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O SITCOM DE CAMERA UNICA
E A SERIALIZAGAO DO ESTILO NA COMEDIA DE TV

Christian H. Pelegrini*

Resumo: o artigo busca as origens do sitcom de camera unica e o surgimento da
serializagdo do estilo em programas comicos televisuais a partir da década de 1990. Para
tal, tragcamos um historico da oposic¢do entre os dois modos de se produzir sitcoms na
industria televisual (o multicimera e o de camera unica), abordando-os desde sua origem
na TV em direto até a progressiva diferenciacdo a partir da década de 1980.
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Desde muito cedo em sua historia, a TV americana faz uso de narrativas comicas
seriadas. A razdo de os sitcoms terem se tornado bem cedo populares nas redes de TV
estd na prolifica relagdo que estes tinham junto ao publico americano, demandando
baixos custos de producdo. Quando se observa o género mais de perto, o que de
imediato se parece com um grupo indistinto de programas produzidos segundo os
mesmos procedimentos técnicos, acaba por se revelar em grupos produzidos de dois
modos diferentes: o multicAmera e o de camera unica. Ainda que guardem semelhancas
que permitam colocd-los em um mesmo género televisual, a dualidade de modos de
produzir aos poucos acirra diferengas estéticas e provoca, a partir da década de 80, uma
grande variedade de modos de narrar comicamente. O presente trabalho traga um breve
histérico do sitcom de camera Unica e a possibilidade que este desenvolve em serializar
ndo s6 seu conteudo, mas aspectos formais da narrativa audiovisual, trazendo para o
programa comico identidades de estilo.

Ainda que em outro trabalho (PELEGRINI, 2014) tenhamos apontado as
limitagdes de abordagens definicionais dos géneros televisuais, nos limites deste
trabalho poderemos fazé-lo sem prejuizos. O que tomamos como sitcoms sao programas
comicos serializados, em que se repetem personagens e premissas dramaticas. Opdem-
se aos outros textos cOmicos presentes nas programagdes de TV americana: os
programas de sketches, os programas com monologos comicos (como os late nights) e
as ocorréncias esporadicas de comicidade nos demais programas.

O sitcom se estabelece quase junto da propria televisdo nos lares americanos do
p6s Segunda Guerra. Com titulos esporadicos nos primeiros anos, estes viriam a se
tornar a “vaca leiteira” das redes de TV a partir da década de 1950.

Como muito do conteuido da TV de entdo, os sitcoms tém raizes bem radiofonicas.
Mary Kate and Johnny (DuMont/NBC, 1947-1950), tido como o primeiro sitcom da
TV, era originalmente um programa de radio. / Love Lucy (CBS, 1951-1956), programa
que definiu as principais convencdes do género, era a versado televisual do radiofonico
My Favorite Husband. Marc (2005) atribui o sitcom de TV a transi¢do de dois tipos de
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programas radiofonicos bastante populares na década de 1940. De um lado, as
chamadas “comédias de dialeto” (MARC, 2006, p.16), em que narrativas seriadas sobre
imigrantes ou minorias faziam chacota de peculiaridades étnicas, explorando sotaques e
habitos culturais como elemento comico. Embora hoje sejam percebidas como
grotescas, tais formas eram muito frequentes no dial de radio desde a década de 30.
Outro tipo de programa cOdmico que estaria na origem do sitcom de TV eram os
programas de variedades, em que comediantes apresentavam performances de musicos
e outros artistas, intercalando os numeros com dialogos coémicos apoiados em suas
proprias personificagdes (MARC, 2005, p. 20). Aos poucos, as intervengdes dos
apresentadores acabavam por transforma-los em personagens que se desenvolviam e
ganhavam narratividade.

Muitos destes programas de radio também alteram seu modo de serializagdo (de
capitular a episodico) e sua frequéncia (de didrio a semanal) antes da transi¢do a TV.
Tais tragos seriam depois mantidos em suas versoes televisuais.

Ao fazer da TV uma extensao de suas atividades, as redes de radio transferem ao
novo meio um know-how técnico, administrativo e, principalmente, artistico. Os nomes
que ja eram conhecidos hd anos no radio sdo convocados a atrair audiéncia para a TV.
Neste processo, transferem-se a0 novo meio também os seus programas ou adaptagoes
deles (MINTZ, 1985, p. 109). E o que ocorre com o ja mencionado Mary Kate and
Johnny, mas também com Life of Riley, The Adventures of Ozzie and Harriet, The
George Burns and Gracie Allen, Amos i1 Andy, The Goldbergs e tantos outros titulos.

Tais programas vao se estabelecer em um contexto técnico bastante incipiente.
Nesse sentido, ao propormos abordar a historia do sitcom de cdmera Unica, devemos
observar que s6 se pode qualificar um programa assim quando este tem uma oposi¢ao,
um outro modo possivel. Nao foi assim antes de 1951.

Os primeiros sitcoms surgem em uma TV que funciona, em grande parte,
transmitindo em direto (enquanto o evento acontece no estudio, ¢ recebido em casa).
Até que o videotape fosse introduzido pela Ampex em 1956, a maioria dos registros da
programacdo era feita usando um kinescope, uma camera de pelicula filmando
diretamente a tela de uma TV (MITTELL, 2010, p. 166). Ainda nos primeiros anos
(antes de 1950) também acontecem experiéncias de gravacdo do material com pelicula,
mas tais casos eram raros em func¢do do custo e da complexidade do processo. Assim,
muitos sitcoms eram “cortados” (editados) enquanto eram encenados, e sua transmissao
era kinescopada.

A producdo feita em estiidio com duas ou trés cameras cortando enquanto a cena
acontecia deixava marcas bem evidentes nos primeiros sitcoms. A analise de um
episodio de The Goldbergs (CBS, 1949-1951), “Family Photograph” (exibido em 26 de
setembro de 1949), nos revela uma imagem bastante precdria (resultado de uma
gravacdo em kinescope). Também ¢ conveniente lembrar as dificuldades técnicas de
operar as cameras de entdo. Eram grandes e pesadas, conectadas a grossos e pouco
flexiveis cabos. As colunas' de estudio ndo tinham os recursos de hoje, com
deslocamentos assistidos por motores elétricos facilmente operaveis. Nesse contexto

1 o , g ~ . \ .
Colunas sustentam as cAmeras de estudio, em uma fungdo equivalente a do tripé.
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técnico, movimentos de cidmera eram economizados ao maximo, fazendo uso de
enquadramentos que permitissem mostrar o desenrolar da cena da forma mais segura e
funcional.

Figura 1: Frame de The Goldbergs (episodio “Family Photograph”). Planos “lotados” de
personagens tentam resolver a cena com o minimo de movimentagao. Notem o
personagem “mutilado” no canto do quadro.

No episodio de The Goldbergs, um singelo primeiro plano da protagonista, Molly
Goldberg, introduzindo a trama daquele episddio, tem uma camera que balanga e
corrige o enquadramento durante a transmissdo, de forma bastante evidente. A
apresentacdo feita pela personagem (uma marca regular do programa), quebrando a
quarta parede, faz um sumario narrativo da premissa do episddio. Evita-se, assim,
produzir um primeiro ato audiovisual (economizando produ¢do). A narrativa
audiovisual em si, segundo e terceiro atos do episddio, ¢ feita no mesmo regime de
economia de movimentos e cortes: os enquadramentos tendem a ser abertos para tomar
dois ou trés personagens, que se dispdem um ao lado do outro, mesmo quando
dialogam. H4 mais de uma camera, mas o corte de uma a outra ¢ restrito ao minimo
necessario. H4 muito pouco plano e contraplano (que ja era, naquela época, um recurso
muito basico no cinema), com composi¢des em que os personagens chegam a falar de
costas para a camera. Os enquadramentos mutilam personagens sem cerimdnia,
aceitando uma estética do “melhor possivel”.

Este contexto técnico ndo era o unico. Butler lembra que o piloto de Life of Riley,
transmitido em 13 de abril de 1948, era um telefilme, ou seja, filmado e editado em
pelicula (BUTLER, 2010, p. 71). Amos 7i Andy, o infame sitcom racista da CBS, era
filmado e editado em pelicula, “como um filme de cinema” (OPENHEIMER, 1996, p.
143). No entanto, tais recursos, que eram o cotidiano da produ¢do cinematografica,
eram pouco adequados para a TV de entdo. As razdes podem ser buscadas na matriz
tecnologica de sua origem (o radio) e no corpo técnico que a produzia. Os estidios de
cinema ainda ndo haviam se aproximado da industria da TV, como aos poucos
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aconteceria a partir da década de 1950. O acesso a tal tecnologia, distante da TV, a
tornava uma solucdo extremamente cara (MITTELL, 2010, p. 168). Além do fator
econdmico, a produ¢dao em filme também demandaria muito mais tempo para que o
programa ficasse pronto para exibigao.

O SITCOM MULTICAMERA

Discutir os sitcoms sem se referir a I Love Lucy seria um exercicio arriscado (e
dificilmente bem sucedido). Dentre tantos fatores que o inserem na historia do género, o
que nos interessa aqui ¢ o modo como o programa introduziu solu¢des técnicas de
producdo francamente articuladas com a dimensdo comercial. O modelo de producdo
desenvolvido se tornou o mais comum em produgdes deste género de programa.

Lucille Ball e seu marido, o cubano Desi Arnaz, ja ensaiavam repetir na TV um
programa proximo ao que Ball fazia no rddio com o ator Richard Dennings (o My
Favorite Husband). Em 1951, quando Lucille Ball se decidiu a fazer a transi¢ao para a
TV, tinha como condi¢do produzi-lo na Califérnia para manter seus vinculos com
Hollywood, enquanto a industria da TV se concentrava em Nova lorque.

A exigéncia de Ball ndo era facil de atender por questdes técnicas. Em fungdo da
formagao historica dos EUA, a costa leste (Nova lorque) era mais densamente povoada
que a costa oeste (onde fica a Califérnia). Assim, em uma TV feita predominantemente
em direto, produzir em Nova lorque e transmitir para a costa leste significava atingir um
maior contingente de audiéncia com maior qualidade de imagem. Como na década de
1950 ainda nao havia ligacdo de cabo que atravessasse o pais, o sinal nao podia ser
transmitido simultaneamente nas duas costas. Restava ao publico da costa oeste assistir
ao material que havia sido transmitido em Nova lorque através de arquivos de kinescope
(bastante inferiores que a transmissao original). Produzindo na Califérnia, o programa
teria mais qualidade para um publico numericamente menor, sendo transmitido com a
baixa qualidade do kinescope para o piblico numericamente maior. Uma equacao dificil
de convencer agéncias de publicidade e patrocinadores.

Logo se chegou a solu¢do de produzir com pelicula ao invés da transmissao direta,
filmando o programa com qualidade de imagem suficiente para exibi-lo em ambas as
costas. Embora o custo da producao com pelicula elevasse os custos gerais de produgao,
Ball e Arnaz aceitaram uma redugdo dos saldrios € mesmo arcar com parte dos custos de
producdo através da Desilu, empresa que montaram para viabilizar o proprio programa.
Em um momento crucial na historia da TV americana, Arnaz aceitou arcar com 50%
dos custos de producdo, desde que a CBS lhe permitisse explorar o programa em
syndication ap0s a exibi¢do na rede, isto €, a Desilu poderia vender I Love Lucy para
outras TVs ao redor do mundo (OPENHEIMER, 1996, p. 143). Nestes termos, ter o
programa produzido com plena qualidade de imagem e facilmente reprodutivel era
essencial para explora-lo como produto cultural (SCHATZ, 1999, p. 474).

A exigéncia em produzir na Califérnia ndo era a unica de Lucille Ball. Ball e Desi

Arnaz exigiam uma plateia. O programa que dera origem a I Love Lucy, My Favorite
Husband, era produzido no rddio com a presenca da plateia, cujas risadas eram
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incorporadas ao texto radiofonico. O uso de plateia ndo era uma invengdo de My
Favorite Husband, mas uma pratica um tanto comum na producdo de radio do final da
década de 40. Berciano atribui ao radialista Eddie Cantor, em 1932, a incorporagdo de
plateia que assiste ao programa no estudio e interage com o performer (BERCIANO,
1999, p. 39). Desde muito cedo na producdo de radio, percebeu-se que o riso dos que
estdo presentes na plateia estimula sobremaneira o riso dos que estdo em casa, ouvindo
0 programa.

Além do historico do radio, a razdo para a exigéncia da plateia vinha da
experiéncia recente do casal de atores. Quando Ball e Arnaz propuseram o programa a
CBS, esta relutou em aceitar, alegando que o publico ficaria reticente ao casal de
personagens: alegavam que o americano médio ndo aceitaria bem uma tipica ruiva
americana casada com um latino. Como argumento contra a CBS, Ball e Arnaz
montaram um espetaculo teatral como “teste” para o programa. A turné do espetaculo
foi um sucesso retumbante e isso pressionou a CBS a aceitar o programa
(OPENHEIMER, 1996, p. 133). No entanto, dada a experiéncia recente em teatros, Ball
e Arnaz (e seu produtor Jess Openheimer) acreditavam que a presenca da plateia era um
elemento fundamental para suas performances e para o sucesso do programa na TV
(OPENHEIMER, 1996, p. 143).

Produzir o programa em pelicula e com a presenca de uma plateia era uma tarefa
complexa. A experiéncia de Amos i Andy, que comegara a ser produzido na TV meses
antes, apontava os riscos ¢ dificuldades que essa combinacao implicava.

Amos 7i Andy, a qualidade de filme contra a qual nosso programa seria julgado, era filmado
em um estudio blimpado® sem uma audiéncia, fora de ordem, exatamente como um filme
[de cinema]. Entdo, depois do filme editado, uma plateia era trazida para o estudio e via o
filme, e sua risada e aplausos eram gravados e entdo mixados a trilha sonora do filme. Sem
nenhuma resposta de uma plateia para se apoiar durante a performance, os atores de Amos 7
Andy simplesmente tinham que adivinhar quanto tempo esperar antes de continuar com sua
proxima fala. Nao surpreendentemente, eles quase frequentemente erravam, e as reagoes da
plateia as vezes encobriam o didlogo. Nenhum de nods queria isso para [ Love Lucy.
(OPPENHEIMER, 1996, p. 143).

A equipe que preparava I Love Lucy buscou diversas solugdes técnicas. De um
lado, o uso de pelicula suscitava a gravagdao de plano a plano, como no cinema. De
outro, precisavam de uma solug¢do que permitisse registrar a encenagao completa, diante
de uma plateia. J4 conheciam a técnica de filmar com mais de uma camera
simultaneamente no cinema, mas ndo tinham ainda a informacao desta técnica para ser
usada em TV. Souberam, entdo, de Eddie Feldman, chefe do Departamento de Radio e
Televisdo da agéncia Biow, que um de seus programas’, Truth or Consequences, um
Quiz Show, era produzido com trés cameras de cinema e montado para parecer “ao
vivo”.

2 . ’ . . ;e ~
Blimpado ¢ o termo para equipamentos ou espagos com isolamento acustico. No caso em questdo, trata-
se de um estudio isolado acusticamente (que traduzimos de soundstage).

3 . A . . . . C , o
Naquela época, era usual que as agéncias de publicidade produzissem programas inteiros para Radio e
TV, levando a marca de seus clientes como patrocinador.
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Contrataram o responsavel técnico de Truth or Consequences, Al Simon, e deram
inicio as experiéncias de / Love Lucy. Como a empreitada demandaria profissionais com
experiéncia em pelicula, iniciaram a busca por um diretor de fotografia. Ball, que tinha
fortes lacos com o cinema, sugeriu que buscassem o diretor de fotografia Karl Freund.
Freund era um gigante da industria do cinema, tendo emigrado da Alemanha ainda nos
anos 30 e fotografado e dirigido conceituados filmes durante a era dos grandes estudios.
Um tanto incrédulos, tentaram. E mais incrédulos ainda, o viram aceitar
(OPENHEIMER, 1996, p. 145).

Freund desenvolveu as técnicas de Truth or Consequences com maestria,
definindo um modo de producdo que passaria a se confundir com o proprio género
sitcom (MILLS, 2009, p. 15).

Figura 2: Imagem da produgao de / Love Lucy, com a disposigao dos cenarios e das
cameras. (Fonte: OPENHEIMER, 1996).

Um estudio de cinema fora reformado para acomodar trezentos assentos de plateia
(SCHATZ, 1991, p. 474). Na area destinada a filmagem, trés cenarios dispostos
imediatamente um ao lado do outro representavam diferentes espagos da casa de Lucy
Ricardo, configurando algo muito proximo a um procénio teatral. Em frente aos
cenarios, trés cameras Mitchel BNC colocadas em carrinhos filmavam o desenrolar da
cena ininterruptamente. Equipadas com uma torre de lentes, as cdmeras laterais usavam
lentes de 3 ou de 4 polegadas para primeiros planos dos atores durante suas falas,
cruzando-se em campo e contracampo. A camera central, com lente de 40mm, tomava
planos abertos da cena toda.

Freund adaptou a movimentacdo de suas cameras de técnicas j& comuns em
transmissoes diretas de TV, mas levou-as a exceléncia de modo que a apresentacao
poderia transcorrer praticamente sem interrupgdes. A encenacao era feita na ordem do
enredo, e quando a narrativa passava a outro cendrio, o reposicionamento das cameras
levava apenas 90 segundos (ALLEN, 1996, p. 281).
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O material das trés cameras posteriormente era levado a uma Moviola com trés
mesas sincronizadas, que foi apelidada pelo montador Dann Kann de “Monster”
(JACOBSON, 2010, p. 418). Tal equipamento permitia cortar entre as trés cameras de
forma muito préxima ao que ocorria nas switchers de corte das transmissdes em direto.
O resultado pretendido pela equipe, e efetivamente alcangado, era que o programa
mantivesse a ilusdo e o efeito do imediatismo da TV feita em direto (ALLEN, 1996, p.
281).

Nao nos deteremos muito mais nesse modo de producdo por ndo ser esse nosso
objeto, mas seu oposto. O que nos resta afirmar, no entanto, ¢ que o modo de produgao
aperfeigoado por tantas técnicas que Freund desenvolveu para I Love Lucy muito
rapidamente chamou a aten¢ao da industria da TV. Em um artigo na conceituada revista
American Cinematographer, de janeiro de 1952, Leigh Allen relata a reagdo da
industria:

Se ha uma revolugdo iminente nos métodos de produgdo de filmes em Hollywood, ela
provavelmente estd acontecendo por estes dias no Estidio 2 dos General Services Studios,
onde a Desilu Productions, Inc. estd transformando programas de TV de 22 minutos em 60
minutos de gravagao efetiva.

[.]

Com o aumento de popularidade do programa, os métodos fotograficos empregados por
Freund e sua equipe de camera estdo criando um amplo interesse entre produtores de filmes
- tanto de cinema quanto de televisdo. Executivos de produgdo de quase toda Hollywood
tem “espionado” o programa durante sua filmagem e congratulado Freund por suas
realizagdes. (ALLEN, 1996, p. 281).

Em pouco tempo, a propria Desilu produziu outros sitcoms empregando o método
(e.g. Make Room for Daddy, Our Miss Brooks etc). Logo, o modo multicAmera de /
Love Lucy se tornaria o hegemonico por aliar as qualidades das apresentacdes proximas
ao teatral e as demandas da industria da TV (qualidade de imagem, reprodutibilidade,
rapidez e baixo custo). As décadas seguintes perpetuariam esse modo de producdo de
forma muito rigida e o fariam chegar até o século XXI. Sitcoms como Two and a Half
Man, Two Broke Girls, Mike and Molly e o grande hit da TV americana atual, The Big
Bang Theory, sao produzidos segundo o modo de produgdo desenvolvido em [ Love
Lucy.

A CAMERA UNICA NOS SITCOMS

No momento em que se estabelece o modo multicAmera, mesmo com suas
vantagens ja analisadas na secdo anterior, alguns programas ainda optam por outro
modo de produgdo. Nao se pretende aqui afirmar que a introdu¢do da multicimera nos
moldes de / Love Lucy - e mesmo a op¢do pela camera Unica - eliminou as outras
praticas de producdo da TV da década de 50. Sitcoms como The Honneymooners e The
Phil Silvers Show ainda se apoiavam na técnica da transmissdo direta com gravacdo em
kinescope. Mas a necessidade de produzir material que fosse reprodutivel com
qualidade para a posterior exploragao comercial (o syndication) levava inevitavelmente
para a pelicula (fosse em multicdmeras ou em apenas uma).
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Segundo Mittell (2010, p.169), Dragnet (NBC, 1951) foi o primeiro programa
seriado de TV a fazer uso sistematico de pelicula (e dos procedimentos tipicos do
cinema). A producdo em camera Unica na TV comecgou a se tornar mais viavel a partir
do movimento de aproximacao dos estudios de cinema. Schatz (1991, p. 471) lembra
que a aproximac¢do que a industria do cinema ensaiou da nascente industria da TV foi
lenta e cautelosa. Ainda na década de 1940, os estudios Warner e Paramount
enxergaram as redes de TV como opc¢ao de distribuicdo de contetido para suas salas de
cinema. Cogitavam comprar redes de TV. Foi quando a Corte Suprema americana
sentenciou o que ficou conhecido como Decreto Paramount, que obrigava os estudios a
se desfazerem de suas redes de salas de exibicao. Apos a decisdo da Corte Suprema, o
FCC (6rgao que regulamenta o uso do espectro de frequéncia nos EUA) também se
manifestou contra os estidios de cinema comprarem as redes de TV.

Embora nao caiba neste trabalho uma analise pormenorizada sobre a situagao da
“concorréncia” entre estudios de cinema e redes de TV nas décadas de 40 e 50, ¢
conveniente observar que havia uma “cisdo”. Isso comega a se modificar na década de
1950, no entanto, quando a crise da industria cinematografica a impeliu a buscar novas
oportunidades. Mesmo antes de quebrarem o tabu e aceitarem negociar seu acervo de
filmes para exibicdo na tela pequena (SCHATZ, 1991, p. 460), alguns estidios
perceberam a crescente demanda por conteudo audiovisual e ajustaram suas estruturas
para a producdo com rapidez e custos baixos (SCHATZ, 1991, p. 462).

A convergéncia entre a disponibilidade da estrutura dos estiidios de cinema e a
possibilidade de explorar os programas de TV em syndication fez florescer, a partir dos
anos 50, uma industria de “telefilmes” na regido da Califérnia (o que ndo era um
problema técnico para programas feitos em pelicula) (SCHATZ, 1991, p. 472).

O uso de pelicula era especialmente apropriado para certos géneros de programa
(procedurals’ e westerns, por exemplo). No caso dos sitcoms, em bem pouco tempo o
modelo de multicAmera de / Love Lucy acabou se tornando o mais comum em fungdo
das qualidades j4 mencionadas: era mais rapido e simples de produzir (logo, mais
barato). No entanto, j& na década de 50, podemos observar programas feitos com
camera Unica, de modo muito mais préximo do cinema que do teatro.

Os sitcoms de camera Unica da década de 50 eram os WASPcoms. programas que
mostravam familias mais que idealizadas segundo os valores americanos do pds-guerra.
Os titulos mais representativos dessa leva eram Leave To Beaver (CBS/ABC, 1957-
1863), The Adventures of Ozzie and Harriet (ABC, 1952-1966) ¢ o WASPcom por
exceléncia, Father Knows Best (CBS/NBC, 1954-1960). Nestes programas, a camera
unica obedecia a uma agenda tematica e discursiva bastante conhecida: eram os
programas que mostravam a Ameérica como eles deveriam se comportar; eram o que
Marc (1989, p. 52) chamava de “melodramas arianos” € o que Newcomb (1974, p. 43)
vai mesmo recusar classificar como sitcom, chamando-os de “comédias domésticas”.

A prescrigdo do que era o comportamento adequado ao americano médio
demandava uma retoérica audiovisual menos opaca e autoconsciente. Nesse sentido, a
camera Unica atuava de modo discreto e pretensamente imparcial no registro dos bons

4 ~ . . ~ .. . .
Procedurals sdo programas que mesclam a investigacao policial de crimes e o julgamento destes.
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valores da familia americana e contribuia para que o discurso nao fosse corroido pelo
excesso comico. Era uma estratégia que estd na base da representacdo naturalista do
cinema, recapitulando opg¢des ja usadas pelo proprio Griffith em seu projeto de cinema
edificante e moralizante (XAVIER, s.d., p. 45).

Na década de 60, o sitcom se tornaria uma presenca constante nas grades de
programacao, ajudando sobremaneira a compor a “Vast Wastland” de Newton Minow.
Junto com o sitcom, torna-se comum também o modo de producdo em multicimeras,
aprimorado ao longo da década anterior. No entanto, o sifcom de cdmera unica ainda
resistia em fungdo de demandas de produgdo de certos programas. Nessa década, a
maioria dos sitcoms de camera Unica eram os Magicoms, programas com personagens
magicos (Bewitched, ABC, 1964-1972; I Dream of Jeannie, NBC, 1965-1970) e os
Monstercons, com alusdo ao terror (The Adams Family, ABC, 1964-1966; The
Munsters, CBS, 1964-1966), ou alguma variacdo destes (My Favorite Martian, CBS,
1963-1966; My Mother the Car, NBC, 1965-1966; Mr. Ed, CBS, 1961-1966). A camera
unica era a solucdo que tornava possivel toda a sorte de trucagens necessarias para os
atos magicos de bruxas suburbanas e alienigenas; também era o recurso necessario para
permitir os pesados figurinos de monstros ou a inser¢cdo de falas em personagens
improvaveis como cavalos ou calhambeques.

Figura 3: Frame de Bewitched. A camera tinica como condicao para as “magicas” da
feiticeira Samantha ou para que sua mae, Endora, pudesse se miniaturizar e sentar em
uma barra de manteiga.

PELEGRINI, Christian H. O sitcom de cAmera unica e a serializagio do estilo na comédia de TV. Critica Cultural
- Critic, Palhoga, SC, v. 10, n. 1, p. 27-44, jan./jun. 2015.



Pégina3 6

CRITICA CULTURAL —/f& UNISUL

CONMECIMENTD PARA CADA FASE DA VIDA.

CATINKYT CKILIONE

ISSN 1980 - 6483

Alguns programas também usavam camera Unica e ndo pertenciam aos Magicoms
e Monstercoms. Era o caso, por exemplo, de Get Smart (NBC, 1965-1970), em que a
camera unica era condicdo para explorar as vicissitudes da vida de um espido, com
missdes em lugares inusitados, lutas corporais, gadgets tecnologicamente sofisticados e
os efeitos especiais que estes exigiam na sua representagao.

Outro exemplo importante do uso de camera tnica ainda na década de 60 era The
Andy Griffith Show (CBS, 1960-1968). O personagem principal, um xerife, ia além de
suas atribui¢des profissionais e também funcionava como referéncia moral e emocional
aos moradores de uma cidadezinha do interior dos EUA. A cidade, povoada de
personagens secundarios que efetivamente participavam das tramas, era um espaco
dramatico rico ¢ demandava uma producdo livre das paredes de um estidio com
multicameras, para o qual se construiu uma grande cidade cenografica nas dependéncias
dos estudios da Desilu (KELLY, 1981, p. 27).

Na década de 1970, o uso de camera tnica foi ainda mais raro que na década de
1960. M.A.S.H. (CBS, 1972-1983) era o caso de camera Unica em uma década onde o
multicamera imperava. Passando-se em um hospital de campanha durante a Guerra da
Coréia, o programa era uma adaptacdo do filme homonimo de Robert Altman (1970).
Pensada como uma comédia que também alternasse momentos sérios, M.4.S.H. fazia
uso de uma camera Unica que permitisse, em tais momentos, “apagar” o impeto comico
em favor de representar as agruras da guerra. Nesse sentido, o uso de camera Unica
seguia a mesma estratégia dos WASPcoms dos anos 50, embora com um discurso um
tanto diverso. Em M.A.S.H., personagens morriam ou mesmo sentiam a dor dos
ferimentos de guerra; os protagonistas se desiludiam e desesperavam. A cdmera Unica
servia a esse proposito.

E dificil encontrar um sitcom da década de 70 feito em cAmera tnica que tenha se
mantido nas grades de programagdo. Do momento em que se estabeleceu, a partir da
década de 1950, o multicAmera se tornou o modelo de referéncia na producdo de
comeédias seriadas de TV. Isso explica, por exemplo, o porqué de programas gravados
em camera Unica contarem com o riso da plateia (ou claque), mesmo quando nao havia
plateia. A introdug¢do de risos gerados eletronicamente ja acontece, de forma bem
discreta, mesmo nos WASPComs (e colocando em risco sua estratégia da transparéncia).
Nos sitcoms de camera tUnica da década de 1960, o uso de risos eletronicos era uma
pratica corrente. No caso de M.A.S.H., ¢ conhecida a briga entre Larry Gelbart (que
adaptou o filme para a TV) e os executivos da CBS que acreditavam que um sitcom
deveria ter uma pista de som com riso eletronico. Na disputa, Gelbart cedeu, mas se
recusou a usar o riso nas cenas que se passavam na sala cirargica do hospital
(MITTELL, 2010, p. 254). Mesmo uma animacao como The Flintstones tinha a pista de

riso eletronico.

A forca do multicamera no género também pode ser observada no caso do sitcom
Happy Days (ABC, 1974-1984), que foi produzido em cdmera Unica na sua primeira
temporada, mas que acabou sucumbindo as vantagens do multicAmera a partir da
segunda temporada.

A década de 1980 ndo foi mais prolifica em sitcoms de camera Unica. Além das
ultimas temporadas de M.A4.S.H., uns poucos titulos o faziam em fun¢do das demandas
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tematicas. E o caso, por exemplo, de ALF (NBC, 1986-1990), ou Sledge Hammer
(ABC, 1986-1988), em que a camera Unica permitiria a manipulagdo do boneco de um
alienigena ou a idolatria da violéncia por parte de um policial psicotico.

Embora fossem poucos os titulos neste periodo, a década de 80 foi um momento
crucial para o que o sitcom de camera Unica se tornaria alguns anos depois. A industria
televisual americana passava por mudancas considerdveis apos um periodo de
estabilidade (e conforto) que durara décadas. Era o fim da “Era Cléssica das Redes” e o
inicio da “Era Multi Canal” (MITTELL, 2010, p. 11), marcada pela fragmentacdo da
audiéncia, uso de novas tecnologias de distribuicao como cabo e satélite, novos players
(como a Fox e alguns canais do cabo), novos habitos de consumo trazidos pelos
controles remotos e pelos videocassetes e tantos outros aspectos. Do ponto de vista
estético, a década de 1980 vai ser caracterizada como o periodo em que acontece o

fenomeno da televisualidade, de extrema influéncia nos sitcoms de camera Unica a partir
da década de 1990.

DO GRAU ZERO DO ESTILO A TELEVISUALIDADE NOS SITCOMS

O uso da cdmera tnica na TV deve ser considerada com toda a sua especificidade.
De fato, a tecnologia e a linguagem do cinema foram uma solu¢do importante para a TV
desde a década de 50. No entanto, desde entdo, a pelicula e a linguagem
cinematografica estavam condicionadas pela economia da TV. Os modelos de negbcio
que regiam a producdo de conteido ainda obrigavam que as filmagens feitas para a
televisdo fossem muito mais economicas que as do cinema (ZICCRE, 1982, p. 35).

Assim, embora cinema e TV compartilhassem o mesmo suporte € 0s mesmos
principios de linguagem, cada um seguia um cddigo diferente, ditado pelos seus
or¢amentos e prazos. O cinema ja contava entdo com uma linguagem extremamente rica
e sofisticada, tendo aprimorado suas técnicas narrativas em décadas de cinema cléassico
(e, naquele momento, ampliando ainda mais suas possibilidades de linguagem com o
cinema moderno e os cinemas novos). Na TV, no entanto, o uso da camera Unica era
uma versao simplificada - as vezes, simploria - do que o cinema fazia com a mesma
camera. As cenas eram entdo filmadas com poucos planos, buscando angulos e
enquadramentos que resolvessem uma boa parte da cena em uma Unica tomada. O
principio bésico era economizar producdo: tempo e recursos de iluminagdo, preparagao
de cenarios e locagdes, repeti¢ao de tomadas e o proprio negativo.

Com os passar dos anos, a produ¢do em camera Unica se sofisticou um pouco,
quase na mesma propor¢do em que se desenvolvia o mercado internacional de TV e a
exploracdo de programas em syndication. Na década de 60, os Magicoms tinham os
requintes de usar efeitos especiais e espacos cenograficos exclusivos (e.g. a casa de
Bewitched, construida no terreno da Universal, e a cidade inteira de Mayberry, em The
Andy Griffith Show, construida no terreno da Desilu). Nesse contexto, algumas
producdes chegavam a mostrar uma planificagdo um pouco mais sofisticada, com
composi¢des longitudinais e tantos planos de detalhe quantos fossem necessarios.
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M.A.S.H. tinha o requinte de exibir episddios inteiros filmados como se fossem
documentarios, em um mise én abyme que interrompia momentaneamente as
convengdes televisuais de uso da camera unica. Outros episdédios abusavam de
planificacdes bastante variadas e montagens paralelas. Também contava com as
vantagens de ter “herdado” muito da producao do filme que lhe deu origem, incluindo-
se os sofisticados cendrios (GELBART, 1998, p. 34).

No entanto, apesar de se destacarem diante do restante dos programas em algumas
situacdes, ainda eram tdo econdmicos quanto a TV deveria ser. Por mais que alguns
episodios levassem até o limite sua capacidade de producdo, o limite ainda era bem
abaixo do cinema. Como ja expusemos em outro trabalho (PELEGRINI, 2014, p. 149),
os sitcoms de camera Unica, até a década de 1990, exerceram um “grau zero de estilo”.
A expressdo, tomada de Roland Barthes por John L. Caldwell, denota as escolhas
estéticas em que os recursos de linguagem sdo meras ferramentas em funcdo de um
objetivo, realizando-o sem chamar a atencdo para si; ¢ a linguagem sem beleza ou
poética, transparente diante do que denota. No caso dos sitcoms de camera unica, estes
eram desprovidos de estilo por seguir “um modo um tanto esquematico de narrar, sendo
quase ‘cartilhesco’ nos aspectos envolvidos na producdo: direcdo de camera, edigao,
iluminacdo, sonoplastia, dire¢ao de arte, atuagdo etc.” (PELEGRINI, 2014, pp. 149-
150).

O “grau zero de estilo” ndo se restringia ao sifcom, mas era a regra na producao de
TV com camera tnica. O uso de procedimentos de cinema permitia estilo, mas este ndo
acontecia.

Isso se reverte de forma bastante proeminente na década de 1980. A
televisualidade de que trata John L. Caldwell era o “valor crescente do estilo excessivo
no horario nobre das redes e cabos” (CALDWELL, 1999, p. 652). Trata-se de um
processo de valorizacdo da estilizagdo nas producdes de TV, em que os aspectos que
compdem a linguagem audiovisual comecam a se tornar cada vez mais variados e
chamativos. A televisualidade ndo era um estilo em si, mas um processo em que 0s
estilos ganham importancia, as vezes mais que o proprio contetido.

A analise de Caldwell ndo se refere apenas aos programas de fic¢do, mas quando tomamos
apenas a ficcdo de horario nobre, ndo ¢ dificil observar o quanto certos programas se
distanciavam de seus congéneres do passado em cinematografia, direcdo de arte, fotografia,
sonoplastia, montagem, efeitos especiais etc. Moonlighting, Miami Vice, Hill Street Blues,
St. Elsewhere, thirdsomething, Wonder Years e outros construiam uma identidade estilistica
que os tornavam facilmente reconheciveis e, a0 mesmo tempo, os diferenciava claramente
dos demais programas das grades. (PELEGRINI, 2014, p. 152-153).

Caldwell (1995, p. 3) é rapido em afirmar que a televisualidade ndo pode ser
explicada, como uma primeira aproximagdo pode sugerir, a partir de mudangas na
tecnologia de produgdo (steadycams, cameras mais sofisticadas, edicdo ndo linear,
computacdo grafica etc). Ao contrario, busca explicacdes em fendmenos mais amplos
que ajudam a entender como outros periodos de transi¢do tecnoldgica ndo geraram tal
“renascimento estético” na TV. Ao elencar os fatores, o autor aponta para: a) a
constru¢do de uma “politica de autor” em sua versao televisual (que nao corresponde
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exatamente a versdo cinematografica como formulada pelos pensadores franceses); b)
uma inversdo estrutural entre narrativa e discurso, passando a privilegiar o ultimo; c) a
televisualidade como um produto em si, oferecendo “algo a mais” ao espectador; d) uma
estratégia de programacdo e diferenciagcio em um ambiente com um crescimento
exponencial de canais; e) um resultado da mudanca na audiéncia e nos seus padrdes
estéticos; e, finalmente, f) uma das respostas da industria a crise das redes abertas, a
emergéncia do narrowcasting ¢ das instabilidades economicas que assombravam a TV
(PELEGRINI, 2014, pp.153-154).

O proprio Caldwell se refere ao sitcom como imune aos efeitos da televisualidade
nos anos 80. Enquanto as grades viram o surgimento de programas onde facilmente se
verificava a televisualidade, Caldwell (1995, p. 6) afirma que o sifcom permaneceu
rigidamente replicando os modelos desprovidos de estilo do passado. De fato, no género
em questdo, os anos 80 eram mais do mesmo que se fazia ha décadas. Mas isso se deu
porque o sitcom desse periodo foi, com rarissimas € pouco importantes excecoes, o de
multicamera. Nao ha razdo para crer que a camera unica do sitcom tivesse passado ao
largo dos mesmos fatores que o autor usa para explicar a televisualidade nos outros
géneros. Assim, a auséncia de sitcoms de camera Unica acarretou que tais mudancas
estéticas sO se tornariam visiveis quando estes voltassem as grades de programag¢ao, nos
anos 90.

A SERIALIZAGAO DO ESTILO NOS SITCOMS DE CAMERA UNICA

Butler (2010, p. 75) afirma que o primeiro sitcom a mostrar os desdobramentos da
televisualidade foi Parker Lewis Can’t Lose (CBS, 1990-1993). Uma historia
envolvendo adolescentes em sua rotina de escola, namoros e vida social. No programa,
a camera Unica abusava de cortes rapidos, enquadramentos inusitados, efeitos especiais
e edicdo de som fora do usual. Ser confrontado pela irmd mais nova a quem deve um
favor ¢ mostrado com raios e trovoes, angulos que a tornam tiranica e trepidagdes na
imagem para representar o choque da cobranga. Em cada episodio de Parker Lewis
Can’t Lose, a abertura fria> mostrava a familia de Parker, em geral abrindo alguma
“porta” do mobiliario da casa e reiterando, em seu comportamento, suas personalidades.
A imagem era vista de “dentro” de geladeiras, maquinas de lavar roupas, armarios de
remédios etc. Isso acabava por constituir uma piada que se repetia em cada episodio,
serializando o proprio angulo inusitado da cena de abertura.

Dream On (HBO, 1990 - 1996) mostrava a vida de um editor de livros que tinha
seus estados subjetivos representados por trechos de programas de TV antigos, que o
protagonista vira na infincia e que lhe povoavam o imaginario. Mais uma vez,
cinegrafia, montagem e som exploravam as possibilidades técnicas para além de contar
a historia do protagonista.

5 Trata-se do trecho de narrativa antes da vinheta de abertura.
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Figura 4: Diferentes frames de episodios de Parker Lewis Can’t Lose. Na abertura de cada
episoédio, uma brincadeira com a camera posicionada em lugares inusitados reforgava os
tracos caracteristicos de cada personagem.

O estilo também se mostra proeminente em Larry Sanders (HBO, 1992-1998).
Seu protagonista, o apresentador de talk show Larry Sanders, era mostrado antes e
depois das gravagdes de seu programa em uma sofisticada cdmera tnica. No entanto, os
episodios também traziam, dentro da narrativa, longos trechos de cada episddio de seu
talk show, feito em multicamera e seguindo todas as convengdes do género. A dualidade
entre a vida pessoal de Sanders e suas performances no talk show exploravam a
dualidade entre a cAmera Unica e a multicimera.

Ally Macbeal (FOX, 1997-2002) mostrava as neuroses de uma advogada lidando
com as situagdes tipicas da profissdo e, a0 mesmo tempo, tentando administrar a vida
pessoal e amorosa. No turbilhdo de emogdes, devaneios e fluxos de consciéncia
irrompiam no discurso audiovisual misturando o real e o imaginado. Mais uma vez,
enquadramentos, composicoes de computagdo grafica, cortes muito rapidos e edi¢dao de
som um tanto elaborada marcam o programa como um representante dos efeitos da
televisualidade em sitcom de camera Unica.

Embora a década de 1990 tenha observado um aumento no nimero de sitcoms de
camera Unica em relacdo a década anterior, estes ainda eram poucos (especialmente se
comparados aos multicimeras). E nos primeiros anos do século XXI que o sitcom de
camera Unica retornaria com mais forga as grades de programacao de TV.
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A redescoberta dos sitcoms marca uma onda de programas comicos seriados com
tracos bem especificos entre si (e, em geral, bem diferentes dos sitcoms de
multicAmera). Embora muitos programas tenham tentado a sorte (e a audiéncia) em um
mercado televisual que se esforgava para entender e se adaptar aos novos contextos
tecnologicos e estéticos, muitos desses programas se mantiveram por um bom nimero
de temporadas, tornando-se parte da historia do género e da propria TV. E na maioria
desses programas, para além de seus personagens e premissas dramaticas que se
repetem semanalmente, ha uma reiteragao de tragos de estilo bem marcados, acentuando
suas identidades. Podemos tomar programas como Malcolm in the Middle (FOX, 2000-
20006), Scrubs (NBC-ABC, 2001-2010), Sex and the City (HBO, 1998 - 2004), Arrested
Development (FOX, 2003-2006/NETFLIX, 2013), The Office (BBC, 2001 / NBC, 2005
-2013), 30 Rock (NBC, 2006-2013), New Girl (FOX, 2011 -), Everbody Hates Chris
(CW, 2004 - 2008), Happy Endings (ABC, 2011 -2013), Parks and Recreation (NBC,
2009 - 2015) e Modern Family (ABC, 2009 -), para citar apenas um pequeno grupo de
um periodo de mais de uma década.

Nesses programas, a reiteracdo de tragos especificos de estilo ajudou a afirmar
uma dimensdo discursiva que também se serializava. Toda a gama de aspectos de
linguagem audiovisual podia ser encontrada em estilos um tanto variados e, quando
combinados, acabavam por dar a determinado programa uma aparéncia bastante
especifica. Narragdes em voice-over de diversas instancias narrativas, cinegrafia
bastante variada e sofisticada, montagens que iam das muitas nuances narrativas aos
mais elaborados exemplos de montagem intelectual, cendrios e figurinos primorosos,
variacoes de performances dos atores, fotografia e sonoplastia extremamente
sofisticadas e toda sorte de composi¢des visuais se combinavam para compor programas
com uma ‘“cara” e um modo de mostrar as narrativas coOmicas que nem de longe
lembravam programas como / Love Lucy e seus descendentes. E o perfil estilistico do
programa acabava por se tornar também um elemento marcado, reconhecivel e, em
certos casos, imitado por outros programas.

H4 uma leva de programas que recorrem ao voice-over do personagem; outros
muitos programas tomaram o expediente do “depoimento” para a camera tornado
popular pelo britdnico The Office’; as montagens e inserts de cenas passadas que
“comentam” com ironia e sarcasmo as cenas atuais. A importancia do estilo como
marca do programa chega a extremos como em 30 Rock, em que os tracos de cinegrafia,
montagem e sonoplastia do programa sao “parodiados” por ele mesmo em suas duas
apresentacoes em direto (PELEGRINI, 2012).

Nossa reflexao, neste sentido, pretende resgatar alguns fatos pertinentes para se
pensar a estética da ficcao comica seriada em TV. Em primeiro lugar, a divisdo em dois
procedimentos técnicos diferentes acabou por distanciar as duas formas textuais. Um
destes modos, o multicdmera, estabeleceu-se como o hegemodnico por atender
necessidades industriais bastante importantes. No entanto, ao fazé-lo, perpetuou
procedimentos com pouca variacao, o que resultou em uma estética com muito pouco
estilo. O outro modo de produgdo, o de camera unica, sobreviveu a margem, custando

6 . , . ~ . .
Que incluimos no corpus deste trabalho por ter tido uma versdo americana extremamente bem sucedida.
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tempo e dinheiro em uma induastria que ndo pretendia dispor de tais recursos. A
mudanga ocorreria junto de outros géneros televisuais por conta do fendémeno da
televisualidade, nos anos 80. Em poucos anos, um género que era tido como isento de
estilo passa a fazer do proprio estilo um dos elementos a serializar, repetindo suas
escolhas de cinegrafia, montagem e sonoplastia junto dos personagens e premissas
dramaticas. E o uso sistematico da camera tnica e das possibilidades que esta oferece
foi essencial para permitir tal configuragao.

CONCLUSAO

As afirmagdes desenvolvidas aqui sdo um recorte do fendmeno dentre tantos
possiveis. Ha, ainda, uma série de aspectos que demandam mais estudos sobre o tema e
devem contribuir para nossa compreensao do audiovisual, da comédia e da serializagao
das narrativas.

Cabe, por exemplo, retomar e, eventualmente, revisar a nocdo de estilo e sua
auséncia no sifcom multicAmera. Embora este modo de produzir parega totalmente
desprovido de estilo quando contraposto ao de camera unica (especialmente apds a
televisualidade), devemos analisar se ndo h4 algum trago de estilo entre os programas
de multicamera de diferentes épocas ou mesmo entre diferentes diretores.

Também se faz conveniente observar um grupo de sitcoms que, ao longo da
historia do género, tém se colocado como hibridos entre 0 modo multicdmera e o modo
de camera unica. Programas como Barney Miller, Seinfeld ¢ How I Met Your Mother
transitaram, em menor ou maior grau, entre as convengdes € procedimentos dos dois
modos, gerando textos audiovisuais com uma dindmica bastante peculiar.

Por fim, nos parece especialmente adequado revisar o modo de camera Unica e seu
didlogo com outras formas audiovisuais, especialmente com o cinema e a web, € 0
modo como o sitcom se posiciona entre os canais, codigos e recursos de linguagem.
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Title: The single camera sitcom and the serialization of style on TV comedy

Abstract: this paper searches the origins of single camera sitcom and the emergence of
serialization os style on TV comic shows in the 1990. For such, we make outline a history
of the opposing methods of shooting sitcoms (the multicam and the single camera),
approaching then since its origins on live TV and the progressive differentiation since
1980.
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