari, és assumida amb naturalitat, tal com apunta Fahy
(2005): “This kind of deflection is common in Sorkin’s writing,
and so is the fact that neither character apologizes” (72). En la
verbositat desmesurada, caracteristica del guionista, aquests
moments es presenten narrativament des de la perspectiva d’'un
punt de fuga. La necessitat dels personatges de vehicular-ho tot
a través del discurs oral admet, paradoxalment, instants
d’incomunicacié derivats precisament d’aquesta tendéncia a

Texcés.

Seguint amb la idea anterior, en ocasions Sorkin planteja un
monoleg dialogat d’efecte doble. En aquestes situacions, allo que
es planteja és gairebé un anti-dialeg: tot 1 que aparentment la
situacié comunicativa es presta a la interaccid, les linies de
dialeg avancen de forma parallela, sense produir cap tipus
d’efecte en l'interlocutor. Aqui, la forma és la dun doble
monoleg, fragmentat 1 reestructurat a mode de dialeg. Cada
personatge expressa un dilema propi, absort en els seus

pensaments, com si estigués sol en escena.

Una mostra d’aquesta estratégia es detecta en els primers
minuts de l'episodi “Celebrities” (Sports Night, 2x15). Dan 1
Casey conversen a platd, minuts abans d’entrar en directe quan,

tot d’'una, el dialeg es bifurca donant pas a dos monolegs:
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CASEY

Did I go on a date with her?

' SPORTS NIGHT "Celebrities" 15.
UPDATED FINAL . 01/10/2000 (T)
DAN

I'm very excited about this game
tonight.
CASEY
I did pnot go on a date with her.
DAN
Natalie’s beaten me once too many and-
. it’s time to re-claim my manhood.
CASEY
A year and a half of my life I wasted
on the futile pursuit of that woman.
DAN
I want to crush Natalie with my re-

claimed manhood.

CASEY
I think it’s payback night for Dana as
well.

DAN

“Celebrities” — Updated Final 1/10/2000 (Sports Night, 2x15), p. 14-5
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Només en les darreres linies del fragment, es produeix de nou
un retorn al dialeg. Abans d’aixo, cada personatge pronuncia un
evident monoleg on expressa els seus pensaments en progrés;
Casey avalua la seva relaci6é amb Dana, mentre que Dan
pronuncia un petit discurs motivador dirigit a si mateix abans
d’enfrontar-se a Natalie en el joc “Celebrities” que la noia

organitza en el context d’'una festa a I'oficina.

Es cert que Sorkin utilitza aquesta negaci6 del dialeg amb una
intencié comica. El fet que la conversa entre els personatges
progressi amb la sorpresa del canvi de tema en cada nova
replica 1 la dilatacié del rencontre final, produeix un mini-gag en
si mateix. Malgrat tot, aquest dispositiu és emprat
primordialment al llarg de tota l'obra de Sorkin com una via
directa d’accés als pensaments dels personatges. De la mateixa
manera que en la forma estricta de monoleg, aquests dialegs
monologats constitueixen un moment de transparéncia entre
protagonista 1 espectador. Un exemple clarificador d’aquesta
condicié, fora de I'ambit televisiu, es produeix en la primera
seqiencia del film The Social Network. Mark Zuckerberg
dialoga amb Erica Albright, pero, la major part del temps, el que
succeeix és que el nol manté una reflexié en veu alta amb si
mateix. Kl dialeg és, per tant, només una il-lusié, ja que en
multiples ocasions Mark directament ignora o no escolta allo
que Erica aporta a la conversa, tal com s’aprecia en aquest

fragment:
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MARK
How do you distinguish yourself in a
population of people who all got 1600 on
their SAT's?

ERICA ) .
I didn’t know they take SAT’s in China.

MARK .
I wasn’t talking about China anymore, I
was talking about here.

ERICA
You got 1600?

 MARK
You can sing in an a Capella group.

ERICA
Doee that mean that you actually got

nothing wrong?
MARK .
Or you row crew or you invent a 25 dollar
PC,
ERICA
Or you get into a final club.

MARK .
Or you get into a final club, exactly.

The Social Network, may 28 2009, p. 1-2.

Aquest breu passatge, situat en els primers minuts de metratge,
manifesta el conflicte de Mark Zuckerberg al llarg de tot el film.
D’entrada, el monoleg expressa el desig ocult del personatge de
cercar la diferéncia en un entorn tan competitiu i elitista com
Harvard; a continuacid, s’ofereix una soluci6 a la qlestio:
pertanyer a un final club. Sorkin combina el dialeg ressaltant
especialment aquesta idea. Cal notar que Mark ignora les

répliques d’Erica fins que la noia pronuncia el terme “final club”,
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que serveix de detonant per recuperar la conversa. Aixi doncs,
amb aquesta combinacié entre monoleg dialogat 1 dialeg, en
aquesta dinamica d’anada 1 tornada que queda resumida en el
fragment anterior, Sorkin exposa tots els ingredients de The
Social Network en tan sols uns segons. Tant la creaci6 de
Facebook, com I'enfrontament de Zuckerberg amb Eduardo
Saverin (Andrew Garfield) 1 els germans Winklevoss (Armie
Hammer) s’expliquen en la pellicula amb relacié a la idea de
base del club exclusiu, un concepte que Sorkin ressalta a través

d’'un monoleg dialogat.

Per ultim, cal remarcar que no s’ha de confondre aquesta forma
monologada amb lestructura de dialeg altern descrita en
apartats anteriors. En aquella, dos personatges mantenen una
conversa en la qual salten, plegats, d'un tema a un altre com si
es tractés d’'un muntatge altern. Aqui, en canvi, cada orador es
manté ancorat al seu tema, de forma individual 1 aillada, encara
que la successié de les repliques suposi, en efecte, també una
transicié rapida entre temes. La funcié d’aquest dialeg
monologat, pero, és clau per establir la diferéncia respecte de
Panterior. Mentre la funcié narrativa del dialeg altern és
lexposici6 rapida d’esdeveniments o trames, alleugerida a
través d’'una fragmentacié, en el dialeg monologat la intencid
essencial és I'expressié d’'un procés de deliberacié en la ment del

personatge.
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3. GENERE






3.1. Séries professionals

3.1.1. Precedents historics i influéncies

Totes les series televisives d’Aaron Sorkin —Sports Night, The
West Wing, Studio 60 on the Sunset Strip 1 The Newsroom—
poden inscriure’s en la tipologia de drames o comedies
televisives de tipus professional —workplace drama i workplace
comedy—, és a dir, ambientats en un entorn laboral que serveix
de marc narratiu per al desenvolupament de trames 1
personatges. Des d'un punt de vista de génere, les séries creades
per Aaron Sorkin responen al mateix perfil on s’inscriuen
drames policials, hospitalaris, séries ambientades en despatxos
d’advocats, etc. En qualsevol cas, ficcions que fan de l'espai

laboral el seu principal entorn dramatic.

La ficcié televisiva nord-americana, ja des dels seus inicis, ha
produit ficcions seriades que tenien com a ambit de
desenvolupament entorns professionals. A partir d’aqui, al llarg
dels anys, aquest tipus de ficcions han esdevingut un dels
puntals de l'escenari televisiu nord-america. Sense anar més
lluny, durant la década dels 70 1 80, els programes de televisi
més populars als Estats Units eren séries ambientades en el lloc
de treball: The Mary Tyler Moore Show (La chica de la tele,
CBS, 1970-77), M*A*S*H, Taxi (ABC, 1972-83), Cheers (NBC,
1982-93), Hill Street Blues, St. Elsewhere 1 L. A. Law (La Ley de
Los Angeles, NBC, 1986-94). En aquests serials es combinava la

dinamica propia de 'entorn professional amb una estructura de
prop p
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personatges propera a una nocié de familia on impera l'ética

laboral.

La integraci6 de la llar i la vida laboral es comenca a donar de
forma habitual en la ficcié televisiva nord-americana dels anys
50. En aquest periode I'entorn laboral es presentava com a un
espal propici per a la heroicitat de personatges arquetipics com
policies, detectius, homes de llei 1 caca recompenses. Es un tipus
de ficcid televisiva que cerca en I'entorn professional un ambient
propici per als generes d’acci6 1 aventures. El prototipus
d’aquest tipus de serial el materialitza Dragnet (NBC, 1951-59),
un drama policial ambientat en el departament de policia de Los

Angeles.

Malgrat tot, a finals de la década dels 50 els drames televisius
de localitzacié professional opten per una sofisticacié de les
trames. Es aquest el periode on sorgeixen series com Perry
Mason (CBS, 1957-66), 77 Sunset Strip (ABC, 1958-64), el
primer drama protagonitzat per un detectiu privat, o Naked City
(La Ciudad desnuda, ABC, 1958-63). En aquests serials l'espai
laboral va més enlla d’'un simple decorat i propicia linies

argumentals especifiques.

L’any 1961 suposa un nou pas endavant per a les ficcions
televisives d’entorn laboral. Aquest any s’estrenen series com:
Ben Casey (ABC, 1961-66), Dr. Kildare (NBC, 1961-66) o The
Defenders (CBS, 1961-65). Les dues primeres sén drames
localitzats en hospitals que es caracteritzen per una intencié de

realitat en la seva construccié d’ambients i personatges. Per la
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seva banda, The Defenders se centra en el dia a dia d'un despatx
d’advocats, d'una manera més realista que no ho feia Perry

Mason, fugint de 'arquetip d’advocat-detectiu.

Un altra serie televisiva que va debutar aquest mateix any 1961
fou la comédia de situacié The Dick Van Dyke Show. Aquesta
serie combinava les dues vessants del génere: per una banda, la
comeédia familiar centrada en una prototipica familia blanca
nord-americana de classe mitjana; per una altra, la comeédia
ambientada en un entorn laboral ple de personatges excéntrics
propicis per a la generaci6 de gags comics. Fins a aquell
moment, les sitcoms laborals de major éxit s’agrupaven en tres
grups: D’'una banda, la comedia d’ambientacié escolar com Mr.
Peepers (NBC, 1952-55) i Our Miss Brooks (CBS, 1952-56);
d’altra banda, la sitcom de protagonista femenina que accedia al
mon laboral, com és el cas de la comeédia Private Secretary (CBS,
1953-57); 1 finalment la comeédia de tematica militar en la qual
The Phil Silvers Show (CBS, 1955-59) 1 McHale’s Navy (ABC,
1962-66) n’eren els seus maxims exponents. Tanmateix, 'amplia
majoria de comedies de l'época eren d’ambient estrictament
domestic 1 familiar. En algunes d’elles pero hi havia vies
d’aproximacié a aspectes professionals malgrat que mai

s’abandonava del tot la llar familiar.

Retornant a The Dick Van Dyke Show, la comedia
protagonitzada pel pare de familia 1 guionista, Rob Petrie —
interpretat pel mateix Van Dyke— va suposar un punt d’inflexid
en la ficci6 nord-americana marcant el cami a seguir per a les

workplace comedies durant les decades segiients. El format que
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proposava The Dick Van Dyke Show transitava de la comeédia
familiar a la sitcom professional a través d'un protagonista que
circulava d’'un escenari a l'altre all llarg dels vint-i-cinc minuts
de durada de cada episodi. En la seva vessant domeéstica la série
era d’allo més convencional 1 es limitava a repetir formules
narratives ja explotades anteriorment en la ficci6 televisiva
nord-americana. Tot 1 aixi pero, el tractament que es feia de
Pespai laboral des del punt de vista narratiu era del tot
innovador. D’entrada, The Dick Van Dyke Show estava
ambientat, a lestil de Sports Night, en el backstage dun
programa de televisié, anomenat ‘Alan Brady Show’, del que el
protagonista n’era un dels guionistes. Aquest fet permetia, per
primera vegada, reflexionar sobre els processos creatius de la

televisié des del propi mitja en un exercici de metallenguatge.

Pero encara més important que tot aixo sén les dinamiques
entre personatges que la série de Dick Van Dyke establia. La
resta de guionistes 1 del personal responsable del programa de
ficcié que relatava la série esdevenien una segona familia per al
protagonista. El personatge de Van Dyke era I'inic que, en la
ficcid, gaudia d’'un ambient familiar estable i servia d’element
estabilitzador per a la resta de secundaris de la telesérie que

representaven arquetips solitaris.

La influéncia de The Dick Van Dyke Show és fonamental en les
comedies televisives de genere professional produides per la
productora MTM Enterprises en especial en les seéries The Mary

Tyler Moore Show 1 The Bob Newhart Show (CBS, 1972-78).

Aquesta ultima 1 la mateixa serie de Dick Van Dyke
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presentaven un personatge protagonista sempre a cavall entre
T'ambient laboral 1 el domeéstic, en canvi La chica de la tele va
obtenir el seu éxit explotant el vessant laboral, la redaccid
d’informatius d’'una televisié6 de Minneapolis, lloc on treballava
la protagonista de la ficcié. En aquest cas, 'espai professional a
més de funcionar com a lloc idoni per al conflicte, estructurava
una comunitat de personatges propera a una pseudo-familia.
Per a aquest motiu, la protagonista de la ficcié ja no gaudia

d’una familia sin6 que era una dona soltera i1 independent.

Malgrat, com ja ha quedat palés, les comedies produides per la
MTM seguien el model hibrid de The Dick Van Dyke Show en la
seva majoria, a principis dels 70 sorgi amb for¢ca una altra
comedia localitzada exclusivament en un ambient professional,
la série d’escenari bel-lic M*A*S*H. Protagonitzada per Alan
Alda, aquesta comeédia estava centrada en el dia a dia d’'una
unitat de cirurgians de I'exércit nord-america durant la guerra

de Corea, a principis de la década dels cinquanta.

Una de les virtuts de M*A*S*H era la democracia a I'hora de
repartir les trames argumentals entre els vuit personatges
principals de la serie. Cadascun dels protagonistes era tractat
amb prou cura de forma individualitzada i, a la vegada, com a
integrant d’una col-lectivitat solida i agermanada d’'una manera
gairebé familiar. En aquesta estructura, tot 1 pertanyer a un
génere de comeédia, la série en ocasions virava cap al drama a
través de les trames meédiques i de la influéncia del rerefons

bél-lic. De fet, I'habitual efecte de riures enllaunats —tan

333



utilitzat en la comeédia televisiva classica— era suprimit, per

sistema, en les escenes situades en la sala d'operacions.

Una de les caracteristiques primordials de M*A*S*H era
Iemfasi que posava la serie en l'ética professional dels seus
personatges a l’hora de concebre les diferents trames
argumentals. Més que en cap altra ficcid televisiva de I'época, a
M*A*S*H els conflictes al voltant del compromis o el deure
professional eren habituals. Fins 1 tot els mateixos personatges
de la série reflexionaven sobre 'ambiguiitat moral de la seva
tasca en lexércit: guarir ferits de guerra per retornar-los

novament al camp de batalla com més aviat possible.

Les séries de televisio d’Aaron Sorkin li deuen a M*A*S*H el
compromis professional i1 eétic dels personatges. La seérie
desenvolupada per Larry Gelbart apunta també la hibridacié de

comeédia 1 drama, amb tocs de melodrama, tan caracteristic de
I'obra de Sorkin.

L'exit de les comédies ambientades en el lloc de treball va
desplacar durant la segona meitat de la década dels setanta 1 la
primera meitat dels 80 a la sitcom tradicional d’ambient
familiar a un espai marginal. En aquesta época van sorgir
classics de la comédia professional com Taxi, Cheers, Alice (CBS,
1976-85), Welcome back, Kotter (ABC, 1975-79), WKRP in
Cincinnati (Radio Cincinnati, CBS, 1978-82), Newhart (CBS,
1982-90) 1 Night Court (Juzgado de guardia, NBC, 1984-92).
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En la década dels 90, séries com Murphy Brown, Coach (ABC,
1989-97) o Spin City (1996-2002) representen els principals
precedents de Sports Night.

Deixant de banda el génere comic, els drames televisius d’'una
hora de durada —incloent anuncis publicitaris— també van
patir una transformacié considerable a principis de 1970 com a

resultat de la influéncia de les comédies produides per 'empresa
MTM.

L’any 1977 la productora MTM Enterprises va retirar de les
pantalles The Mary Tyler Moore Show 1 va crear un tercer 1
ultim spin-off de la série, Lou Grant, que seguia les aventures
del personatge del cap de Mary Tyler quan, des de Minneapolis,
es traslladava a Los Angeles per fer-se carrec d’'un diari. Lou
Grant, creada per James L. Brooks, Allan Burns i Gene
Reynolds va marcar el cami a seguir per al drama televisiu
nord-america d’ambientacid professional. La série se centrava de
manera explicita en un ambient laboral, la redaccié d’'un diari, 1
explorava a través de la ficcié 1 de forma convincent la realitat
social 1 politica del moment. Estats Units vivia 1'época de la
guerra del Vietnam 1 el cas Watergate —la pel-licula All the
President’s Men shavia estrenat un any abans. Amb aquest
marc historic com a rerefons Lou Grant relatava el dia a dia
d’'una familia de periodistes compromesos amb la veritat 1
disposats a investigar fins a les ultimes conseqiiéncies,

anteposant el deure professional a la seva vida personal.
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El precedent de Lou Grant és tangible en les lluites
quixotesques de Will McAvoy contra la mala praxi periodistica a
The Newsroom o en els esforcos de Matt Albie 1 Danny Tripp per
no cedir a les pressions dels anunciants a Studio 60 on the

Sunset Strip.

Sota la forta influéncia de Lou Grant la MTM va regenerar el
génere del drama televisiu durant la década dels 80 amb dues
séries més de gran repercussid, Hill Street Blues 1 St. Elsewhere,
que van encarregar-se de revitalitzar dos subgéneres classics de
la televisi6 nord-americana: el drama policial i el drama
hospitalari. Ambdéds séries partien, des d’'un punt de vista
narratiu, d'un grup de personatges-herois units sota forts
lligams emocionals derivats de la seva condicié de companys de
feina. Eren, a més, uns personatges amb una vocacié notoria de
servel social. Tant la comissaria de policia de Hill Street Blues
com l'hospital de St. Elsewhere es trobaven, en la ficcid, situats
al bell mig d’'una zona urbana en constant agitacié que requeria

ser atesa.

Ambdues séries combinaven les trames argumentals de tipus
episodic, destinades als conflictes derivats d’aspectes laborals,
amb els arcs de llarg recorregut que, en la majoria dels casos,
implicaven conflictes personals. Aquest model narratiu, basat en
alld que Robin Nelson (2007, 26-7) anomenaria “flexi-
narratives”, ha marcat la pauta de bona part dels drames

professionals contemporanis des de ER, a Homicide: Life on the

street (NBC, 1993-99), Law & Order, NYPD Blue o els mateixos
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drames de Sorkin: The West Wing, Studio 60 on the Sunset Strip

1 The Newsroom.

337



3.1.2. Loficina com a llar

De la mateixa manera que M*A*S*H un aspecte que recorre
totes les series d’Aaron Sorkin és laillament dels seus
personatges. L'espai laboral esdevé el territori gairebé unic del
relat de forma que el contacte amb l'exterior és limitat. Una
bona mostra d’aquest aillament és el fet que, com succeeix a
M*A*S*H, en les séries de Sorkin té lloc de forma habitual un
episodi—carta en el qual un dels protagonistes narra els
esdeveniments de la trama a partir del relat a un familiar. Si en
el cas de M*A*S*H la distancia del conflicte belic és el principal
impediment per al contacte dels personatges amb els seus
familiars, en l'obra televisiva de Sorkin el compromis dels
personatges amb la seva labor professional és la causa de

Taillament.

Una de les quiestions que les ficcions de Sorkin prenen del model
de drama professional de la MTM és la concentracié en 'oficina,
en l'espai laboral, com a escenari primordial. Els personatges
treballen en llargues jornades laborals, tenen relacions
sentimentals, estableixen una familia, viuen 1 —en ocasions—
fins 1 tot moren en I'espai professional. L'espectador, a vegades,
té la sensaci6 que els personatges no abandonen aquest espai en

les vint-1-quatre hores del dia.

En conseqiiéncia, es planteja un univers diegétic on la major
part dels personatges sén solters o no tenen familia ni lligams
afectius, de manera que la familia laboral acaba substituint els

arquetips de la llar serial tradicional. En relaci6 a aquest fet,
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també és habitual, com succeeix amb el divorci de Casey a
Sports Night o el de Leo a The West Wing que la mateixa familia
laboral suposi un entrebanc explicit per a les relacions afectives
fora de l'entorn serial. Davant d’aquestes situacions, els
personatges imposen la seva dedicacié professional 1 pertinenca

al grup per damunt de la resta.

L’espai professional, en aquestes ficcions seriades, actua com un
personatge en si mateix. Un personatge que es mostra
amenacant 1 desborda la resta d’actors de la ficcid pero que,
alhora, exerceix d’element inspirador per al seu

desenvolupament.
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3.1.3. Estructures patriarcals

Tot 1 que en l'espai laboral que proposen les séries de televisid
d’Aaron Sorkin hi ha una tendencia cap a la fraternitat del grup,
també és cert que en aquestes ficcions existeix una estructura
jerarquica basada en un model patriarcal. Les relacions de
poder que en la major part de la serialitat d’ambit professional
esdevenen font de conflicte, en el cas de Sorkin alimenten una

narraci6 basada en I'heréncia i el relleu generacional.

En cadascuna de les teleséries d’Aaron Sorkin pot identificar-se
la preséncia d'un personatge vetera que exerceix de mentor del
grup d'un mode similar a com succeeix amb la figura patriarcal

d’aquelles comeédies familiars sorgides a l'ombra de Father
Knows Best (Papd lo sabe todo, CBS/NBC, 1954-60), de All in the

Family (Todo en familia, CBS, 1971-79) a The Cosby Show (La
hora de Bill Cosby, NBC, 1984-92). Sense arribar a la
simplificaci6 de conflictes que, a causa de les estructures
narratives propies del génere, presenten aquestes comedies, les
figures patriarcals de l'obra televisiva de Sorkin actuen com a
guia intel-lectual del grup i sén, amb freqieéncia, les
encarregades d’oferir a 'espectador la 1li¢6 moral de I'episodi en
forma de monoleg. La resta de protagonistes acudeixen a
aquests personatges mentors per confessar errors o plantejar
dilemes a l'espera d’una solucié, de la mateixa manera que els

fills apel-len al pare en les séries d’estructura patriarcal.

A Sports Night, el Senior Managing Editor del programa, Isaac

Jaffe és qui encarna I'arquetip del patriarca-mentor. Isaac és un
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periodista vetera, guanyador en el passat dun premi Pulitzer
que ara ocupa un carrec executiu. La seva trajectoria
periodistica fa del personatge una figura respectada 1 admirada
pels seus subordinats. De la mateixa manera ocorre a The
Newsroom amb Charlie Skinner. El director d'informatius de la
cadena Atlantic Cable News (ACN), on treballen Will McAvoy,
MacKenzie McHale i la resta de protagonistes, va exercir durant
anys de reporter de guerra cobrint, entre d’altres, la Guerra de

Vietnam 1 la Guerra del Golf.

Tant Isaac com Charlie representen un ideal periodistic basat en
la nostalgia de figures com Walter Cronkite o Edward R.
Murrow —als quals The Newsroom rendeix homenatge en els
crédits inicials de la primera temporada— 1 en determinat
cinema politic nord-america dels anys 70. Sorkin invoca a través
d’aquests personatges patriarcals 'esperit combatent de All the
President’s Men 1 Network. Com els protagonistes d’aquestes

pellicules, Isaac 1 Charlie lluiten per tal de preservar una

deontologia periodistica que es veu amenacada de forma
constant pels interessos —sobretot comercials, en el cas de
Sports Night i The Newsroom— del sistema. Aquestes figures
paternals exerceixen, a través de la reivindicacié d’uns ideals
professionals, una proteccié sobre I'equip en contra del poder
politic 1 economic que porten fins a les ultimes conseqiiéncies.
Una bona mostra d’aquest fet és la defunci6 de Charlie Skinner
en el penultim episodi de The Newsroom. Quan el personatge es
veu obligat a anar en contra dels seus principis 1 del seu equip
davant les demandes del nou propietari de la cadena, Lucas

Pruit (B.J. Novak), el seu cor no pot resistir-ho 1 mor. El sacrifici
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del patriarca propicia un relleu generacional que suposa, en
ultima instancia, una darrera victoria del periodisme contra els
interessos comercials de la industria de 'entreteniment. Mentre
Pruit es veu obligat a cedir en les seves pretensions, el llegat de

Charlie seguira viu en MacKenzie.

La quiesti6 de l'heréncia generacional és un dels aspectes
fonamentals de la relaci6 d’aquestes figures patriarcals
tipicament sorkinianes amb la resta del repartiment. Amb
trajectories brillants sobre les seves esquenes, en lloc de cercar
una retirada professional, aquests personatges veterans
assumeixen la tasca de transmetre la seva experiéncia a les
generacions més joves. KEs percep en ells una necessitat
formativa que els manté actius per tal de garantir el relleu.
Quan el cicle finalment es completa 1 es consolida el traspas de
responsabilitats, aquests patriarques desapareixen, com
succeeix amb Charlie Skinner a The Newsroom o amb Wes

Mendell en el cas de Studio 60 on the Sunset Strip.

Wes suposa un cas singular d’arquetip patriarcal dins la
filmografia televisiva de Sorkin. El personatge apareix
Unicament durant els primers minuts de I'episodi “Pilot” (1x01)
de Studio 60 on the Sunset Strip 1 no mor, com en el cas de
Charlie, pero és expulsat de I'espai serial de forma definitiva. A
través d’'un monoleg inicial on denuncia el deteriorament del
programa de televisi6 que dirigeix, Wes sacrifica el seu lloc de
feina a favor d’'una renovacié. Matt Albie 1 Danny Tripp, dos
antics membres del programa formats sota la tutela de Mendell,

seran precisament els encarregats de prendre el testimoni per
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retornar ‘Studio 60’ als seus dies de gloria. Aixi doncs, malgrat
que el personatge no torna a fer aparicié en la série, ni tan sols
en les seqliencies de flashback, en tot moment Matt 1 Danny
deixen clar a 'espectador, a través del dialeg, que la seva missié
és continuar amb el llegat de Wes. A Studio 60 on the Sunset
Strip, a diferéncia de The Newsroom el relleu generacional no

suposa la conclusié del relat siné la seva premissa inicial.

En el cas de The West Wing, el president Josiah Bartlet és qui
encarna l'arquetip patriarcal tant des dun punt de vista
familiar com politic. “Bartlet also serves as the supreme father
figure on the show, both for his staff, who nearly all lack family
ties, and for the fictionalized country as a whole” (Mittell 2010,
282). La mateixa série explicita aquest fet mitjancant el dialeg
en diverses ocasions —“The President is a very protective
father”, diu C.J. a “Mr. Willis of Ohio” (1x06)— 1 s’evidencia ja
en la primera aparicié del personatge, en els darrers minuts de
Pepisodi “Pilot” (1x01). Bartlet, absent fins aleshores a causa
d’un accident, irromp en P'espai serial per protegir Josh Lyman i
autoproclamar-se la maxima autoritat moral. “I am the Lord
your God”, pronuncia en la seva primera intervenci6 en la série.
“You shalt worship no other God before me”, afegeix Bartlet
citant el primer dels deu manaments. Aixi, malgrat que el lobby
de 'Església Catolica demana 'acomiadament de Josh, el perdd
del president I'absol de tota culpa i permet el reintegrament del

personatge dins del grup.

A banda d’actuar com a protector i lider ideologic de I'equip, el

rol patriarcal de Bartlet es defineix, sobretot, a partir de la

343



transmissié de coneixement. En multiples ocasions al llarg de
The West Wing el president manté converses amb la resta del
seu staff sobre qliestions que, aparentment, res tenen a veure
amb Pargument de 1’episodi en qiiestié. Es tracta d’instants on, a
través de la paraula, Bartlet instrueix la resta de personatges
sobre assumptes com ara els signes de puntuacié —“Mr. Willis of
Ohio”—, els Parcs Nacionals dels Estats Units
—“Enemies” (1x08)— o sobre quin és el ganivet més adequat per

trinxar el gall dindi el Dia d’Acci6 de Gracies
—“Shibboleth” (2x08).

En aquest traspas d’'informacié es troba de nou el mecanisme
ciclic de '’heréncia paterno-filial, com es fa evident en la trama
de Charlie Young a “Shibboleth”. Bartlet encarrega al seu jove
assistent la missié de trobar el ganivet perfecte per al sopar de
Thanksgiving. Charlie ofereix primer al president un ganivet de
fabricacié americana, perd és rebutjat; després, un de japones,
pero tampoc és acceptat. Per un dialeg que mantenen en l'inici
de I'episodi Charlie i Ms. Landingham, 'espectador entén que el
noi porta ja temps —potser dies— cercant el ganivet ideal sense
exit. A la fi, quan Charlie sembla donar-se per vencgut, es revela
Iensenyancga oculta darrere d’aquesta série de proves: el
president, en realitat, ja té el ganivet ideal per al gall dindi,
pero en necessita un altre perque ha planejat regalar-li el seu al
noi. La recerca intensiva del ganivet ha convertit Charlie en un
expert en la mateéria, de manera que, quan comprova que la peca
que li ofereix Bartlet és una heréncia familiar creada per Paul
Revere, pot apreciar el valor real del gest. A través de la

simbologia de I'objecte, Bartlet educa 1, al mateix temps, accepta
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Charlie —orfe de mare 1 educat en abséncia del pare— dins el

clan familiar dels Bartlet.

Amb freqiéncia, les figures patriarcals de l'obra de Sorkin
emergeixen en l'espal professional serial en oposici6 —i
substitucié— de progenitors absents, amorals o fins 1 tot
abusius. El pare de Charlie Young el va abandonar a ell i 1a seva
germana quan eren nens; Sam Seaborn 1 Will Bailey
descobreixen que el seu pare manté una doble vida 1 que, durant
anys, ha estat infidel a la seva mare; el pare de Leo McGarry 1
també el de Will McAvoy eren uns alcoholics agressius; Dan
Rydel manté una mala relaci6 amb el seu progenitor 1 aquest fet
li ocasiona problemes emocionals; Toby Ziegler viu en conflicte
amb el seu pare, un ex-convicte antic membre de la mafia jueva,
a causa d’un passat térbol; el pare de Josh Lyman mor durant la
campanya de Bartlet per ser nomenat candidat a la presidéncia
1 C.J. descobreix que el seu pare pateix Alzheimer. Davant de
progenitors immorals, corruptes o distants, 'espai serial imposa
una figura de substitucié que desenvolupa el rol patern
tradicional. Un cop més, el relat oculta i1 desestructura la familia

biologica per tal de reforgar la familia laboral.

Un aspecte que cal precisar al voltant de I'arquetip patriarcal
caracteristic de l'obra televisiva de Sorkin és que no es tracta de
personatges infal-libles sin6 que, com la resta, aquests també
son victimes d’errors de judici. En moments puntuals, es
produeix un moment de feblesa en el patriarca que condueix a

una indecisié o una accié en contra dels principis morals 1
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ideologics del grup. Quan aix6 succeeix, un altre personatge —

lalumne més avantatjat— intervé per corregir la situacié.

Un exemple d’aquest fet és la intervencié de Toby Ziegler
alertant Bartlet de la negligencia d’ocultar la seva malaltia a la
resta de l'equip a “17 People” (2x18). Més enlla de The West
Wing, a “Oh Shenandoah” (The Newsroom, 3x05), Don es nega a
emetre una entrevista amb una victima de violacid, tot 1 la
insisténcia de Charlie, perqué creu que seria perjudicial per a la
noia. En I'episodi de Sports Night “The Six Southern Gentlemen
of Tennessee” (1x11) té lloc una situacié similar. Una universitat
ficticia de l'estat de Tennessee manté el ritual d’onejar una
antiga bandera dels Estats Confederats d’Ameérica abans de
cada partit de futbol. Aquest fet provoca que I'estrella local, un
jugador afroamerica, i uns altres sis companys més es neguin a
seguir jugant. En lloc de rectificar, pero, la universitat reacciona
apartant els jugadors de I'equip. Luther Sachs, propietari de la
cadena de televisi6 CSC, demana a Isaac Jaffe que inclogui en el
programa ‘Sports Night’ una peca informativa condemnant
Pactitud dels jugadors i defensant la universitat. Per temor a
possibles represalies, Isaac esta disposat a acceptar les
demandes de Sachs, pero Dan Rydell 'alerta de l'error i li
suggereix que realitzi un editorial expressant la seva opinid
respecte a la noticia. Seguint els consells del noi, Isaac
finalment rectifica 1 intervé en directe en el programa per
pronunciar un monoleg on condemna tant a Luther Sachs com a

la universitat de Tennessee.
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3.2. The West Wing i el genere politic

3.2.1. Precedents historics i influéncies

L’any 1995 Aaron Sorkin va escriure el guid de la pel-licula The
American President. Dirigida per Rob Reiner, el film és una
comeédia romantica ambientada en les altes esferes de la politica
nord-americana. El relat té com a protagonista a un fictici
president dels Estats Units d’Ameérica, interpretat per Michael
Douglas, 1 relata la seva aventura politica 1 sentimental amb

una lider democrata (Annette Bening).

Més enlla d’aixo, la pel-licula mostra de resquitllada tot el seguit
de personatges secundaris que conformen l'equip presidencial,
des del Cap de Gabinet A. J. Maclnerney fins a la resta de
treballadors 1 funcionaris de la Casa Blanca. S6n precisament
aquests personatges secundaris els qui van inspirar en Sorkin la
idea embrionaria de The West Wing. Tal i com explica el mateix
Sorkin (2002) el material descartat en el metratge final de la
pel-licula va inspirar-li la idea de reciclar el vessant
estrictament politic de The American President en una serie de

televisid.

El geénere politic té una llarga tradici6 en la cinematografia dels
Estats Units d’Ameérica tant pel que fa al retrat dels cercles de
poder de Washington com des del punt de vista del biopic
historic. Dins d’aquesta amplia tradicié, el cinema politic de
caire didactic dels anys 60 1 els films combatents de la decada

dels 70 es perfilen com els dos precedents més directes de The
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West Wing. Duna banda, pellicules com Advise & Consent
(Tempestad sobre Washington, 1962) d’Otto Preminger o The
Best Man (El mejor hombre, 1964) de Franklin Schaffner,
basada en una obra de teatre de Gore Vidal ofereixen una visi6
didactica 1, al mateix temps, idealista de la politica nord-
americana que connecta amb l'esperit de 'obra de Sorkin. Tal
com afirma Michael Coyne (2008): “Yet the greatest legacy of the
classic political movies of the early 1960s is perhaps most likely
to be found on television. The immediate progenitor of The West
Wing (1999-2006) was certainly The American President —but its
fascination with the inner workings of the American political
process is directly descended from Advise and Consent and The
Best Man” (154). De fet, el personatge que encarna Henry Fonda
a Advise & Consent és un home integre i de ferms principis
morals que encaixaria a la perfeccié en l'univers diegetic de
Sorkin. També a The Best Man, el mateix Fonda encarna un
candidat a les primaries del seu partit que es nega a participar

en el joc brut que li proposa en seu rival.

Aquest tipus de cinema mostra una clara vocaci6 reivindicativa
sobre les institucions de lestat. En una escena d’Advis