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Capitulo 1: Introduccion e Hipotesis

La serie “Breaking Bad” (podria traducirse como ‘“Volviéndose malo” o
“Corrompiéndose”™), creada por Vince Gilligan, se estrend en los Estados Unidos el 20 de
enero de 2008, a través de la cadena de cable AMC. Producida por la compafiia Sony
Pictures Television, tuvo una gran acogida por el publico y fue aclamada por la critica al
punto que suele considerarse como una de las mejores series televisivas de todos los
tiempos. Su enorme receptividad y éxito permitié que se extendiera hasta el afio 2013
inclusive, alcanzando un total de cinco temporadas. La productora decidié estrenar la
Gltima temporada en dos partes de ocho capitulos cada una para explotar de mejor manera
el interés del publico.

La produccion se convirtié hacia el final de su emisién en uno de los fenémenos
televisivos més trascendentes de los dltimos afios. La historia de Walter White causé un
enorme impacto en sus espectadores, asi como también en la critica especializada. Sus
altimos capitulos consiguieron audiencias récord y mantuvieron en vilo a millones de
televidentes. La extendida relevancia de la serie en diversas partes del mundo -fue un éxito
en Estados Unidos, Francia y Argentina, por nombrar solo algunos-, invita a indagar cuales
son los motivos que la vuelven tan atractiva y preguntarse: ¢que tiene Breaking Bad de
especial y por que seduce una historia como la de Walter White?

Breaking Bad cuenta la historia de la transformacion de un hombre, el pasaje de una
persona comun y corriente a un despiadado cocinero y “dealer” de metanfetamina. Walter
White es un profesor de quimica de un colegio secundario de la ciudad de Albuquerque,
Nuevo México, cuyo potencial se ve menospreciado por los alumnos a los que ensefia.
Percibe un mddico sueldo como docente y tiene un segundo empleo de medio tiempo en un
lavadero de autos, lugar en el que sufre el constante maltrato y abuso de su jefe. En su casa,
la que toma las decisiones es su esposa Skyler, quien a su vez, dedica su tiempo al cuidado
de su hijo adolescente, Walter Jr., que sufre de una paralisis cerebral parcial.

El sorpresivo diagnostico de un cancer de pulmon terminal pondra a Walter en una
encrucijada: incapaz de hacerle frente a los costosos gastos médicos derivados de su
enfermedad y angustiado por saber que dejara a su familia sin sustento, no sabe qué hacer.

Una oportunidad se le presenta en el lugar menos esperado, cuando su cufiado Hank, agente
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de la DEA, le informa que confisc6 una montafia de dinero en una redada a una cocina de
metanfetaminas. La urgencia y la desesperacion de su inminente muerte lo conduciran a
tomar una decision drastica: dedicarse a la produccion y distribucion de drogas quimicas
con la ayuda de un antiguo alumno, quien ya poseia cierta experiencia en el rubro.

A lo largo de la serie, Walter comienza a sentirse liberado de ataduras para
convertirse en un ser poderoso, ambicioso pero, a la vez, macabro. Tal como lo indica el
nombre de la serie, Walter White “breaks bad” (se vuelve malo, se corrompe) de la noche a
la mafiana y pasa, segun palabras de su propio creador, de Mr. Chips a Scarface®. Quizés en
esta transformacion radique el sutil encanto del personaje y, por consiguiente, de toda la
serie, fuertemente arraigada en su protagonista, que logro audiencias récord durante el
estreno de los capitulos finales de la serie.

Un personaje como Walter White, parece inscribirse dentro de una nueva camada de
protagonistas de ficciones televisivas que sorprenden por su ambigiiedad moral. Personajes
cuyos fines son poco loables y los medios que emplean para ello, completamente
deleznables. Son los casos de Tony Soprano (“The Sopranos”), Don Draper (“Mad Men”),
Dexter Morgan (“Dexter”), Frank Underwood (“House of Cards”), Rick Grimes (“The
Walking Dead”) y hasta Gregory House (“House MD”), por mencionar algunos, con sus
correspondientes niveles de distorsion moral. Para este tipo de personajes siempre vale mas
el objetivo que el método empleado para obtenerlo. Sin importar qué atrocidades se
cometan en pos de sus propositos, el fin justifica absolutamente cualquier medio.

Se considera que esta clase de personajes que proliferan en las pantallas del mundo
occidental de los altimos afios son dignos de ser indagados, dado que podrian constituir un
quiebre en la narrativa moderna, particularmente en la construccién que se hace de sus
protagonistas. Estos personajes parecen poner de manifiesto un nuevo tipo de figura que
escapa al héroe clasico y al villano tradicional y se convierte en una especie de héroe
maligno.

La aparicion conjunta de protagonistas de estas caracteristicas conduce a pensar

cuestiones que van mas alla de lo meramente descriptivo: ¢qué es lo que motiva el

! Mclnnes, P., (19 de mayo 2012). “Breaking Bad creator Vince Gilligan: the man who turned Walter White
from  Mr. Chips  into  Scarface”.  Recuperado  de  https://www.theguardian.com/tv-and-
radio/2012/may/19/vince-gilligan-breaking-bad



surgimiento de un nuevo tipo de personaje protagdnico, mas cerca del villano que del héroe
tradicional?

No seria arriesgado afirmar que es el propio protagonista de Breaking Bad el que
cautiva, en especial ese particular viraje que toma el curso de su vida a medida que avanza
la historia. La serie pone al espectador en una situacién algo incomoda: suscita un
permanente dilema moral, una ambigliedad perturbadora, que obliga a estar pendientes de
un hombre que pareciera superar todos los umbrales de la maldad. Ante una tradicion
audiovisual que mostraba personajes cuyos limites se veian mas definidos e incluso
predecibles —el héroe impoluto, el villano malvado—, Breaking Bad sorprende, rompe
molde, con un protagonista dificil de catalogar. Es asi como Walter White permite
instaurar un nuevo tipo de protagonista que sera indagado y analizado en el presente trabajo

de investigacion.

1.1 Hipdtesis

El objetivo general de este trabajo es poner en foco al protagonista de Breaking
Bad, Walter White, para analizar la construccién de un nuevo tipo de héroe entendido como
“monstruoso” segun el semidlogo francés Francois Jost y el Dr. en Comunicacion Social
espanol Samuel Neftali Fernandez Pichel. A partir de alli, se desagrega la hipotesis del
trabajo de investigacion en cuestion: “Walter White es el exponente mas acabado de un
nuevo tipo de héroe, resultante de los cambios historicos de los Gltimos tiempos”. El acento
estara puesto en la relacion que la posmodernidad y las formas de subjetividad
contemporaneas suscitan en la construccion de un nuevo tipo de héroe en la serie. La
intencién es que dicha categorizacion novedosa pueda hacerse extensiva a las ficciones

norteamericanas de la Ultima década de similar estructura narrativa.

1.2 Metodologia

El propdsito de esta investigacion sera realizar un analisis critico sobre el
protagonista de la serie, Walter White. Para ello, se hard un andlisis del visionado del
discurso audiovisual combinado con el rastreo historico de los antecedentes de las

representaciones evidenciadas en los episodios de la serie desde ciertas concepciones del



sujeto contemporaneo. Para ello, se empleard bibliografia académica referente a los
conceptos de “Modernidad” y “Posmodernidad” principalmente y se utilizardn también
diferentes concepciones del héroe. El corpus que se utilizara para dicho analisis, comprende

un total de 14 capitulos de los 62 que integran la ficcion.

1.3 Antecedentes de trabajos similares

Desde el surgimiento de este tipo de series en la década del 2000, se han realizado
varias obras que analizan los nuevos rasgos de los protagonistas en las ficciones
estadounidenses. Este apartado se focaliza fundamentalmente sobre aquellos trabajos mas
relevantes para la realizacion del presente estudio.

La revisién bibliografica se apoyard sobre dos importantes ejes: por un lado, se
recurrird a los autores Zygmunt Bauman, Gilles Lipovetsky y Richard Sennett para orientar
la problematica del sujeto contemporaneo desde la modernidad hasta la posmodernidad.
Por el otro, para la conceptualizacion y consiguiente analisis del héroe, se utilizaran a los
autores Jospeh Campbell con su obra “El héroe de las mil caras: Psicoanalisis del mito”
(1959), Christopher Vogler con “El viaje del escritor: Las estructuras miticas para
escritores, guionistas, dramaturgos y novelistas” (2002), Jests Gonzalez Requena, “Clasico,
manierista y postclasico: Repensando la historia del cine americano” (2006) y la obra del
semidlogo francés Frangois Jost, “Los nuevos malos” (2015). Campbell y Vogler explican
el trasfondo de toda historia, relato y aventura de heroismo a partir del llamado “Camino
del héroe”. Requena, realiza una cronologia de las épocas del cine norteamericano,
haciendo hincapié en la caracterizacion, descripcién y evolucion de los personajes
protagonicos a lo largo del siglo XX. Por su parte, Jost, se centra en el cambio que se
produce en los personajes protagdnicos de las series de television actual. Segun el
especialista, los héroes ya no son los personajes monoliticos que se solian admirar y han
pasado a ser malos e impredecibles.

Para adentrarse en la serie Breaking Bad y en su protagonista, Walter White, se
utilizara el libro “Breaking Bad. 530 gramos (de papel) para serieadictos no rehabilitados”
(2013). Se trata de una compilacién de varios autores que escriben diferentes
aproximaciones a la serie. Estos articulos van desde el ensayo filoséfico a la entrevista,
pasando por detallados analisis semioticos, tanto del guion como de la puesta de camara y
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las significaciones derivadas del tratamiento del color, entre otras. Se trata, probablemente,
de la porcion de bibliografia mas significativa que se haya escrito sobre la serie y
representa un pilar fundamental para el trabajo. Esta fuente ayudara a reflexionar desde una
mirada ensayistica y académica los diferentes aspectos desde los que puede abordarse la
serie Breaking Bad sin perder de vista la caracterizacion que se hace del personaje
principal.

Para el apartado del analisis sobre la television, se emplearan las obras de Umberto
Eco, "La transparencia perdida" (1983), que servira para comprender los cambios
producidos en el medio y la construccion de los personajes a lo largo del tiempo; el trabajo
conjunto de Carlos Scolari y Mario Carlén, "El fin de los medios masivos: el comienzo de
un debate” (2009), que versa sobre la configuracion de un nuevo medio, y el texto de
Scolari, "Hacia la hipertelevision: Los primeros sintomas de una nueva configuracion del
dispositivo televisivo". Por tltimo, el trabajo de Alberto Nahum Garcia Martinez sobre “El
fenomeno de la serialidad en la tercera edad de oro de la television” (2014), contribuird a
caracterizar la Gltima edad de oro de la TV.

Existen otros trabajos academicos que merecen ser destacados e integran el estado
del arte. Uno proviene de la carrera de Ciencias de la Comunicacion, la tesina de grado del
Licenciado Juan Manuel Rodriguez, “Genealogia de Seinfeld” (2007), es uno de los pocos
trabajos que refiere a un personaje de una serie de televisidn, en este caso, a la sitcom
estadounidense “Seinfeld” (y su protagonista Jerry Seinfeld). Si bien este trabajo no se
emparenta con la investigacion actual desde el punto de vista de la tematica, si lo hace
desde el dispositivo y el formato. También, el trabajo de fin de grado de la licenciada
espafola Sara Garcia Garcia, “El tratamiento del mal en las series televisivas
norteamericanas actuales” (2013/2014), en el que investiga los cambios producidos en el
personaje protagonista de las series de Breaking Bad y Dexter respectivamente y la
evolucion tematica historica de la television para entender el sentimiento de empatia
generado hacia esos tipos de personajes. Por Gltimo, es relevante mencionar el libro de
“Breaking Bad and Philosophy” (2012), de David R. Koepsell y Robert Arp, que recopila
una serie de ensayos que analizan desde una perspectiva filoséfica las decisiones que toma
Walter White en la historia.



Capitulo 2: El “sujeto contemporaneo” y el héroe de la television actual

El presente capitulo estard centrado en dos vetas de andlisis: la primera se apoyara
sobre una serie de conceptos filoséficos que ayudardn a pensar las modalidades de
subjetividad contemporanea. La segunda, indagara acerca de como esa subjetividad impacta
en la creacion de los dramas de television mas recientes y populares. La relacion de ambos
aspectos permitira enmarcar la emergencia de un nuevo tipo de héroe en las ficciones en

general y en la serie de “Breaking Bad” en particular.

2.1 “Modernidad Liquida” y “Posmodernidad”

“El progreso, en resumen,

ha dejado de ser un discurso que habla de mejorar la vida de todos
para convertirse en un discurso de supervivencia personal.”
Zygmunt Bauman

(En “La cultura en el mundo de la modernidad liquida™).

El concepto “Modernidad” puede entenderse inicialmente como una categoria
temporal que rompe con su tradicion historica pasada. Esa ruptura refiere a un cambio
ejercido en la sociedad que no tiene precedentes. Los filésofos del lluminismo percibian a
la modernidad como una nueva época en la que la ciencia objetiva, la moral universal, las
leyes vy las artes funcionarian bajo Idgicas propias y autorreguladas con el fin de enriquecer
la cotidianeidad de los hombres. Pero, Jirgen Habermas, dira que la modernidad es “un

»2 en el que se adoptd una nueva conciencia histérica. La modernidad,

proyecto inacabado
para Habermas, habia fracasado en su promesa ilustrada. Fue el inicio de un periodo de
autoconciencia lo que permitié revelar los fracasos de las promesas de progreso, verdad, lo
real, la conciencia, los medios y fines, y el sujeto, trayendo como consecuencia un
desencantamiento del mundo. En palabras de Hegel, la modernidad “extraviaba al
individuo hacia un rumbo vital carente de sentido™. Si bien el mundo teolégico habifa

muerto en manos de la conquista de la razon, ésta no se planteaba en términos de una razon

2 Habermas, J., “El discurso filoséfico de la modernidad”, Katz Editores, Buenos Aires, 2008, p. 2.

3 Romero, A., “Desencanto del mundo, irracionalidad ética, y creatividad humana en el pensamiento de Max
Weber”, 1998, p. 1.



comunicativa, solidaria, equitativa y justa, sino en una enteramente instrumental,
subyugando al hombre a un elemento mas de la reproduccidn del sistema capitalista.

La posmodernidad surgira entonces como un intento de respuesta a los errores en
los que habia incurrido la modernidad. Segun el filésofo y escritor argentino Nicolas
Casullo, la posmodernidad es “un corte cultural profundo, decisivo, terminante: se agotaron
las razones de la modernidad, sus capacidades de dar cuenta de la propia historia”*. Una
historia, por cierto, desordenada, de componentes no estaticos y de un profundo
cuestionamiento acerca del tiempo heredado. Habermas dird que en el periodo de la
posguerra comenzaran a proliferar cuestionamientos acerca de una historia que ha quedado
obsoleta para la humanidad. Con ello, se produce la crisis de la razén y la crisis del
proyecto de la modernidad, que no solo se presenta como inacabado, sino fallido.

La “modernidad liquida”, que definird Zygmunt Bauman, ha traido consigo la
volatilidad, la incertidumbre y el debilitamiento de los vinculos humanos, configurando los
principios de un nuevo dogma:

La ‘disolucion de los solidos’, el rasgo permanente de la modernidad, ha
adquirido por lo tanto un nuevo significado, y sobre todo ha sido redirigida hacia
un nuevo blanco: uno de los efectos mas importantes de ese cambio de direccién

ha sido la disolucién de las fuerzas que podrian mantener el tema del orden y del
sistema dentro de la agenda politica®.

Desde los inicios del capitalismo pesado o solido, la fabrica se convirtié en su
exponente y el Fordismo® en el engranaje del sistema econémico por excelencia. Un sitio
amurallado y delimitado por estructuras resistentes, en apariencia atemporales, que hasta
entonces, parecian adaptarse a las demandas del mercado. Con el tiempo, se pretendio
reemplazar a estos solidos por otros mejores, sin tener en cuenta que dicho reemplazo no
conllevaria a la reproduccidon de un sistema conocido, sino al asentamiento de bases

novedosas para la sociedad.

4 Casullo, N., “Itinerarios de la modernidad: Corrientes del pensamiento y tradiciones intelectuales desde la
Ilustracion hasta la posmodernidad”, Eudeba, 1999, p. 102.
> Bauman, Z., “Modernidad liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 11.

“El fordismo fue la autoconciencia de la sociedad moderna en su fase “pesada” y “voluminosa”, o
“inmovil”, “arraigada y “solida”, Ibid., p. 63.



Los tiempos modernos encontraron a los sélidos premodernos en un estado
bastante avanzado de desintegracion; y uno de los motivos mas poderosos que
estimulaba su disolucidn era el deseo de descubrir o inventar sélidos cuya solidez
fuera -por una vez- duradera, una solidez en que la se pudiera confiar y de la que
se pudiera depender, volviendo al mundo predecible y controlable’.

Toda aquella institucion que quisiera preservar la rigidez basada en el dominio del
tiempo y del espacio, como sucedia con la organizacion cientifica y racional del trabajo de
Taylor®, encontré su expiracién cuando el mismo componente de su superacién se convirtio
en el detonante del surgimiento de nuevas estructuras desestructuradas. Siguiendo el
razonamiento de Bauman, la rigidez fue, contradictoriamente, la condicion para la
liberacion, flexibilizacién y fluidez de los diferentes aspectos del mercado y de la vida.

En su obra La corrosion del caracter, Richard Sennett explica las consecuencias de
esa flexibilizacion y liberalizacion del mercado laboral con la llegada de lo que él denomina
“Nuevo Capitalismo™: “A los trabajadores se les pide un comportamiento agil; se les pide
que estén abiertos al cambio, que asuman un riesgo tras otro, que dependan cada vez menos
de los reglamentos y procedimientos formales™. Los individuos ya no se encuentran ante la
idea de un trabajo estable y prdspero. La incertidumbre y la desconfianza elimina los
vestigios de lo que una vez fue el compromiso laboral y personal. Lo que ahora pone de
manifiesto el capitalismo flexible que Bauman y Sennett describen -en referencia a la obra
de este ultimo- es la “corrosion del caracter” de los individuos frente a los cambios
drésticos y radicales que surgen desde sus lugares de trabajo hasta su vida cotidiana.

Esta nueva temporalidad acufiada por los intelectuales como el “fin de la historia”,
la “posmodernidad”, la “segunda modernidad” o la “sobremodernidad™'?, es una expresion

referente a una nueva realidad, en donde el poder ya no se define en términos de

" Ibid., p. 9.

8 «Los temores de Smith sobre los males de Ia rutina y la division del trabajo sin el control de los trabajadores
(Teoria de los sentimientos morales), pasaron a nuestro siglo en el fendémeno conocido con el nombre de
‘fordismo’ y el ‘taylorismo’. Las grandes fabricas funcionaban en base a lo que Daniel Bell llamaba una
‘racionalidad de ingenieria’, como si fueran una jaula inmensa operando bajo tres principios: la ‘logica del
tamafio’, la ‘logica del tiempo métrico’, y la ‘logica de la jerarquia’. El resultado reforzoé los entumecedores
males de la rutina para el ‘trabajador en la base, que solo se ocupa de los detalles y estd apartado de toda
decision o modificacion del producto en el que trabaja’”. Sennett, R., “La corrosiéon del caracter: Las
consecuencias personales del trabajo en el nuevo capitalismo”, p. 39.

o Sennett, R., “La corrosion del caracter”, Editorial Anagrama, Argentina, Abril 2000, p. 9.

10 Bauman, Z., “Modernidad liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 16.
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territorialidad y control (como seria el caso del “Panodptico” de Bentham retomado por
Foucault'), sino en términos de la disolucién de las fuerzas capaces de mantener el orden
del sistema. La suma de estos acontecimientos trajo como consecuencia el fin de la
comunidad y de la comunion entre las personas y dio inicio a una era llamada
“pospandptica”. Sennett dira que el nuevo capitalismo produjo un sentimiento de
indiferencia entre los individuos, ya que se les habia demostrado que eran tan prescindibles
y reemplazables como cualquier otro individuo. Si bien el antiguo régimen de la rutina

fabril “limitaba la trayectoria de la vida humana”*

, perdia eficacia al encontrarse con un
individuo emancipado de la sociedad y del sistema. La sociedad habia dejado de funcionar
como poder aglutinante.

La nocion de “Emancipacion” desarrollada por Bauman, permite entender la
ambiguedad del sujeto contemporaneo: la indecision e incertidumbre que conlleva la
libertad de su emancipacion, orada la vida de las personas, causdndoles malestar y angustia.
Dice Bauman: “Si las tropas de la regulacion normativa abandonan el campo de batalla de

»13 El debilitamiento de las instituciones

la vida, solo quedan la duda y el miedo
reguladoras y su incapacidad de contencion, anunciaba la muerte del ser humano como ser
social. El individuo deja de responder a un rol determinado por esta y el abandono
institucional trae como consecuencia un ser que ha perdido las riendas de su vida. “La
desintegracion de la trama social y el desmoronamiento de las agencias de accion colectiva
suelen sefialarse con gran ansiedad y justificarse como ‘efecto colateral’ anticipado de la
nueva levedad y fluidez de un poder cada vez mas mavil, escurridizo, cambiante, evasivo y

fugitivo™.

1 Segtin Foucault el “Pandptico es una forma arquitectonica que permite del espiritu sobre el espiritu, una
especie de institucion que vale tanto para las escuelas como para los hospitales, las prisiones, los
reformatorios, los hospicios o las fabricas. (...) la mirada del vigilante podia atravesar toda la celda; en ella no
habia ningun punto de sombra y, por consiguiente, todo lo que el individuo hacia estaba expuesto a la mirada
de un vigilante que observaba a través de las persianas, postigos semicerrados, de tal modo que podia ver
todo, sin que nadie, a su vez, pudiera verlo”. (Foucault, M., “La verdad y las formas juridicas, Cuarta
conferencia”, p.43.) Un ‘lugar’ -un punto de mira- desde el cual, para los unos, poder-ver sin ser visto y
dentro del cual, para los otros, poder-ser vistos sin ver”. (Foucault, M., “La modernidad como objeto de
indagacion”, p.7.)

Bauman, Z., “Modernidad Liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 61.
B |bid., p. 26.

“bid., p. 19.
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La disyuntiva actual se asienta sobre el cuestionamiento acerca de los fines de la
vida misma mas que de los medios necesarios para llevarla a cabo. Sentencia Bauman: “La
pregunta ‘;qué puedo hacer?’ ha llegado a dominar la accion, minimizando y desplazando
la pregunta ;como puedo hacer mejor lo que tengo que hacer de todos modos?””*°. Cuando
la vida no encuentra nada que permanezca, la existencia se vuelve insignificante. Los
logros individuales no pueden solidificarse en algo duradero. Existen tantas opciones,
alternativas y oportunidades, que el resultado es una sensacion de vacuidad y constante
dilema acerca de qué curso tomara la vida propia.

Se ha llegado a una instancia en la que ni la esclavitud ni la liberacién producen
satisfaccién, se genera un constante desasosiego en donde no se encuentran responsables
mMas que uno mismo, “(...) la responsabilidad de la condena tampoco corresponde a la
sociedad: tanto la redencion como la condenacion son responsabilidad de cada uno,
resultado de lo que cada uno, como agente libre, hace de su propia vida”'®. EI hombre se
encuentra ante un mundo sin referentes. Las personalidades e historias de vida constituyen
las nuevas autoridades frente a millones de seguidores que buscan orientacion y consejos

para encontrar algdn tipo de seguridad, porque “la sociedad ya no salva™*'.

2.2 “Hipermodernidad” y “Poshumanismo”

El filosofo francés Gilles Lipovetsky define a los ultimos veinte afios como la

C, e e . . 18
“segunda revolucion individualista”

. Este “proceso de personalizacion” establece una
doble ruptura: la primera con las falsas promesas ilustradas del siglo XVIII y la segunda
con el pasado reciente. A este tiempo lo denomina, “La era del vacio”, y dice al respecto:
“[...] la sociedad posmoderna no tiene ni idolo ni tabu, ni tan solo imagen gloriosa de si
misma, ningun proyecto movilizador, estamos ya regidos por el vacio, un vacio que no
comporta, sin embargo, ni tragedia ni Apocalipsis™*®. El desencanto frente a la rutina, la

apatia hacia la sociedad, el hedonismo como culto a la satisfaccion inmediata y el

 Ibid., p. 67.
16 ,, .
Ibid., p.70.
Y bid., p. 70
18 Lipovetsky, G., “La era del vacio”, Barcelona, Anagrama, 1986, p. 47.
19 ,,.,
Ibid., pp. 9-10.
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narcisismo como preocupacién por el “Self”?, la introspeccion y el placer, alineados a la
extension de la frontera del consumo, representan los valores y simbolos de esta nueva era.
De alli que Lipovetsky le asignara una nueva terminologia a este periodo y dira que se trata
de una nueva cultura “hipermoderna”. “Hiper” en términos de acelerado, excesivo,
superior, que se incrusta en la modernidad -pues se trata de una modernidad exacerbada-
que a su vez, ejerce una ruptura con su pasado. Es la época del “hipemarcicismo”21
“Narciso, al buscar la madurez y la responsabilidad, ha hecho que el temor esté por encima
del goce, la angustia por encima de la liberacion: enamorado de si mismo, y aterrorizado
por la vida®?. Todo sucumbe ante la angustia del presente.

Sloterdijk es uno de los grandes exponentes de lo que dard en llamar el
“Posthumanismo”. El posthumanismo configura una nueva corriente del pensamiento que
desplaza al hombre de ese centro teoldgico que se extendid desde la Edad Media hasta la
Modernidad. Inaugura una nueva ética del pensamiento del siglo XXI, en donde se
reconoce al hombre como un ser intelectual limitado, que no todo lo sabe y que es
imperfecto; y por otro lado, que puede convivir en armonia -y no rivalizado- con los
beneficios que proveen los avances tecnoldgicos como parte de su identidad humana. Esta
bien puede ser una realidad esperanzadora como temeraria.

Frente al grave error en el que ha incurrido el pensamiento filosofico occidental
durante tantos siglos, Sloterdijk considera necesario ejercer una critica y proponer una
nueva perspectiva analitica que ponga de manifiesto al individuo en relacion con la

sabiduria de la vida cotidiana, sabiendo que deben enfrentarse a la constante incertidumbre

20 « A ctualmente -dice- al usar el término ‘narcisismo’, dos conjuntos opuestos parecen fusionados en una sola
cosa. Uno se refiere al self (si mismo) en contraposicion al objeto. Otro se refiere al yo (como sistema
psiquico) distinguiéndolo de otras subestructuras de la personalidad”. “Historia de los conceptos
psicoanaliticos sobre el self”. Recuperado de https://terapiaonline.co/psicologia-evolutiva/identidad-y-
cambio/capitulo-2-yo-y-self-su-delimitacion-conceptual/ii/historia-de-los-conceptos-psicoanaliticos-sobre-el-
self/

21 «Los individuos hipermodernos estdn mas conscientes de la necesidad de comportamientos responsables,
estan mejor informados, y mas desestructurados, son adultos inestables, mas abiertos pero mas influenciables,
mas criticos pero a la vez, mas superficiales, mas escépticos y por supuesto, menos profundos”. Lipovetsky,
G., “Del vacio a la hipermodernidad”, p. 51.

22 |bid, p. 51.
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que los gobierna. Solo asi podran entender la complejidad y polivalencia del mundo que

acontece?.

No es culpa ni mérito nuestro que vivamos en una época en que el Apocalipsis
del hombre se ha vuelto un suceso cotidiano. No es necesario estar en medio de
una tormenta de acero, bajo tortura, en un campo de exterminio, o vivir cerca de
tales excesos, para advertir que el espiritu de las situaciones mas extremas
irrumpe en el proceso més intimo de la civilizacion?*.

Como consecuencia, los individuos se encuentran ante la version mas radicalizada
de si mismos. Adquieren un poder que no mide efectos y que responde a sus motivaciones
y voluntades. Dota a los individuos de vida, caracter y libertad, en un mundo que les es

indiferente.

2.3 Del “sujeto contemporaneo” al héroe contemporaneo

Las conceptualizaciones filosoficas descriptas previamente permiten retomar la
tematica principal: las caracteristicas del protagonista en Breaking Bad: ;Como se relaciona
el contexto histérico y filosofico presentado con la construccién del personaje de Walter
White? Es evidente que las ficciones se han nutrido a lo largo del tiempo de las historias de
su contemporaneidad, tanto en la época en las que pasaban de boca en boca, como en la
actualidad, ya sea en literatura, cine o television. Los productos audiovisuales sirven para
analizar la historia desde varios aspectos: en primer lugar, son creados y construidos en una
época especifica, por lo tanto, su producto final no puede escapar a su propio presente; en
segundo lugar, muchas veces se transforman en vehiculos para contar una historia inspirada
en algin suceso en particular (podria ser tanto una guerra como un movimiento artistico, la
caida del muro de Berlin o una época de revuelo social); y por ultimo, porque puede que el
contenido ideoldgico propuesto por su autor surja de un contexto particular que lo inspire.
Asi las cosas, es necesario un analisis de cada producto para poder identificar los elementos
contextuales que le brindan un marco de su emergencia. Tal como indican Ricardo Ibars

Fernandez e ldoya L6pez Soriano:

23 Vasquez Rocca, A. “Peter Sloterdijk: El posthumanismo: sus fuentes teologicas y sus medios técnicos”.
(2005-2016). Revista Observaciones Filosdficas. Recuperado de
http://www.observacionesfilosoficas.net/posthumanismo.html

24 Sloterdijk, P., “El hombre operable. Notas sobre el estado ético de la tecnologia génica”, Hochschule fiir
Gestaltung, Karlsruhe, Alemania. Traduccion para Revista Observaciones Filosoficas Goethe Institut Boston.
Antropologia, Mayo 2006, p. 2.
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El cine puede ser una excelente fuente histérica, una fuente primaria, cuando es
un reflejo de las circunstancias que estd viviendo una sociedad en un momento
determinado, y una fuente secundaria cuando dramatiza o reflexiona sobre hechos
que se produjeron en un pasado méas o menos lejano®.

En el caso de Breaking Bad, se pueden hilar algunos vinculos entre la sociedad
posmoderna descripta por Bauman, Sennett y Lipovetsky, acerca de la pérdida de centro, en
una era del vacio y el desdibujamiento de los limites, y las desmedidas decisiones que toma
Walter White desde el primer capitulo de la serie en adelante. Un hombre corriente, soso y
dominado, se transforma de un dia para el otro en un narcotraficante y asesino. El dilema
moral esta presente constantemente en Breaking Bad, pero Walter, pese a sus dudas y a su
ambigledad, se define siempre para el lado del mal. Su permanente excusa, repetida hasta
el hartazgo, “debo proveer para mi familia” ante la inminente muerte que le espera, le sirve
de justificacion de todos sus actos, por mas macabros que estos sean. Walter White es un
hombre sin limites, cuya balanza moral solo se inclina para el lado de su conveniencia, sin
importar quién se cruce en su camino.

Bauman toma palabras de Alain Touraine para explicar la sociedad fluida y estas
parecen encajar al dedillo en la imagen de un protagonista con las caracteristicas de Walter
White:

Ya es tiempo de anunciar la muerte de la definicion del ser humano como ser
social, definido por su lugar en una sociedad que determina sus acciones y
comportamientos. El principio de combinacién de la definicion estratégica de la
accion social no orientada por las normas sociales y la defensa, por parte de todos
los actores sociales, de su especificidad cultural y psicolégica, puede encontrarse
en el individuo, y ya no en las instituciones sociales o los principios universales®.

En la medida en que las instituciones sociales no regulen al individuo, las decisiones
y conductas ya no se encuentran sujetas a las normas como solia suceder en tiempos mas
solidos. La decision moral de producir metanfetaminas para un hombre que jamas se dedicé
a actividades ilegales ya no tiene una contencién, un marco regulatorio ni una moral en la

gue adecuarse, y termina por recaer en el individuo.

2 Fernandez Ibars, R. y Soriano Loépez, 1., “La historia y el cine”. Recuperado de

http://clio.rediris.es/n32/historiaycine/historiaycine.htm#5.1. EL_CINE_COMO_REFLEJO_DE_UNA
_SOCIEDAD_

%8 Bauman, Z., “Modernidad Liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 27.
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2.4 Walter White y el sujeto contemporaneo

Se parte de la idea de que actualmente se vive una etapa de incertidumbre
generalizada, de pérdida de referencias, de relaciones volatiles, efimeras, poco confiables.
Se produce un descreimiento generalizado de parte del sujeto hacia las instituciones y estas
ultimas han dejado de funcionar como rectoras de sus vidas. En palabras de Bauman:

Los tedricos franceses hablan de précarité, los alemanes de Unsicherheit y
Risikogesellschaft, los italianos de incertezza, y los ingleses de insecurity —pero
todos ellos estan considerando el mismo aspecto de la actual encrucijada humana,
que se vive de diferentes maneras y que toma diferentes nombres en todo el
planeta, pero de modo especialmente desconcertante y deprimente en las regiones
mas desarrolladas y ricas del globo, justamente por tratarse de algo nuevo, sin
precedentes-. El fenémeno que todos estos conceptos intentan aprehender y
articular es la experiencia combinada de inseguridad (de nuestra posicién, de
nuestros derechos y medios de subsistencia), de incertidumbre (de nuestra
continuidad y futura estabilidad) y de desproteccion (del propio cuerpo, del
propio ser y sus extensiones: posesiones, vecindario, comunidad)®’.

Se vuelve primordial en este punto el aporte de Richard Sennett, quien detalla en su
obra “La corrosion del caracter” la manera en que la flexibilizacion laboral del capitalismo
y su manera permanente de deshacer las rutinas, dan por tierra algunas de las certezas a las
que estaba acostumbrado el ser humano. Ya no es tan comun que los empleados trabajen
toda su vida en el mismo lugar, deben cambiar, evitar lo estatico, evolucionar, abandonar la
rutina y aprehender lo nuevo. La situacion de constante movilidad laboral actual, frente a
carreras o puestos de trabajo mas permanentes de otros tiempos, fuerzan a las personas a
procesos de adaptacion y cambio mucho mas agresivos. “Hoy la sociedad busca vias para
acabar con los males de la rutina creando instituciones mas flexibles. No obstante, las
practicas de la flexibilidad se centran principalmente en las fuerzas que doblegan a la
gente”zs.

El mundo laboral detallado por Sennett aporta un cimbronazo mas a la estabilidad
de otros tiempos, a lo que Bauman Ilamaba mundo sélido. Este fue reemplazado por uno
“liquido”, en donde los seres humanos no tienen un destino claro hacia donde moverse.
Bauman cree que todas las instituciones de la etapa sélida anterior se han vuelto liquidas,

desde los Estados hasta las familias, pasando por los partidos politicos, las empresas, los

2 Bauman, Z., “Modernidad liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 170.

%8 Sennett, R., “La corrosion del caracter: Las consecuencias personales del trabajo en el nuevo capitalismo”,
Anagrama, Barcelona, 2000, p. 47.
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puestos de trabajo que antes nos daban seguridad y que ahora no dan ninguna garantia de

permanencia. Segun este autor:

La disolucién de los solidos condujo a una progresiva emancipacion de la
economia de sus tradicionales ataduras politicas, éticas y culturales. Sedimenté
un nuevo orden, definido primariamente en términos econdmicos. Ese nuevo
orden debia ser mas “sélido” que los drdenes que reemplazaba, porque -a
diferencia de ellos-, era inmune a los embates de cualquier accidon que no fuera
econdmica. Casi todos los poderes politicos o morales capaces de trastocar o
reformar ese nuevo orden habian sido destruidos o incapacitados, por debilidad,
para esa tarea. Y no porque el orden econdmico, una vez establecido, hubiera
colonizado, reeducado y convertido a su gusto el resto de la vida social, sino
porque ese orden llegd a dominar la totalidad de la vida humana, volviendo
irrelevante e inefectivo todo aspecto de la vida que no contribuyera a su incesante
y continua reproduccién?®.

Walter White se encuentra parcialmente en este estado de incertidumbre al
comenzar la serie. Se lo ve exhausto, abatido, con dos empleos que no le alcanzan para una
vida que le ha resultado dificultosa, dada la discapacidad de su hijo y el embarazo de su
esposa. Cumple 50 afios apenas iniciada la serie y se lo puede ver en esa situaciéon de
inseguridad, de incomodidad, de desamparo en la que se podria encontrar cualquiera, con
las dificultades clasicas para pagar las cuentas y llegar a fin de mes.

El diagnostico de cancer terminal funciona en Walter White como un catalizador, un
disparador de su transformacion que deriva de la situacion desalentadora en la que ya vivia.
Ante un sistema que de antemano le ofrecia pocas garantias, la enfermedad lo pone contra
la pared: su familia no podréa subsistir sin un padre que les brinde el sustento. Es aqui donde
la serie esboza también una critica hacia el bastardeado “suefio americano”. Se evidencia la
imposibilidad de que los ciudadanos cumplan con la fantasia de realizacién que se veia
propuesta antafio a todos los estadounidenses. La determinacion y voluntad ya no son
suficientes para que cualquier habitante del pais logre progresar: la tierra de las
oportunidades, la libertad y la igualdad se ve menos probable, mucho mas falible. El
panorama que se muestra en la serie se parece mas a un “salvese quien pueda” que al
mundo de posibilidades infinitas y variadas que planted en los afios 1930 James Truslow
Adams®. Walter, un hombre brillante, pero que no logra explotar sus habilidades, recibe un

2 Bauman, Z., “Modernidad liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 10.

% Historiador estadounidense que acufié el término “suefio americano” en su libro “The Epic of America” de
1931.
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presagio de muerte segura y se siente empujado a actuar, se lanza al vacio en una apuesta
alejada de su mundo: una nueva vida como cocinero de metanfetaminas.

Sin embargo, se podria argumentar que la inseguridad e incertidumbre sobre el
mundo y una situacion extrema no son elementos suficientes como para transformar un
hombre corriente en un traficante, primero, y en un despiadado asesino, como
consecuencia. El condimento extra presente en Walter White, que termina por encender la
mecha de su nueva identidad, es la certeza de su propia inteligencia y la incapacidad de
haberla aprovechado como correspondia. White es un quimico excelente, un hombre de una
inteligencia superior, aunque pase sus mafianas soportando las burlas de sus alumnos y sus
tardes claudicando ante los gritos de su grosero jefe en un lavadero de autos. El fracaso en
su realizacion personal y su orgullo ciego son ingredientes necesarios que terminaron de
empujarlo a tomar la drastica decision.

El aporte de Lipovetzky se vuelve fundamental: plantea que los individuos
experimentan una suerte de “proceso de personalizacion” en donde los valores individuales
tienden mas hacia la preocupacion por uno mismo y la produccion del placer, en donde el
deseo se exacerba y la austeridad se minimiza, la represion disminuye y la aceptacion crece,
y las elecciones se vuelven més privadas. Este autor no cree que hayamos llegado a un
punto de carencia total de sentido, sino que el valor fundamental, indiscutido, es el derecho

a realizarse del individuo. Como sefiala Jost:

Su actividad [la de Walter White, producir metanfetaminas] se presenta como una
revancha de una primera incursion en el mundo capitalista de la que no supo
sacar provecho [su antigua sociedad en Grey Matter, que abandoné y se
transformo en una empresa millonaria] La produccién de droga es, ante todo, una
conquista de poder simbdlico.

[...] Por donde sea que se la mire, esta sed de ascenso social por todos los medios
-ya sea mediante el terror que provoca o mediante el dinero que acumula- es en
primer lugar la revancha de un discreto profesor de colegio que lamenta no haber
sabido ser, en el momento justo, el self-made man en el que sus condiscipulos
lograron convertirse®.

Segln Bauman, los tiempos que corren obligan a abandonar a la sociedad y
ocuparse cada uno de si mismo. “No mires hacia arriba ni hacia abajo, mira adentro tuyo,
donde se supone que residen tu astucia, tu voluntad y tu poder, que son todas las

herramientas que necesitaras para progresar en la vida”, sefiala en su libro, en una especie

3 Jost, F., “Los nuevos malos”, Libraria, Buenos Aires, 2015, p- 73.

18



de inversion macabra y maniquea del suefio americano desplazado, y pareciera que Walter
White lo estuviera escuchando con atencion. Bauman prosigue:
Ya no hay grandes lideres que te digan qué hacer, liberandote asi de la
responsabilidad de las consecuencias de tus actos; en el mundo de los individuos,
solo hay otros individuos de quienes puedes tomar el ejemplo de como moverte

en los asuntos de tu vida, cargando con toda la responsabilidad de haber confiado
en ese ejemplo y no en otro®,

Esta idea de la realizacion personal a toda costa vuelve a encadenarse con el
protagonista de Breaking Bad. El profesor de quimica devenido en productor de
metanfetaminas justifica sus actos hasta el cansancio con la misma frase: “debo proveer
para mi familia”. La situacion de desamparo futuro le sirve de excusa, argumento y
trampolin para adentrarse en el mundo criminal. Walter es un hombre que se preocupa por
su esposa e hijos y lo demuestra repetidas veces a lo largo del relato, por eso el espectador
no tiene problemas en creerle cuando exterioriza que todo lo que hace, lo hace por ellos.
Sin embargo, con el discurrir de los capitulos, el publico descubre la mentira.

En el episodio “4 days out” (2x09), Walter recibe una aparente buena noticia: el
cancer que le aguejaba desde el comienzo de la historia estaba en remision. Contra todos
los pronosticos, la reaccion de Walter no es positiva: se indigna, se enfurece y deja al
descubierto su verdadera intencionalidad. Sin cancer, White no tiene excusas para continuar
con su negocio y se ve obligado a abandonarlo. Tras algunos dias de inactividad, cede ante
la tentacion de volver al ruedo, ya que finalmente se comprende que el dinero y la familia
eran meras excusas y su unica ambicion era su propia realizacion personal. Esta situacion
vuelve a quedar clara en el capitulo final de la serie “Felina” (5x16), en donde el héroe més
monstruoso de todos se evidencia con un fulgor particular. Un Walter al borde del abismo
busca a su esposa y le confiesa: “Nunca fue por ustedes. Lo hice por mi, porque me
gustaba. Era bueno en ello”. White no se redime, solo busca tranquilizar los corazones de
sus seres queridos y restablecer su postura de poder, esclarecer su avasallante orgullo. Lejos
de mostrarlo como un hombre arrepentido, en busca de una expiacion, la escena de la

confesion termina de confirmar lo que todo espectador ya sospechaba: que Walter White,

%2 Bauman, Z., “Modernidad liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 35.
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ese amado monstruo, es el héroe mas macabro que haya existido en la historia de la
television, ese que se odia amar y se ama odiar.

Realizacion incompleta, necesidad de dinero facil, riesgo, adrenalina y escasez de
una brajula moral que haga contrapeso. Mentiras, justificaciones, negaciones y una
ambicién siempre creciente. Las siguientes palabras de Bauman también podrian ilustrar
algunas de las actitudes de Walter White:

[...] en los umbrales de la era moderna fuimos emancipados de nuestra fe en el
acto de la creacidon, en la revelacién y en la condenacién eterna. Una vez
eliminadas esas creencias, los humanos nos encontramos “a nuestra merced” -lo
que significa que ya no hubo otros limites para el progreso y el automejoramiento
que los impuestos por la calidad de nuestros talentos heredados o adquiridos:
recursos, temple, voluntad y determinacién-. Y todo aquello que fue hecho por el
hombre, el hombre lo puede deshacer. Ser moderno terminé significando, como
en la actualidad, ser incapaz de detenerse y menos aun de quedarse quieto. Nos
movemos Yy estamos obligados a movernos, pero no tanto por la “postergacion de
la gratificacion”, como sugeria Max Weber, sino porque no existe posibilidad
alguna de encontrar gratificacion: el horizonte de la gratificacién, la linea de
Ilegada en que el esfuerzo cesa y adviene el momento del reconfortante descanso
después de una labor cumplida, se aleja mas rapido que el més veloz de los
corredores. La completud siempre es futura, y los logros pierden su atractivo y su
poder gratificador en el mismo instante de su obtencidn, si no antes. Ser moderno
significa estar eternamente un paso delante de uno mismo, en estado de constante
transgresion (en palabras de Friedrich Nietzsche, no se puede ser Mensch -
hombre- sin ser; o al menos esforzarse por ser, Ubermensch -superhombre-);
también significa tener una identidad que solo existe en tanto proyecto
inacabado™.

Por dltimo, nuevamente Bauman sirve para encadenar el periplo de Walter White
desde su primera etapa como narcotraficante incipiente hasta su culminacion ulterior, su

busqueda de forjar un imperio:

Todo recae ahora sobre el individuo. Solo a él le corresponde descubrir qué es
capaz de hacer, ampliar esa capacidad al maximo y elegir los fines a los cuales
aplicar esa capacidad -0 sea, aquellos que le produzcan la mayor satisfaccion-.
[...] Vivir en un mundo lleno de oportunidades -cada una mas seductora que la
anterior, que “compensa por la anterior y da pie a pasar a la siguiente”- es una
experiencia estimulante. En un mundo asi, no hay casi nada predeterminado, y
menos adn irrevocable. Pocas derrotas son definitivas, pocos contratiempos son
irreversibles y pocas victorias son esenciales®.

Ese peso del suefio americano incumplido, esa necesidad de proveer para su familia,

aquel anhelo de realizacion incompleta y ese despojo paulatino de barreras morales que lo

* Bauman, Z., “Modernidad liquida”, Polity Press y Blackwell Publishers Ltd., Buenos Aires, Argentina,
2000, p. 34.
% Ibid, p. 68.
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restrinjan terminG convirtiendo a Mr. Chips en Scarface, en un viaje tan tumultuoso y
extremo como verosimil, por estar enmarcado en un contexto histérico en el que los actos
desesperados, por macabros y retorcidos que parezcan, no aparecen tan alejados de la

realidad como se podria suponer.

2.5 La caida del suefio americano

No lejos de esta idea esta la relacion entre la trama de Breaking Bad y el colapso del
suefio americano. El principal disparador de la desesperacion de Walter White es saber que
ante el diagnostico de cancer y su inminente muerte no solo no podré afrontar los gastos
médicos, sino que, al morir, dejara a una familia desamparada. El sistema -sobre todo el
sanitario- lo abandoné a él, dado que no puede acceder a un tratamiento por sus propios
medios y no podra hacer mas que dejar a su esposa e hijo en una situacién de desproteccion
total. En ese sentido, Jeffrey Stephenson pone a la serie como una imagen de este

abandono:

Breaking Bad es un ejemplo de como el capitalismo exacerbado puede llegar a
corromper a los ciudadanos, inmersos en una sociedad frustrada, ante la
imposibilidad de alcanzar el codiciado suefio americano. Expresién maxima de la
posibilidad de alcanzar el éxito individual sin mayores restricciones que las que
se pueda imponer cada uno, este ideal ha pasado a formar parte de los mitos de la
sociedad de Estados Unidos, apuntando, como tal, a las esperanzas y anhelos mas
profundos de los hombres, a su busqueda de identidad y a su necesidad de otorgar
sentido al mundo. **

El semidtico Frangois Jost opina de la misma forma cuando remarca que los nuevos
malos de los que habla en su libro, incluyendo a Walter White, cuestionan el suefio
americano: “El mal que encierran es también sintoma de una pérdida de confianza en ese
suefio que los Estados Unidos de hoy han erosionado”™®.

Jost habla de los nuevos malos en plural porque Breaking Bad no es la Unica serie
que cuenta con protagonistas de moral ambigua. Ese cambio en el contexto histérico y
sociologico parece hacerse presente en otras ficciones de la actualidad y eso se evidencia en
la fuerte tendencia a la aparicion de este tipo de personajes en la ficcion televisiva

estadounidense de los Gltimos afios. Por solo mencionar algunos: Gregory House (House

% Stephenson, Jeffrey E., “Walter White’s American Vice”, en David Koepsell y Robert Arp (eds.),
“Breaking Bad and philosophy, Badder Living through Chemistry”, Chicago, Open Court, 2012, p. 211.
% Jost, F., “Los nuevos malos”, Libraria, Buenos Aires, 2015, p-11..
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M.D.), Rick Grimes (The Walking Dead), Dexter Morgan (Dexter) o Francis Underwood
(House of Cards), son parte de esta camada de protagonistas cuya conducta dista de ser la
de los héroes de antafio. El espectro es amplio y cada uno de ellos cuenta con un puntaje
diferente en su indice de moralidad. House es cinico, pero suele salvar mas vidas de las que
pone en peligro. Grimes intenta a duras penas establecer un nuevo codigo de vida dentro
del caos permanente del holocausto zombi. Dexter es un asesino, pero solo mata a personas
que lo merecen, segun un reglamento propio, pero seguido a rajatabla. Frank Underwood y
Walter White parecen ser los mas extremos dentro de este combo, los mas capaces de
guiarse solo por sus propias ambiciones, sin importarles demasiado qué otra cosa esté en
juego. Desbordados, sin control, sin limites, inmersos en una sociedad que no los puede
detener ni contener, apenas si los puede regafiar ante las evidencias de los hechos, estos
nuevos protagonistas se erigen como los reyes de la television actual, y conforman una

categoria diferente, un nuevo tipo de héroe.

2.6 Internet, streaming, nuevos espectadores y “el fenomeno Netflix”

Hay otro tipo de contexto a tener en cuenta a la hora de abordar el analisis: el
televisivo. En los ultimos afios se produjeron una serie de transformaciones referidas a los
tipos de consumo televisivo y a los modos de produccion y distribucion, que permiten que
se dé una mayor libertad creativa, una amplia independencia para los realizadores y una
originalidad inusitada en los productos. Todo esto se debe, en parte, al surgimiento de un
nuevo tipo de formato televisivo, el de la transmision a traves de Internet, que allana el
terreno para una mayor libertad a la hora de crear contenidos televisivos. El “fendmeno
Netflix”” -nombre con el que nos referiremos a este nuevo tipo de expectacion, via Internet-
implica que los programas ya no estan supeditados a los vaivenes que puedan tener los
canales de television a la hora de contratarlos. Una serie como Breaking Bad, con tintes de
violencia y de una tematica por demas audaz, no tuvo un acceso facil a la television de aire
pese al notable éxito de rating que alcanzé en sus ultimos episodios. No solo estuvo a punto
de ser cancelada al final de la primera temporada y sufrid las consecuencias de un famoso
paro de guionistas en la industria en su primer afio de emisidn, sino que muchas cadenas
rechazaron el producto por no considerarlo viable dentro de los contenidos de su
programacion. Jost también lo deja en claro al indicar: “Si los grandes canales franceses se
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negaron a comprar la comedia Weeds®” porque mostraba un tema ‘bastante impactante’ en
Francia, ¢qué decir de Breaking Bad, que solo fue difundida en Arte u Orange Ciné
Max?"%,

Como si esto fuera poco, fue precisamente gracias a Netflix que Breaking Bad pudo
aumentar su base de seguidores, que habia sido escasa durante las primeras emisiones en la
cadena de cable estadounidense AMC. El incremento en los nimeros de audiencia podria
considerarse por si mismo un tema de estudio dentro de Breaking Bad: pasdé de un
promedio de 1,23 millones de espectadores en la primera temporada, a una media de 4,32
millones en la dltima temporada, con un impresionante pico de 10,28 millones en el
capitulo final®.

La posibilidad de que los espectadores tardios pudieran acudir a Netflix para
ponerse al tanto de la serie -cada vez mas recomendada- generd un crecimiento exponencial
en el nimero de seguidores, que termind explotando en AMC en el episodio definitivo. Los
cambios en los modos de ver también se pueden analizar en este sentido, dado que el
“fenomeno Netflix” comprende lo que se conoce como “binge watching” (literalmente,
“darse una comilona” como espectador), que no es otra cosa que pasar horas mirando
capitulo tras capitulo de una serie, situacion solo posible si el espectador no tiene que
depender de que la cadena televisiva lo ponga al aire. Es pertinente mencionar que esto que
denominamos “fenéomeno Netflix” bien comprende modos de ver como a través de las
paginas ilegales de streaming™ o las descargas de capitulos a través de Internet, otro
parametro en el que la serie batié récords*.

Tanto este contexto televisivo -que se ha llegado a llamar Tercera edad de oro de la

televisién- como el histérico y filoséfico mencionado anteriormente, propician un nuevo

37 La serie estadounidense Weeds, creada por Jenji Kohan y emitida por Showtime, cuenta en tono de
comedia la historia de una reciente viuda que decide vender marihuana en el barrio privado en donde vive
para solventar sus elevados gastos.
Jost, F., “Los nuevos malos”, Libraria, Buenos Aires, 2015, p. 53.

39 “Breaking Bad”. (1 de Octubre 2016). Recuperado de
https://en.wikipedia.org/wiki/Breaking_Bad#Episodes
0 E| fenémeno de la descarga directa de capitulos y de streaming ilegal se hizo particularmente famoso con
las paginas de descargas de torrents, primero, y con Cuevana (www.cuevana.tv) mas tarde. En particular, esta
serie contd con sitios dedicado en la Web, que subia a pocas horas de estrenados en la television
estadounidense, los  capitulos completos y  subtitulados:  verbreakingbadonline.com vy
miratuserie.com/breakingbad atn alojan todos los capitulos de la serie para ver de forma gratuita.

! “Game of Thrones most pirated TV-Show of 2012”. (23 de Diciembre 2012). Recuperado de
https://torrentfreak.com/game-of-thrones-most-pirated-tv-show-of-2012-121223/
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tipo de espectador, que se ve transformado por este nuevo orden social y, por lo tanto,
busca en el ocio una representacion mas actual. Por otra parte, a medida que el contenido se
vuelve més exigente y demanda mayor atencion, debe mantenerse cada vez mas pendiente
de lo que ve para no perder detalle al programa. Las series de hoy en dia se vuelven menos
banales y mas de culto, estableciendo un nuevo contrato de lectura con el espectador.

Estos dos aspectos descriptos sobre la realidad contextual parecen facilitar la
existencia de nuevos tipos de personajes protagonicos, con Walter White como su
exponente mas acabado. Asi como el mundo ya no es como era hace cien o cincuenta afios
atras, la televisién tampoco se mantuvo inmavil, y sus personajes principales, aquellos que

llevan adelante las historias, han cambiado correspondientemente.
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Capitulo 3: La evolucion de la TV como medio: “Paleo”, “Neo” e “Hipertelevision” y
edades de orode la TV

Como se menciond en el capitulo previo, la television experimentd cambios
dréasticos a lo largo de su historia y es pertinente abordar esta evolucién de modo de lograr
una comprensién mas profunda acerca de las circunstancias que nos llevan a hablar de un
nuevo tipo de héroe, un nuevo tipo de espectador y como intervienen estos componentes en

lo que se ha dado en Ilamar una tercera edad de oro de la television.

3.1 Paleotelevision

En el capitulo “La transparencia perdida” de su libro “La estrategia de la ilusion”,
de 1983, Umberto Eco plantea dos instancias de la television. La primera, ya desaparecida,
llamada “paleotelevision” y la que en su momento estaba vigente, la “neotelevision”. El
autor italiano fue quien cred estos conceptos para analizar a fondo las modificaciones que
se producian en el momento en que publicé su libro. Sus ideas fueron retomadas por gran
cantidad de estudiosos de la television y medios, entre los cuales podemos mencionar a
Francesco Casetti, Roger Odin, Mario Carlén, Carlos Scolari, Eliseo Veron. Es oportuno
contemplar las distintas etapas que atraveso la televisibn como medio para apreciar las
caracteristicas actuales, aquellas que aportan elementos para comprender la construccion de
personajes distintos a los del pasado.

La paleotelevision nacié dentro de una ideologia de servicio publico en Europa con
un sentido unidireccional. En ella existia una clara separacion de publicos y edades. La
construccion enunciativa de la paleotelevision era transparente, establecia un contrato
didactico, paternal, pedagdgico y jerarquico para con su audiencia y tenia como fin la
educacion e informacion del espectador. Se dirigia a un publico masivo representado por
las familias que se reunian alrededor del televisor, y la situacion de expectacion era
entendida como un momento de comunién y congregacion. A su vez, dirigia sus contenidos
con géneros muy bien delimitados: ficcién, entretenimiento, deporte y programas culturales

no se mezclaban entre si. Con una grilla de programacion bien discriminada, hermética e
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inflexible buscaba convocar a una audiencia determinada y generar un contrato de lectura
especifico de cada programa con su receptor.

Una de sus caracteristicas mas relevantes era el ocultamiento del propio mecanismo
de emision: las cdmaras y los micr6fonos no podian mostrarse en pantalla llegando a
considerarse causal de despido para el responsable del error. La television se presentaba
como realidad, como transparente, y el artificio debia permanecer siempre en las sombras.

La principal preocupacion de la paleotelevision era que el medio no se mostrara como tal.

3.2 Neotelevision

Umberto Eco afirmaba en “TV: La transparencia perdida” que la paleotelevision
habia quedado atras, superada por un nuevo tipo de medio que llama neotelevisién. Su
principal caracteristica, tal como sefiala el autor italiano, es que “la neo TV cada vez habla
menos (...) del mundo exterior, habla de si misma y del contacto que esta estableciendo con
el publico™®.

La neotelevision coincide con un hecho trascendental: el surgimiento de las cadenas
privadas que comienzan a competir con los canales publicos. Las funciones (informativa,
educativa) de su predecesora se eliminan por completo y son reemplazadas por la
interactividad y proximidad con el publico. Pasa a ocuparse menos del referente, y cada vez
habla mas de si misma. En cambio, habla menos del mundo exterior y le da primacia al
contacto que establece con el espectador a quien interpela permanentemente. La television
busca la participacion del televidente que la esta viendo mediante el [lamado telefénico y se
pierde asi la funcidn jerarquica de la etapa anterior: ya no es tan marcado ¢l rol de “los que

2943 (IOS

saben” (desde la TV) y “los que esperan la comunicacion de los que saben
espectadores), sino que son los propios televidentes los que pueden aportar el conocimiento
en un programa en vivo. En esta etapa predominan los talk-shows, los juegos, los
“omnibus” que durante horas mezclan varios tipos de géneros. Como indica Carlos Scolari:

“La neotelevision arrasa con la oposicion entre informacion (realidad) y entretenimiento

2 Eco, U, “TV: La transparencia perdida”, Barcelona, Lumen, 1983-1986, pp. 200-201.
3 Carlén, M. y Scolari, C., “El fin de los medios masivos. El comienzo de un debate”, Buenos Aires, Crujia
ediciones, 2009, p. 233.
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(ficcion), y anula las diferencias culturales hasta sumergir al espectador en un flujo
televisivo que lo acompana a lo largo de la jornada”44.

La neotelevision se presenta como productora y modificadora de realidad, y no tanto
como reproductora de realidad, como la “ventana al mundo” que proponia la paleo TV.
Incluso en los acontecimientos en directo existe una preproduccidn y una puesta en escena
preparada a tales fines. Eco explica hasta qué punto llega esta planificacion describiendo un
detalle de la transmision de la boda real del principe Carlos: “(...) quién vio la television
puede observar que el estiércol equino no era oscuro y desigual sino que aparecia siempre y
por doquier de un color también pastel (...) para armonizar con los suaves colores
femeninos™®.

La era neotelevisiva tiene una necesidad por mostrarlo todo, incluso su artificio. Es
la que se encarga de enunciar un mensaje y transmitirlo como verdad. De alli que es
generadora de noticias. La grilla se desdibuja, se vuelve permeable, y los géneros se licuan
con ella, se vuelven mixtos. Y con ello, como dice Mario Carlon, “se pierde la interpelacion
de cada programa a un destinatario claramente delimitado para dirigirse genéricamente a ‘la

299

familia’”. Predomina el insert por todas partes: la pantalla se llena de mensajes, avisos de
los proximos programas, resultados deportivos, noticias breves, informacion sobre lo que se

esta viendo, etc.

3.3 Hipertelevision

La etapa superadora de la neotelevision continla analizandose al dia de hoy, dado
que los cambios ligados a las nuevas tecnologias son tan vertiginosos y consecutivos que
no permiten que el objeto se mantenga lo suficientemente estatico como para alcanzar un
consenso extendido sobre su estado. Algunos autores, como Alejandro Piscitelli, Ignacio
Ramonet y Jean-Louis Missika coinciden en el término “post-television”. Mario Carlon,
por su parte, prefiere el de “metatelevision”. A los fines de esta investigacion, resulta

adecuado el abordaje de Carlos Scolari, que da en llamar a esta nueva etapa

* Carlén, M. y Scolari, C., “El fin de los medios masivos. El comienzo de un debate”, Buenos Aires, Crujia
ediciones, 2009, p. 194.
* Eco, U., “TV: La transparencia perdida”, Barcelona, Lumen, 1983-1986, p. 78.
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“hipertelevision”. Su desarrollo, mas actual y abarcativo que los de sus colegas, lo vuelve
mas acorde a los fines del trabajo de investigacion.

Scolari retoma la vision de Veron sobre la muerte de la television y desarrolla el
analisis de lo que él bautizO como ‘“hipertelevision”. Dada la constante evolucion del
medio, las caracteristicas elementales que componian la neotelevisidn se ven excedidas y se
volvié necesario acufiar un nuevo término para dar cuenta de los cambios que le
corresponden a lo que ampliamente se comprende como una nueva era. Fendmenos
televisivos como el reality show o el docu-drama no parecian entrar comodamente en la
categoria de neo TV y dieron origen a nuevas conceptualizaciones. Principalmente los
cambios tecnolodgicos, el cambio fisico de los televisores y las posibilidades de transmisidn
en alta definicion, pero mas que nada la cada vez mas amplia gama de innovaciones que
permiten cambiar los modos de ver (mas personalizados, menos rigidos y mas
intercambiables, flexibles, mdviles) son los principales motores de la evolucion. Los
dispositivos de grabado y almacenaje, como TiVO o similares, y las nuevas formas de
transmision via Internet, son los puntales que invitan a pensar en la crisis del modelo de
broadcasting y de la posible desaparicion de la television como medio de difusion de
masas, como propone Eliseo Verdn en varios de sus escritos.

Scolari propone entonces no tomar a la hipertelevision como una nueva etapa,
superadora de la neo TV, sino considerarlo un concepto que explica la nueva configuracion
del medio televisivo, que pudo haber llegado a su fin como medio, pero no como lenguaje
ni como dispositivo®.

Algunas de las caracteristicas fundamentales que sefiala Scolari*’ sobre la
hipertelevision sirven para relacionarlo con lo que otros estudiosos del medio consideran
“la era del drama” o la “tercera edad de oro de la TV”.

1) Multiplicacion de programas narrativos: las series actuales no estan tan

enfocadas en un personaje principal, sino que abren el juego a un amplio
abanico de personajes secundarios que permanecen ligados a la trama a lo largo

del tiempo y cuentan con una gran participacion en cada capitulo. Mad Men,

* Scolari, C., y Carlon, M., “El fin de los medios masivos. El comienzo de un debate”, Buenos Aires, Crujia
ediciones, 2009, p.199.
“" Ibid., pp. 199-201.
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Breaking Bad, ER y Desperate Housewives son buenos ejemplos del valor que
se les da a los personajes secundarios al dia de hoy.

2) Narraciones en tiempo real: la experimentacion narrativa busca muchas veces el
efecto de “tiempo real”: la idea completa de la serie 24 (cuya temporada
transcurria en un total de 24 horas y cada capitulo era una hora de ese total) e
incontables producciones que al menos en un capitulo de sus programas han
jugueteado con este modo de narrar, dan cuenta de este detalle.

3) Relatos no secuenciales: el uso de flashbacks y flashforwards se ha extendido
mucho en las ficciones de television, llegando, segin Scolari, a niveles
exagerados. Este tipo de narraciones resulta incomprensible para los
espectadores de la era paleotelevisiva.

4) Expansion narrativa: las narraciones transmedidticas son una de las
caracteristicas principales de la hipertelevision: relatos interconectados,
relacionados mas alla de sus formatos, dispositivos y soportes, que incluyen los
spin-offs (contenidos derivados de una historia original que fundan su propio
programa), webisodes o mobisodes (minicapitulos que amplian el relato
original, para ser vistos via Web o en smartphones), videojuegos, paginas Web
complementarias, contenido hecho por fans, wikis, etc. La narracion se
conforma de manera macro y se va completando con microrelatos
complementarios que capilarmente alcanzan todos los resquicios posibles.
Breaking Bad, por su parte, puede utilizarse de ejemplo dentro del concepto de
hipertelevision: cont6é tanto con mini episodios hechos para ver por Internet,
paginas Web surgidas de la ficcion a la vida real (www.savewalterwhite.com), y
su propio y exitoso spin-off, a partir de uno de sus personajes secundarios mas
entretenidos, el abogado Saul Goodman (Better Call Saul, producida por Netflix
en 2015 y que lleva ya dos temporadas).

Aunque el propio Scolari remarque que este punteo no es definitivo, dado el

permanente y actual desarrollo de la cuestidn, su descripcién satisface largamente a los

fines de contextualizar el momento televisivo que enmarca la serie-objeto.
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3.4 Otro enfoque: Las edades de oro de la televisién

La opinion generalizada entre criticos, estudiosos y analistas de los medios es que
actualmente estamos viviendo la tercera edad de oro de la television. De la mano de Robert
J. Thompson y su fundacional libro de 1996 “La segunda edad de oro de la television: de
Hill Street Blues a ER: Emergencias” que ha sido referencia absoluta para este tipo de
acercamiento a las producciones dramaticas en television, se contempla que existen ya dos
etapas doradas, una en el momento incipiente del dispositivo y la segunda a mediados de
los afios ochenta.

El enfoque de las edades de oro se diferencia del descripto en la primera parte de
este capitulo, principalmente en que abarca un género especifico dentro de la television: el
drama de ficcion. La caracteristica definitoria de las edades de oro es exclusivamente la
calidad de los productos -por eso es que también se la llama “Quality TV”’-, que, como se
verd mas adelante en profundidad, se mide desde diferentes parametros.

Asi como no hay un consenso absoluto en las terminologias sefialadas en el
apartado anterior, no existe unanimidad en la consideracion de lo que fueron las etapas
doradas de la television. Sin embargo, siguiendo al famoso teorico de la television Robert J.
Thompson, se puede hablar de la existencia de dos etapas doradas, una alrededor de la
década de los afios cincuenta y otra en la década del ochenta, ademas de la que, segun la
opinion de los estudiosos de la actualidad, se inicid en los ultimos afios y se extiende hasta
hoy. Cada una de estas etapas, con caracteristicas especificas de produccion, distribucion,
profundidad tematica y narrativa, coinciden en un punto en comun: ofrecer productos
innovadores, de alta calidad, que rompen con lo convencional, que se destacan entre lo
esperable en su época. En palabras de Thompson, brindan algo que “no parece
television™,

Conocer mas a fondo las caracteristicas de estas tres etapas permitira comprender
mejor el surgimiento de un tipo de héroe nuevo, distinto a los de las ficciones de otros
tiempos, y analizar los motivos que facilitan esta novedad. Para este apartado se acudira a

*8 Thompson, J. R., “La segunda edad de oro de la television: de Hill Street Blues a ER: Emergencias”,
Continuum, Nueva York, 1996, pp.13-16.
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los aportes de autores como Robert J. Thompson*, Concepcién Cascajosa Virino® y

Alberto Nahum Garcia Martinez*.

3.4.1 Primeraedad de orode la TV

Hablar de la primera edad dorada de la television estadounidense es hablar del
periodo original de la television, la etapa entre mediados de los afios 40 y finales de los 50.
Segun Cascajosa Virino, fue la época de excelencia del drama antoldgico, filmado en
directo en Nueva York y realizado por profesionales del teatro. Aprovechando una
audiencia particular, no muy amplia, conformada por personas de alto nivel social, cultural
y econdémico -la élite capaz de pagar un televisor-, se apelaba a una temaética polémica,
controversial, arriesgada y realista (el divorcio, el racismo, la violencia, el alcoholismo, por
ejemplo). También solian recrearse obras clasicas o éxitos de la época y, cuando los criticos
coincidian en elogiarla, volvian a realizarlas para su audiencia. Algunos de estos programas
fueron Kraft Television Theatre (NBC: 1947-1958), The Chevrolet Tele-Theatre (NBC:
1984-1950), Studio One (CBS: 1948-1958) y The Philco / Goodyear Television Playhouse
(NBC: 1941-1957).

El historiador de cine José Luis Castro de Paz resume el periodo de la siguiente

forma:

En la década se 1950 se dan los mas importantes cambios en la historia de la
television norteamericana. Una vision simplificada opone una golden age
televisiva que iria mas o menos hasta mediados de los ’50 y que con su centro de
actividades en Nueva York estaria ejemplificada en las prestigiosas anthology
live dramas (programas en directo, de raiz teatral, con guiones originales de
interés social y a cargo de escritores y realizadores de renombre), a una televisién
hollywoodeana que, desde mediados de la década, se encargé de tirar por la borda
todos los intentos de experimentacion para llevar a la pequefia pantalla la version
miniaturizada y estandarizada al maximo (el telefilme de serie) del cine de género
de Hollywood.

49 Thompson, J. R., “La segunda edad de oro de la television: de Hill Street Blues a ER: Emergencias”,
Continuum, Nueva York, 1996.

%0 Cascajosa Virino, C. (9 de septiembre de 2009). “La nueva edad dorada de la television norteamericana”.
Recuperado de https://repositorio.uam.es/bitstream/handle/10486/5701/35592_1.pdf?sequence=1

* Garcfa Martinez, Alberto N. (2014). “El fenémeno de la serialidad en la tercera edad de oro de la
television” Recuperado de
https://www.researchgate.net/publication/262297132_EI_fenomeno_de_la_serialidad_en_la_tercera_edad_de
_oro_de_la_television
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Como aun no existian formas confiables de grabar el material para su posterior
reproduccion, durante la primera etapa, la television se reducia a programas o eventos
transmitidos en vivo. Filmar y llevar adelante producciones como estas implicaba un
enorme desafio para los realizadores que debian coreografiar el uso de multiples camaras y
cambiar los decorados durante las pausas comerciales, y para los actores, que no tenian
posibilidad de una segunda toma®2. Otro punto a destacar de esta era dorada de la TV es la
participacion tras las camaras de autores que luego se convirtieron en grandes directores de
cine, como Sidney Lumet>® o John Frankenheimer®, e incluso algunos célebres estudiosos
de la television indican que el fin de esta etapa se marcé con el alejamiento de este Gltimo,
en el afio 1960. Sin embargo, de manera menos simbolica y mas abarcativa, se puede decir
que el fin de esta era se produce a medida que estas célebres antologias fueron
reemplazadas por producciones mucho mas simples y sin ningun tipo de conciencia social o

realismo. Indica Cascajosa:

El modelo teatral fue sustituido por la conversién de las divisiones de series B de
los estudios en productoras televisivas que reciclaban asi decorados, guiones y
equipos técnicos y creativos para producir una media de cuarenta capitulos por
temporada de una serie. El caracter Unico de cada obra de los programas
antoldgicos era sustituida por una produccion fuertemente estandarizada, basada
en la formula y, en su mayor parte, adscrita a los géneros con los que mas
facilmente se podian generar historias, como el western, el policiaco, el médico y
el judicial. Sin duda, los anunciantes también se sentian mas comodos insertando
sus mensajes publicitarios en programas sobre el mantenimiento del orden social,
desarrollados en un pasado fundacional mitificado 0 confinados en el espacio
feliz y seguro del hogar®°.

La primera era dorada llegaba a su fin gracias a productos audiovisuales vacuos y
alegres en reemplazo de los méas comprometidos, superficiales en contenido y alejados de la

realidad, acorde al aparato publicitario que los enmarcaba.

3.4.2 Segunda edad de oro de la TV

52 «“Golden Age of Television™ (9 de septiembre de 2016). Recuperado de
https://en.wikipedia.org/wiki/Golden_Age_of_Television

%3 Sidney Lumet, nacido en Filadelfia en 1924, fue el director de clasicos como 12 hombres en pugna, Tarde
de Perros y Poder que mata. Su trayectoria incluye més de 40 peliculas. Murié en el afio 2011.

** John Frankenheimer es un cineasta neoyorquino nacido en 1930, destacado por peliculas como El
embajador del miedo, El tren, Grand Prix, Siete dias de mayo y Ronin.

*® Cascajosa Virino, C. (2009). “La nueva edad dorada de la television norteamericana”. Recuperado de
https://repositorio.uam.es/bitstream/handle/10486/5701/35592_1.pdf?sequence=1
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El libro “La segunda edad de oro de la television: de Hill Street Blues a ER:
Emergencias”, de Robert J. Thompson, es la historizacion mas importante realizada
sobre el tema hasta la fecha. Ademés de revisar la primera edad de oro, el autor
establece en esta obra que en la década de 1980 se produjo una segunda era dorada de
la television, de la mano de la serie El precio del deber (Hill Street Blues, NBC,
1981-1987), un policial que rompia los moldes de su género al explorar la critica
social, las historias corales y el realismo. A pesar de no tratarse de una produccion
demasiado popular, esta serie logré aclamacion de la critica y multiplicidad de
premios, lo que alent6 a otros canales a buscar producciones similares, tales como
Luz de Luna (Moonlighting, ABC, 1985-1989) u Hospital San Eligio (St. Elsewhere,
CBS, 1982-1988). La caracteristica distintiva de estos programas era, segun el propio
Thompson, no parecerse a la television convencional. Pero también cumplian con
muchos de los otros requisitos que el autor propuso en su obra como definitorios de la
calidad en television, como la busqueda de distincion al contar con figuras del cine y
teatro, la apelacion a una audiencia culta, urbana y joven, la hibridacion de géneros,
la preeminencia del escritor, la auto-referencialidad, la tematica controvertida, la
tendencia al realismo, la serialidad, los problemas ligados al diptico arte-comercio
entre los realizadores y los gerentes de las cadenas, y el hecho de ganar premios con
regularidad.

El otro gran exponente de la segunda edad de oro de la television fue Twin
Peaks (1990-1991), la serie creada por el prestigioso director David Lynch junto con
Mike Frost -que también habia sido guionista de Hill Street Blues- para NBC. Una
historia de detectives con tintes sobrenaturales, la radiografia de un pueblo en
apariencia calmo, pero habitado por inquietantes personajes. Segun el analista de
medios Paul Shulman, la serie no tendria mucho éxito, ya que, como sefialé en un
articulo para la revista USA Today: “no es comercial, es drasticamente diferente a lo
que los televidentes estdn acostumbrados a ver”*®. Curiosamente, esto que Shulman
marcaba como un rasgo negativo, es la caracteristica principal de lo que Thompson

entiende por “Quality TV”.

% “Twin Peaks”. (30 de Septiembre de 2016). Wikipedia.org . Recuperado de
https://en.wikipedia.org/wiki/Twin_Peaks
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3.4.3 “La era del drama”: Tercera edad de orode la TV

La opinién extendida entre los estudiosos de los medios ya mencionados® es
que vivimos actualmente en una nueva era dorada de la television. Si bien no todos
los autores coinciden plenamente en sus analisis, hay un consenso que indica su
inicio en el afio 1999, de la mano de la serie de HBO Los Soprano (The Sopranos,
1999-2006). También llamada “era del drama” por el éxito, abundancia y calidad de
series televisivas dentro del macrogénero dramatico®®, esta etapa se destaca por lo
mismo que las anteriores dos: ofrecer productos de una categoria superior, que
sorprenden, que desafian a los espectadores, los cautivan y logran cosechar elogios y
ganar premios. Otras series destacadas en esta era fueron The West Wing (NBC,
1999-2006), Buffy, the vampire slayer (WB, 1997-2001; UPN, 2001-2003), 24 (Fox,
2001-2010), Lost (Fox, 2004-2010), The Wire (HBO, 2002-2008), Dexter
(Showtime, 2006-2013), Mad Men (AMC, 2007-2015), House of Cards (Netflix,
2013) vy, por supuesto, Breaking Bad (AMC, 2008-2013).

Para describir en detalle las caracteristicas de esta nueva etapa, nos
centraremos en la publicacion del profesor e investigador espafiol Alberto Nahum
Garcia Martinez “El fendmeno de la serialidad en la tercera edad de oro de la
television”. Segin su opinién, hay cinco puntos esenciales que hacen de esta una
etapa sobresaliente de la TV: la distribucion, la calidad, la ambicién tematica, los
relatos sofisticados y los espectadores activos.

1. Distribucion.
La forma en que se ve television ha cambiado muchisimo en los ultimos

veinte afios. Una evolucion veloz comenzo con la variada oferta que brindo la

> Jorge Carrién, Concepcion Cascajosa, Carlos Scolari, Alejandro Piscitelli, Alberto N. Garcia Martinez
incluso dieron un curso online sobre las caracteristicas de esta etapa en el 2014.
https://hipermediaciones.com/2014/02/12/mooc-la-3a-edad-de-oro-de-la-tv/

El tema también es objeto de debate en los diarios mas famosos de habla inglesa:
https://www.washingtonpost.com/news/act-four/wp/2015/12/02/what-comes-after-the-golden-age-of-
television/?utm_term=.0dd7c89ce65¢;
http://www.hollywoodreporter.com/bastard-machine/golden-age-tv-best-tv-814146;
https://www.theguardian.com/tv-and-radio/tvandradioblog/2013/may/23/second-golden-age-television-
soderbergh;

https://www.theguardian.com/media/2013/aug/22/kevin-spacey-tv-golden-age

*8 Se podria hablar de otros géneros como espionaje, policial, médico, pero siempre en registro dramético, en
oposicién fundamentalmente a la comedia.
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television por cable y satélite, que amplié sobremanera la cantidad de
productos disponibles en el mercado y aumento asi la competencia entre los
nuevos participantes y las tradicionales networks.

Mas aca en el tiempo, la aparicion de nuevas tecnologias de grabacion, tales
como el TiVO o el DVD, volvieron a refrescar la situacién de expectacion, ya
que permitieron un visionado posterior a la emision original, de modo tal que
el publico empez6 a estar cada vez menos sujeto a las imposiciones de la
grilla de programacion.

Finalmente, la expansion de Internet de alta velocidad y las descargas -tanto
legales como ilegales- de la Web, asi como las nuevas tecnologias de
streaming (Netflix, Amazon, Hulu, YouTube) terminaron de cambiar la
ecuacion hasta llegar a un punto en el que gran parte de la television que
vemos hoy en dia practicamente no pueda llamarse television. A menudo ya
no se utiliza la pantalla del televisor para consumir los contenidos (se la
reemplaza por formas mas portatiles como tablets, laptops o teléfonos
moviles), pero también cambia el modo en que se producen esos consumos,
que cada vez son mas individualizados y cada televidente lo realiza a su
propio ritmo.

Estas empresas de streaming han empezado a incursionar también en la
produccion de contenidos propios, con Netflix nuevamente como exponente
principal, con mas de 50 producciones y House of Cards como su estandarte

mas reconocido.

Calidad.

Tal como sucedia en las otras etapas doradas, la busqueda de la excelencia se
relaciona muchas veces con una aspiracion por elevar la vara artistica, pero
también con la intencion de alcanzar cierto estatus mediante la contratacion de
figuras reconocidas. El lujo de la produccion estética se evidencia
practicamente en cualquiera de las series mencionadas previamente: tanto en
la detallada ambientacion de época en Mad Men, los notables efectos
especiales de Lost, The Walking Dead o Stranger Things (Netflix, 2016), la
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imponente fotografia y el cuidadoso armado de planos de Breaking Bad. Por
otro lado, entre los “talentos” involucrados en las producciones, ya sea delante
0 detrds de camara, podemos hallar ganadores y nominados a los premios
Oscar como Kevin Spacey, David Fincher (ambos en House of Cards), Aaron
Sorkin (The West Wing, The Newsroom), Woody Harrelson y Matthew
McConaughey (True Detective), entre otros.

A su vez, la variedad y apertura que ofrecieron los canales de cable desde su
aparicion, potenciados mas adelante por los canales premium, fomentaron una
interesante competencia en la que cada actor intentd destacarse al maximo.
HBO fue uno de los que revoluciond el medio al ofrecer por primera vez
contenidos propios, idea que paulatinamente copiaron sus competidores, tanto
premium como del cable tradicional a lo largo del tiempo, buscando afianzar
un estilo -siempre innovador, de calidad- que se asocie con sus cadenas.

Al mismo tiempo, como mencionamos anteriormente, la amplitud del
mercado de la mano de las nuevas tecnologias incrementd ain mas la
competencia entre las empresas de medios que cada vez buscan apuntar a
contenidos mas personales, mas controversiales, mas arriesgados, mas
afinados hacia su objetivo. Es decir que a medida que se mejora la calidad
narrativa, estética y tematica, también se apunta a audiencias cada vez mas
especificas, dado que el nuevo sistema permite apelar a cada una de ellas con

mayor facilidad, con menor posibilidad de fracaso.

3. Ambicion tematica.
Otra de las caracteristicas de esta era es la variedad de topicos que se abordan
desde la ficcion y la profundidad con la que se los trata. Como indica Garcia

Martinez, hay una serie para cada espectador:

En la Gltima década, la ficcion televisiva anglosajona, con su mercado de nichos,
ha abierto tanto el abanico de temas y géneros que es facil que cada espectador -
mas alla del mero disfrute estético y narrativo- encuentre una propuesta cercana a
sus intereses vitales, sociales o politicos™.

% Garcia Martinez, Alberto N. (2014). “El fenémeno de la serialidad en la tercera edad de oro de la
television”. Recuperado de
https://www.researchgate.net/publication/262297132_EI fenomeno_de la_serialidad_en_la_tercera_edad_de
_oro_de_la_television. p. 9
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Ya sea que se busque una serie de politica 0 de deporte, ambientada en el
pasado o en el futuro, en este mundo o en otros, con protagonistas asesinos,
presos, extraterrestres, vampiros; policias, periodistas, doctores, guerreros
vikingos 0 amas de casa; negros, blancos, latinos, orientales, de cualquier
preferencia sexual, solo sera cuestién de navegar la vasta oferta disponible

hasta encontrarla.

Sofisticacion de la historia.

Dos modos de narrar se encuentran en las ficciones anglosajonas de estos
dias: el autoconclusivo, en donde cada episodio tiene un principio, un nudo y
un desenlace que se reinicia al comienzo del préximo episodio; y el continuo,
en el gque la historia de fondo es la que avanza, progresando un poco mas
capitulo a capitulo. Cada vez maés, los productos se inclinan por esta segunda
opcion, lo que implica un desafio mucho mayor para el narrador y el
espectador, ambos pendientes de una multiplicidad de elementos que
confluyen para dar sentido a la historia. A medida que mas y mas programas
apuntan a la narracion serializada y cada vez menos autoconclusiva, se
sofistican también las maneras que los autores eligen para hacer avanzar sus
relatos. Los casos mas emblematicos probablemente sean el de 24, en donde
cada uno de sus 24 episodios representaba una hora de un dia de la vida de su
protagonista Jack Bauer, o el de Lost, en la que el misterio que conducia la
accion se desparramaba y entrecruzaba como un ovillo de hilo inquieto a lo
largo de las temporadas.

Pero el riesgo narrativo se expandid6 mucho mas alld de los flashbacks y
flashforwards, y la busqueda de innovacion en este sentido va cada vez mas
lejos, con enigmas laberinticos e intrincados acertijos. El caso de los cold
opens de Breaking Bad lo pone de manifiesto: breves cortos previos a cada
episodio que como piezas de rompecabezas conformaban hacia el final de la
temporada un adelanto de su final. Su creador, Vince Gilligan, también creo
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un mensaje cifrado a lo largo de la segunda temporada con los titulos de los
episodios en los que se podia encontrar la frase “737 down over ABQ” (Un
737 cae sobre Albuquerque), que anticipaba el inesperado giro argumental del
final.

El ultimo elemento de sofisticacion se puede hallar en lo transmediatico: el
producto no se agota en la TV, sino que contenidos periféricos contindan
brotando y apareciendo en diferentes soportes. Quizas el programa termine,
pero se continda en un comic, se complementa en un webisode, se aclara en

un blog, se multiplica en un spin off, se amplia en un videojuego.

5. Espectadores activos.

La mencionada sofisticacion de los productos televisivos no solo desafia a los
guionistas a escribir historias cada vez mas rebuscadas, enigmaticas y
atrayentes, sino que reta a los espectadores a prestar cada vez mas atencion a
los productos para no perder detalles, pistas y piezas que le permitan seguir el
relato y al mismo tiempo jugar con él. En ese sentido, el espectador abandond
la pasividad de otras épocas en las que podia simplemente relajarse frente a la
TV y se volvio claramente mas activo. Este rasgo también se evidencia en que
en la actualidad tiene mucha mas libertad para decidir qué ver y cuando verlo,
sin las restricciones gque antes le ofrecia la grilla de programacion. Pero este
cambio no se queda solo en ello: en este apogeo de las redes sociales, las
pantallas multiples y la hiperconectividad, el publico no queda satisfecho
hasta que no comenta el producto con sus pares -y como Se menciono
anteriormente, esos pares ya no son la familia reunida en la sala de estar-.

Segln estudios de mercado®, el fenémeno de comentar series en las redes
sociales es tan significativo que ha conseguido que programas se mantengan
en el aire y ha sido punto de reunion para el desahogo de fanaticos
enfurecidos. El espectador 2.0 ya no solo consume una serie, la analiza, la

interpreta, la comenta, la detalla en su blog, la descarga, la comprime, la

% Ayuso, R. (9 de Septiembre 2016). “Matar una serie a golpe de tuit”. El Pais. Recuperado de
http://cultura.elpais.com/cultura/2013/11/15/television/1384543572_289235.html



subtitula, la comparte, elabora teorias sobre su desarrollo y hasta se da el lujo

de decirle a su creador que la arruin6 arrobandolo en Twitter.

En resumen, se puede observar que los cambios en el dispositivo, las nuevas
formas de mirar, la innovacion en la distribucién y la busqueda de calidad son
avaladas por gran cantidad de estudiosos de los medios. Si bien no toda la television
actual se puede englobar dentro de la “tercera edad dorada”, el surgimiento sostenido
de series de calidad, populares, galardonadas, largamente elogiadas, con estrellas de
renombre involucradas, con tematicas y personajes innovadores y un publico cada
vez méas atento al detalle, rednen un interesante combo que muchos consideran
“Quality TV”. Es una etapa en que la ficcion encuentra nuevas formas de narrar, en
donde los universos narrativos se expanden, los protagonistas son astutos, los relatos
no siguen un hilo temporal fijo y las historias no acaban en el propio producto,
cobrando vida en otro tipo de dispositivos o formatos. “Hipertelevision” y “Edad de
oro” se funden en muchos elementos, colaborando para potenciarse mutuamente a
cada paso.

Se vive una nueva etapa dorada, en donde el drama es rey, las ficciones son
controvertidas, provocadoras, innovan en la forma de contar historias, desde su
tematica hasta su narracion, apelan a una audiencia que las elige y porque las elige
los consume con una avidez particular, desgajando cada parte y saboredndola como
nunca antes, porque esa busqueda permanente de salir del molde sigue siendo hoy en

dia un sinénimo de television de calidad.
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Capitulo 4: El camino de un nuevo tipo de héroe: El caso de Walter White

4.1 Nuevas series, nuevos héroes

De acuerdo con lo mencionado en el capitulo anterior, se puede aseverar lo
siguiente: en la “era del drama”, los espectadores atestiguan una etapa en la que los
contenidos seriales estadounidenses alcanzan un nivel de complejidad y profundidad
narrativa que permite la emision de producciones audiovisuales cada vez mas
diversificadas, y criticas. Se evidencian importantes saltos cualitativos de género, de
recursos técnicos y por sobre todo, del elemento que nos ocupa: del protagonista. Los
arquetipos -modelos de personalidad- de los personajes principales, se han
actualizado y radicalizado conforme a la evolucion de los contenidos ficcionales
televisivos. Como explica la licenciada Sara Garcia Garcia en su trabajo de fin de
grado titulado “El tratamiento del mal en las series televisivas norteamericanas
actuales™: “Al ganar complejidad tematica, el tratamiento del mal durante la era del
drama se evoluciona y el arquetipo de outlaw hero, que parecia haberse quedado en el
western, salta a otros géneros” ®'. Esta novedad ha generado una gran empatia de
parte del publico hacia personajes menos idealizados que obran seguin sus propias

reglas:

[...] independientemente de las estrategias propias de cada serie, existen unos
elementos universales que el arquetipo del héroe-antihéroe posee y que cimientan
las bases de la identificacion. Estos elementos son, por un lado, el atractivo
inherente a lo destructivo y por otro, el hecho de que contemplar conductas que se
apartan de la norma puede ser un reflejo de los deseos de la sociedad actual ®.

Casos como el de Walter White, un simple trabajador, un hombre comun y
corriente, que se transforma de la noche a la mafana en un traficante de
metanfetamina y en un asesino, son el resultante de una combinatoria de recursos no
solo del orden de lo narrativo y estético, sino también del momento histérico en el
que se inserta la serie. El publico alcanza niveles de identificacion que van mas alla
de ver una ficcidn, le permite ponerse en el lugar del protagonista y atravesar por 10s

mismos cuestionamientos existenciales que él.

®1 Garcia Garcia, S., “El tratamiento del mal en las series televisivas actuales”, Doble grado en Periodismo y
Comunicacion Audiovisual, Universidad Rey Juan Carlos, Facultad de Ciencias de la Comunicacion, Madrid,
2013-2014, p. 23.

% Ibid., p. 27.
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El proposito a lo largo de este capitulo es ampliar y profundizar las cuestiones
previamente mencionadas e indagar acerca de qué hace a Walter White un héroe tan
particular y por qué se lo podria categorizar como un nuevo tipo de héroe. Para ello,
se vuelve necesario trazar un recorrido sobre las distintas conceptualizaciones que se
han hecho del héroe a lo largo del tiempo, para luego interpretar a los héroes actuales

y por consiguiente, al que hace referencia el presente trabajo.

4.2 Aproximacion histérica al concepto de héroe

El concepto “héroe” es polisémico. Ha estado presente en la mitologia, en la
literatura, en el cine y en la television. Ha llegado a tener numerosas acepciones, como
algunas de las que se introduciran a continuacion.

La Real Academia Espafiola, encuentra unas seis definiciones del término héroe, de
las cuales se han seleccionado las més atinadas y relevantes a la investigacion.

El héroe es:
-“En un poema o relato, personaje destacado que actia de una manera valerosa y
arriesgada”.
-“Protagonista de una obra de ficcion”.
-“En la mitologia antigua, hombre nacido de un dios o una diosa y de un ser humano, por lo
cual lo reputaban més que hombre y menos que dios; p. Ej., Hércules, Aquiles, Eneas,
ete.”®,

En la Antigua Grecia el héroe ocupaba un lugar primordial en la cultura occidental.
En la epopeya o el poema épico, el héroe era considerado el personaje principal y el que se
encargaba de desarrollar las acciones mas importantes. En la mitologia tradicional, se
encontraba cerca de una deidad, pero no alcanzaba a ser un dios estrictamente, ya que si
bien poseia aptitudes similares y habia nacido de uno, seguia siendo humano. En més de
una oportunidad, el término héroe encarnaba los rasgos mas sobresalientes y valorados de
la cultura de origen, de alli que las caracteristicas que este tuviera, variaban segun la

procedencia del mismo.

%% Real Academia Espafiola. (5 de Septiembre 2016). Recuperado de http:/dle.rae.es/?id=KEGB43L
41



Los actos heroicos son los que hacen de esa figura alguien admirado y reconocido
por el resto de la comunidad. En la mitologia antigua y en la épica, salvar a victimas
inocentes de la muerte segura o derrotar enemigos poderosos son algunas de las acciones
que convierten a esa persona en héroe.

En el siglo XIX, lo que se dio en llamar “héroe moderno” abarcaba tanto la comedia
como la tragedia. Esta nocion contradecia por completo al héroe de la antigliedad greco-
latina, dado que el héroe de aquel entonces configuraba una persona de origen noble, sin
embargo, en la literatura del siglo XIX, ese origen se perdia por completo. El héroe
moderno pretendia generar un sentimiento de complicidad y empatia con su publico, dado
que los conflictos que padecia eran semejantes a los que los lectores o espectadores sufrian
en su vida cotidiana. Es aqui donde el concepto de héroe comienza a deformarse y a
generar definiciones alternativas. El héroe, de acuerdo a las conceptualizaciones més
actuales, es capaz de experimentar sufrimiento, contradiccion y presenciar como su sistema
de valores se destruye sin que pueda hacer algo al respecto. Se vuelve un “héroe” mas

terrenal e imperfecto.

4.3 “El camino del héroe”

En 1949, el psicoanalista Joseph Campbell escribié “El héroe de las mil caras:
psicoandlisis del mito”. A partir de este trabajo se popularizd la nocioén del “camino del
héroe”, una serie de pasos casi obligatorios por los que tenia que atravesar el protagonista
de toda historia de ficcion. A lo largo del tiempo, la revision de Campbell se volvié
fundamental a la hora de indagar las caracteristicas del héroe.

Para abordar esta tematica, es necesario mencionar a quien fuera la referencia clave
al momento de analizar la construccion de las ficciones: Vladimir Propp. El profesor y
formalista ruso, autor de “La morfologia del cuento” (1928), realizé un profundo estudio
sobre los cuentos populares de su pais. Esto le permitié establecer que una gran mayoria de
ellos poseian una estructura narrativa similar. Los personajes, por diferentes que fueran,
desarrollaban acciones muy parecidas en todas las historias. Con ello, logré identificar 31

funciones narrativas en los cuentos de ficcion que tienen vigencia hasta nuestros dias.
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A mediados del siglo XX, Joseph Campbell se dedicé a estudiar la mitologia del
héroe desde el punto de vista clasico y descubrié que las historias tenian un trasfondo
psicologico y espiritual en donde el héroe resultaba ser una metafora del desarrollo y
transformacion personal. Emple6 la metodologia psicoanalitica para abordar la simbologia
y los arquetipos presentes en dichos relatos. Campbell veia en los relatos miticos metaforas
universales del alma humana. Estas nociones hacian referencia a la Teoria del Inconsciente
Colectivo y a la nocion de Arquetipos elaborada por el psiquiatra suizo Carl Gustav Jung,
que dice que:

Un estrato en cierta medida superficial de lo inconsciente es, sin duda, personal.
Lo llamamos inconsciente personal. Pero ese estrato descansa sobre otro mas
profundo que no se origina en la experiencia y la adquisicion personal, sino que
es innato: lo llamado inconsciente colectivo. A los contenidos de lo inconsciente
colectivo los denominamos arquetipos. En verdad, aqui ya no son contenidos de
lo inconsciente, sino que se han transformado en férmulas conscientes, que son
transmitidas por la tradicion®.

Es decir que, los arquetipos son personalidades universales e historicas que se
vuelven reconocibles y aceptados por la comunidad. En palabras del estudioso escritor y
guionista de Hollywood, Christopher Vogler, los arquetipos son: “modelos de la
personalidad que se repiten desde tiempos antiguos que suponen una herencia compartida
para la especie humana en su totalidad” .

En linea con las contribuciones de Propp y Campbell respectivamente, VVogler dice
que:

Los cuentos de hadas y los mitos son como suefios compartidos por toda la
cultura, que emanan del inconsciente colectivo. Estos arquetipos prevalecen de
manera sorprendentemente constante en todos los tiempos y todas las culturas, en
los suefios y personalidad de los individuos asi como en los mitos que se han
imaginado en el mundo entero .

Para Vogler, los arquetipos de Campbell eran considerados biologicos, ya que
“estan enraizados en lo mas hondo del ser humano”®’.

Estos patrones narrativos encontrados en los cuentos y en los mitos, permitieron que
Campbell identificara en ellos etapas analogas. Estas etapas recibieron el nombre de

“Mono-Mito” o “periplo del héroe”, mas tarde rebautizado como “El camino del héroe”.

64 Jung, G. C., “Arquetipos e inconsciente colectivo”, Paid0s, Barcelona, Espafia, 1970, pp.10-11.

% Vogler, C., “El viaje del escritor: Las estructuras miticas para escritores, guionistas, dramaturgos y
novelistas”, Ma Non Troppo, 2007, p. 60.

% Ibid., p. 60.

*7 Ibid., p. 61.
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Este es una secuencia de acciones encerradas bajo la triada: “partida”, “iniciacion” y
“regreso”®. Para ello, el mitdgrafo establecié 17 pasos por los que atravesaba el héroe
aplicado a las historias de la literatura, del cine y de las series actuales:

I. LA PARTIDA:

1-“La llamada a la aventura”: el Héroe recibe algo que lo convoca a la aventura.
2-“La negativa del llamado™: el Héroe rechaza este llamado, negando sus
habilidades.

3-“La ayuda sobrenatural”: algo sucede y el Héroe tiene que partir.

4-“El cruce del primer umbral”: el Héroe sale de su ambiente seguro.

5-“El vientre de la ballena”: el Héroe tiene una primera confrontaciéon con su
Antagonista.

1. LA INICIACION:

6-“El camino de las pruebas”: el Héroe aprende cosas que le serviran para
cumplir su misién.

7-“El encuentro con la diosa”: el Héroe tiene un encuentro con lo que estaba
buscando (pero no basta para cumplir con su mision).

8-“La mujer como tentacion”: una mujer lo tienta y pone en riesgo su mision y
su relacion con sus aliados.

9-“La reconciliacion con el padre”: el Héroe tiene un encuentro con la figura
paterna.

10-“Apoteosis”: el Héroe muere, pierde contacto con lo terrenal (esta muerte
puede ser simbolica).

11-“La gracia ultima”: el Héroe recibe algo (un objeto material o inmaterial) a
cambio de esta muerte.

I1l. EL REGRESO:

12-“La negativa al regreso”: el Héroe (aln muerto) no quiere volver a la
aventura.

13-“La huida magica”: el Héroe, para salir del lugar donde esta muerto, usa un
medio especial.

14-“El rescate del mundo exterior”: para completar el regreso desde “la muerte”,
el Héroe recibe la ayuda de una fuerza externa.

15-“El cruce del umbral del regreso”: el Héroe vuelve al Mundo normal,
transformado.

16-“La posesion de los dos mundos”: con el conocimiento conseguido en el Otro
Mundo, el Héroe completa su mision.

17-“Libertad para vivir’: el Héroe vuelve a su hogar, transformado.

Estos 17 pasos podrian considerarse una version simplificada de las 31 funciones
narrativas de Propp. En ambos autores, el héroe est4 presente como el que lleva adelante la

historia. Tanto los mitos como los cuentos parten a raiz de una pérdida o una mision, en

68 Campbell, J., “El héroe de las mil caras: Psicoanalisis del mito”, Fondo de Cultura Econémica, México,
1949-1959-1972, p. 3.
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donde el héroe debe llevar a cabo una tarea. Se pone en marcha 'y, a lo largo del camino, se
encuentra con adversarios y con ayudantes o aliados.

En la década del 90, el ya mencionado autor Christopher Vogler, publica el libro “El
viaje del escritor”, una orientacion para escritores, guionistas, dramaturgos y novelistas que
quisieran desarrollar, bajo estructuras delimitadas, su propio material. Vogler parte de “El
camino del héroe” propuesto por Joseph Campbell, pero realiza algunas modificaciones y
adaptaciones. El autor estadounidense resume en 12 pasos los 17 de Campbell.

Para Vogler la palabra héroe, significa “proteger y servir”. “Un héroe es alguien
capaz de sacrificar sus propias necesidades en beneficio de los demads (...)”69. En
concordancia con la definicion del héroe esbozada por Campbell, para VVogler el héroe
desde el punto de vista psicologico es el ego: “El arquetipo del héroe representa al ego en la
basqueda de su identidad e integridad (...). En nuestro interior podemos encontrar a todos

>0 L os héroes

los villanos, embaucadores, amantes, amigos y enemigos del héroe
escenifican las proyecciones de nuestro ser. Aquellas motivaciones de caracter universal
que establecen lo que los seres humanos entendemos por lo bueno y lo malo, los deseos y
aspiraciones en la vida, y también actitudes moralmente reprobables, como por ejemplo,

obtener venganza, manifestar enojo, cinismo, desesperacion, entre muchas otras.
4.4 Héroe, antihéroe y “héroe monstruoso”

Llegado este punto, es pertinente abordar en profundidad algunas definiciones sobre
las diferentes formas del héroe y su evolucion, que dada la amplitud de puntos de vista y
diferentes acepciones a lo largo del tiempo obligan a realizar elecciones sobre los conceptos
a utilizar de aqui en adelante.

Si bien distan de ser pocas, y algunas ya han sido desarrolladas en este trabajo, las
definiciones de “héroe” parecen ser mas claras y estar mas establecidas en la cultura
popular. EI héroe es facilmente identificable, més alla de las caracteristicas particulares que
posea y del relato que se cuente. EI héroe puede ser gallardo, excelso, ideal, de respetables
valores, habilidades y destrezas, como lo fue el héroe tradicional, el que luego identificara

69 Vogler, C., “El viaje del escritor: Las estructuras miticas para escritores, guionistas, dramaturgos y
novelistas”, Ma Non Troppo, 2007, p. 65.
" Ibid., pp. 65-66.
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Gonzélez Requena en el periodo clasico; o quizas puede ser casi todo lo contrario: esquivo,
desalifiado, perturbado, mentiroso, inepto y poco confiable, mas cercano a lo que sucede
con los protagonistas de los demas periodos sefialados por el autor espafiol. Pero su
constante, aquello que nunca cambia y permanece, sea cual sea la definicion o el autor que
haya tratado el tema, es el hecho de que el héroe siempre lleva adelante la historia. Sobre el
resto de sus caracteristicas puede haber desencuentros, pero lo permanente es que héroe
siempre es sinénimo de protagonista dentro de una ficcién. Es por eso que, en términos
generales, esa sera la definicion que perdure a lo largo de este trabajo: la del héroe como
motor de la accion.

Por su parte, el término “antihéroe” es algo mas esquivo: una gran cantidad de
textos se han escrito para determinar sus caracteristicas, pero el peligro de apropiaciones
equivocas, de malentendidos y confusiones siempre esta presente, dado que este concepto
implico definiciones muy distintas a lo largo del tiempo y segun el tipo de ficciones
analizadas. El catedratico espafiol José Luis Gonzélez Escribano se explaya largamente
sobre este tema en su texto “Sobre los conceptos héroe y antihéroe en la Teoria de la
Literatura” y describe cada uno de estos diferentes significados. Explica que autores como
Juan Villegas proponian al antihéroe en un sentido literal, como antitesis del héroe, como lo
opuesto a él, es decir, el antagonista o el villano. Otra acepcion, un tanto mas evolucionada,
indica que el antihéroe no es completamente opuesto al héroe, sino que difiere en
determinadas caracteristicas. Como ya se ha dicho, la particularidad de este antihéroe es no
compartir los valores idealizados del héroe tradicional, tener una moral ambigua, ser menos
transparente, mas oscuro, conflictivo, falible, en otras palabras, mas humano y menos
celestial. Por Gltimo, una tercera acepcién del término antihéroe es aquella que plantea un
protagonista sin la suficiente destreza o inteligencia para llevar a cabo sus objetivos, pero
que aun asi lo intenta, dentro de un género més picaresco y menos dramatico’’. El ejemplo
maés claro es el de Don Quijote, aunque también se podria pensar en El inspector Gadget
(protagonista de la serie animada de televisién homonima de 1983) o el inspector Clouseau

(personaje principal de la saga de peliculas de La pantera rosa de 1963).

™ Gonzélez Escribano, J. (9 de septiembre de 2016). “Sobre los conceptos de héroe y antihéroe en la Teoria
de la Literatura”. Recuperado de http://www.unioviedo.es/reunido/index.php/RFF/article/view/1964

46



El profesor Carlos Jesus Sosa Rubio, de la Universidad Loyola Andalucia, Espafia,
opina que, dada la amplitud del término antihéroe, es mas correcto referirse a “rasgos
antiheroicos” de los personajes que utilizar directamente el concepto de ‘“‘antihéroe”.
Encuentra entonces 14 cualidades que se pueden encontrar en los protagonistas y que los
acercan a esta difusa categoria, entre las cuales se destacan la ironia, la paradoja, la soledad
y la inestabilidad psicolégica o emocional ™.

Otro autor que se maneja con recelo ante el termino es VVogler, que entiende que:

Antihéroe es un término resbaladizo que puede generar mucha confusion. Asi, tan
sencillamente expuesto, un antihéroe no es lo opuesto al héroe, sino un tipo de
héroe muy concreto, uno que tal vez pudiera ser considerado un villano por
encontrarse fuera de la ley, segln la percepcién de la sociedad, pero hacia quien
el publico principalmente siente simpatia. Nos identificamos con estos seres
extrafios, forasteros en su realidad: porque todos nos hemos sentido asi en un
momento u otro de nuestras vidas">.

El vaivén conceptual en referencia al mismo término genera problemas que seran
resueltos en este trabajo de manera pragmatica: el término antihéroe quedarad fuera de
nuestro analisis como tal y se abordaran determinados rasgos utilizando términos
especificos de cada autor, de modo de evitar esta posible confusion.

Esta decision conceptual permitira guiar la argumentacion por cauces mas claros y
derivara en otro concepto particular que sera la evolucién del héroe propuesta por esta
investigacion, a la que daremos en llamar “héroe monstruoso”, concepto tomado de autores

como Francois Jost y Samuel Neftali Fernandez Pichel que seré desarrollado méas adelante.
4.5 Del héroe clasico al héroe postclasico

A partir de lo previamente enunciado, se puede decir que las nociones de héroe
vigentes durante la primera mitad del siglo XX fueron lo suficientemente lineales y
previsibles como para hacer del cine y la television soportes de discursos audiovisuales
llenos de arquetipos distinguibles, facilmente reconocibles y aceptables para su publico.
Gran parte de los personajes protagonicos de esa época eran ingenuos Y tenian valores que

respondian a los que la sociedad generaba. Sus roles no cuestionaban el statu quo, ni

"2 Sosa Rubio, C. (9 de septiembre de 2016). “Teoria del antihéroe. Aproximacion y analisis descriptivo de un
concepto  transversal para la  narrativa  policiaca  contemporanea”. Recuperado de
https://www.researchgate.net/publication/285153006

”® \ogler, C., “El viaje del escritor: Las estructuras miticas para escritores, guionistas, dramaturgos y
novelistas”, Ma Non Troppo, 2007, p. 72.
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suscitaban polémicas sociales en torno a sus personajes. En la década del 50, el paradigma
del héroe conocido como “clasico”, comenzaba a resquebrajarse. La llegada del “Cine
negro”, también denominado “Film noir”, se caracterizo por la aparicion de antihéroes que
se regian bajo valores diferentes y hasta opuestos a los del héroe tradicional hollywoodense.
Este ultimo tenia una psicologia simple. Se trataba de un hombre practico y pragmatico que
no encontraba mayores dificultades como agente de la historia y solia salir airoso. El nuevo
héroe, en cambio, era completamente inescrupuloso, capaz de mentir, torturar e incluso
matar. La psicologia de este tipo de héroe era mas compleja. Solia tener un destino
desafortunado porque, o bien la suerte no estaba de su lado o se encontraba subordinado en
mas de una ocasion a circunstancias que escapaban a su control.

Por mucho tiempo en el cine de Hollywood, el héroe y el antihéroe de mediados de
los ‘50 continuaron siendo figuras bien delimitadas, sin mezclarse, siendo el primero la
norma y el segundo, la excepcion. Actualmente, se observa que en las peliculas y series, el
héroe parece haber recuperado ingredientes de la imagen del protagonista del cine negro,
pero se ha desdibujado y radicalizado, dando origen a una nueva conceptualizacién que se
aleja de las viejas definiciones.

En este apartado, la atencion estard puesta sobre la transformacion del héroe desde
el cine clasico hasta el cine postclasico. Se tomara para ello, la obra de Jesius Gonzélez
Requena: “Clasico, manierista, postclasico: repensando la historia del cine americano”, que
analiza, desde el punto de vista discursivo, los cambios del personaje protagénico a lo largo
del siglo XX. El autor traza un recorrido acerca del proceso de “descomposicion” que sufre
el cine hollywoodense bajo tres tipos de cine: el “Clasico” (décadas del 20, 30 y 40), el
“Manierista” (décadas del 40 y 50), y el “Postclésico” (décadas del 60, 70, 80, 90,
actualidad). Cabe aclarar que las décadas que abarca cada etapa representan una
aproximacion y no implican cortes abruptos.

Este capitulo intentard indagar en como el contexto sociocultural, ese “malestar

9574

contemporaneo”’" que identifica Gonzalez Requena, impactd en la produccion de los

discursos audiovisuales de fines del siglo XXy, consecuentemente, en la crisis del modelo

" Requena Gonzélez, J., “Clasico, manierista, postclasico: Repensando la historia del cine americano”,
Castilla Ediciones, p. 3.
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de representacion de los personajes protagonicos en las peliculas, es decir, la crisis del

héroe mitico:

Algo esencial se ha quebrado ya en su interior: el trabajo de la puesta en escena,
de construccidn de la presentacién, ya no se conforma como un despliegue visual
-metaforico- del sentido simbdlico del relato, sino que tiende a autonomizarse, a
configurarse como el &mbito de un trabajo de escritura filmica cada vez mas
sofisticado y auténomo””.

Posteriormente, se buscara hacer una reproduccién de dicho analisis pero aplicado a
los personajes protagonicos de las series, quienes, si bien han atravesado por

transformaciones analogas, sus héroes, han ido mucho mas lejos.
4.5.1 Cine Clésico

Jestis Gonzélez Requena denomina “Cine Clasico” a aquel que se “caracteriza por
constituir un sistema de representacion nacido al calor de la revolucion democrética
norteamericana y configurado como el Gnico gran conjunto de relatos miticos desarrollado
en el campo del arte a lo largo del siglo XX”'. El cine clasico de Hollywood puso en

pantalla la 16gica mitica por excelencia:

No era la realidad del mundo la que debia volver justificable y aceptable el acto
del héroe sino, exactamente, al revés: el acto del héroe, en su dimension
prometeica —y por eso en si mismo inverosimil- era el destinado a fundar el
mundo introduciendo, en el marasmo de lo real, una cadena de sentido
fundadora’’.

El film caracteristico de las décadas del 20, 30 y 40, puso de manifiesto un modo
constructivo, a partir del cual, desde el héroe, se constituian valores tales como: la verdad,
el orden, la ley, los aliados, los enemigos, el rol de la mujer, etc., plagados de operaciones
metafdricas que contribuian al sentido del relato.

Requena identifica cuatro figuras nucleares en este tipo de cine: “el Destinador, el
héroe, el Objeto de Deseo y el Antagonista™’®. Estas figuras giran en torno a la funcién de
“la Tarea”, un esquema asimilable al Camino del Héroe propuesto por Joseph Campbell.
Estos elementos forman parte de la I6gica simbdlica que mantenia el relato mitico de aquel

entonces. Al héroe se le encomendaba una tarea (otorgada por el Destinador), la cual, para

> Ibid., p. 5.

"® Ibid., pp.1-2.
" Ibid., p. 559.
"8 Ibid., p. 562.
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cumplirla debia enfrentarse a un Antagonista, pero que a su vez, tenia como condicion, no
aniquilar su Objeto de Deseo. Esta secuencia de acciones se veia repetidamente en el
Western, genero que se encargaba de mostrar el espacio de vida estadounidense y el reflejo
de los distintos estratos sociales. Los elementos siempre presentes en los films de esta
época eran el conflicto bélico y la asimetria existente entre bandos opuestos que disputaban
un mismo territorio. La pelicula que analiza Gonzélez Requena, “La Diligencia”, dirigida
por John Ford, ilustra al prototipo de héroe. El film muestra la oposicion entre la
civilizacion norteamericana y la barbarie indigena, identificada como una amenaza. “La
diligencia constituye todo un dato esencial de estructura en el relato clasico de accion: la
articulacion entre la tarea del héroe y la conquista de su objeto amoroso” . Una vez que el
héroe cumplia con su mision, la necesidad y clausura simbdlica del relato continuaba,

estableciéndose un final triste o un final feliz, pero un final si o si necesario.

El cine clasico no es un cine de la fascinacion visual, sino uno de la densidad
simbolica de la trama, no un espejismo, sino un ambito donde el relato —mitico-
hace posible que el acto encuentre su sentido y pueda, por eso, ser vivido como
verdadero®.

La relacion que el film clasico establece con el espectador es de una previsibilidad
pura, dado que el espectador puede anticiparse a lo que va a suceder en la historia. Hay un
saber compartido entre los personajes de la pelicula y el espectador.

A medida que la época del Cine Clasico va llegando a su final, se produce un
“proceso radical de desmitologizacion™®! de las corrientes del pensamiento de la época, en
donde impera la sospecha y la deconstruccién de la cosmovision del mundo. Esto se reflejé
en el campo de las artes, dando lugar a la crisis del relato en las peliculas de la época.

4.5.2 Cine Manierista

El autor denomina “Cine Manierista” al desplazamiento que experimenta el cine
clasico a comienzos de la década del cuarenta y su posterior acentuacion en la década del
cincuenta. Este desplazamiento no implicd una ruptura con el cine clasico, sino que implic

una modificacién sutil y paulatina en los procedimientos de escritura del cine manierista.

" Ibid., p. 194.
8 |bid., p. 564.
& 1bid., p.1.
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La presencia de una generacién de nuevos cineastas influenciados por las llamadas
“vanguardias histéricas europeas”®, dieron origen a que el film manierista le otorgara
primacia a la participacion del autor en las peliculas de este tipo y, por consiguiente, se
debilitara el simbolismo que solian encerrar las peliculas del cine anterior. Se habla de un
nuevo sistema de representacion que da lugar a un tipo de héroe incipiente: “El héroe
mismo se diluye en ese juego de representaciones. Aun cuando su lugar siga siendo
suscitado, su estatuto se ve debilitado por su creciente caracterizacion psicologista y su
ambivalencia”®. E| héroe, entonces, ya no encarna una figura poderosa, fuerte y segura de
si misma, sino que por el contrario, comienza a adquirir nuevas debilidades. Una de las
diferencias que se establecen con el cine clasico es que en el cine manierista se abandona al

héroe como el creador de sentido necesario en el film:

Lo que se manifiesta, en primer lugar, es el abandono de esa posicion tercera,
cifrada, recordémoslo: la destinada a enunciar el sentido, el caracter necesario, la
verdad del acto del héroe, para configurar una mirada seducida, atrapada en los
pliegue;de la representacién, en la que el sentido del acto comienza a tornarse
dudoso™.

Impera la idea de mostrar un relato dentro de otro relato que desplaza al acto del
héroe en beneficio del acto de escritura del autor.

El cine manierista hollywoodense alcanza su auge en los afios 60 y 70
respectivamente. Al cine negro clasico de los afos 40, se lo reemplaza por el thriller
psicoldgico. Aparece el género de espias, de dobles agentes, de embaucadores y

mentirosos, el suspense y, por supuesto, el film psicologista por excelencia:

De manera que la cdmara se ubicard ahora no alli donde el acto muestre la
densidad de su sentido, sino, por el contrario, alli donde mas se acentle su
ambigiedad, en el lugar desde donde pueda disolverse como espejismo. Por ello,
su nueva posicién ya no sera garante, como sucediera en el relato clasico, de la
verdad o de la mentira del personaje. Bien por el contrario, conducira al
espectador a la experiencia del engafio, a la duda insistente sobre la verdad o
mentira de sus gestos®®.

82 «Pero es necesario afiadir que el manierismo cinematografico norteamericano constituye después de todo
una linea mas o menos latente y silenciosa que puede percibirse ya a lo largo de los afios cuarenta a través de
una serie de cineastas procedente de Europa. Cineastas procedentes de un entorno cultural en extremo alejado
del sistema clasico —el configurado por las vanguardias histéricas europeas-.” (Ibid., p. 567).

8 «Pero no solo eso: esa creciente ambigiiedad, esa proliferacion de las capas de la representacion en las que
parece quedar atrapado el personaje —en la misma medida en que traducen visualmente su nueva y
descentrada complejidad psicol6gica. Es el correlato de una transformacion que afecta a la estructura narrativa
misma”. (Ibid., p. 568).

& Ibid., p. 568.

% |bid., p. 568.
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Para evidenciar algunos de los recursos propios del cine manierista, Jesus Gonzalez
Requena acude al analisis de la pelicula de Alfred Hitchcock “Vértigo”. Se trata de la
historia de un detective retirado que sufre de acrofobia (miedo a las alturas). Un amigo
decide contratarlo para que siga a su esposa quien esta poseida por un espiritu del pasado.

En principio, en la presentacién de la pelicula, el nombre del director no solo
aparece como responsable de la direccion del film, sino como su autor absoluto, en otras
palabras, se trata de “el Vértigo de Alfred Hitchcock”. La imagen de la espiral en la
pelicula se torna caracteristica en el cine manierista, ya que contribuye con la idea de “la

L, - : 86
fascinacion, la ambigiiedad y el abismo”

, como elementos preponderantes de la trama y
también de una época cinematografica. El personaje principal de Vértigo se presenta como
una persona errante, desorientada. “No un héroe, pues, sino un hombre marcado por su
fracaso. Arrastrando, junto a sus pesadillas, su mismo vértigo: acrofobia, panico a las
alturas -es decir, fascinacion por los abismos-"%. El publico es tan engafiado como el
personaje mismo. El film se vuelve constantemente dudoso, inquietante, y mantiene a un

espectador en vilo, pero que a la vez experimenta un goce al ser burlado.
4.5.3 Cine Postclésico

El cine postclasico americano se extiende a lo largo de la década de los ochenta
hasta la actualidad. Pero, segun el autor, es posible considerar sus inicios a partir de la
década del 60. El llamado cine independiente neoyorquino permitié que se siguieran
produciendo peliculas manteniendo la herencia del cine europeo. Pero, pese a las
influencias, el cine postclasico de los Estados Unidos, siguié un sendero distinto: a
diferencia del cine negro surgido en el cine manierista, que intentaba engafar y disuadir al
espectador presentando un relato vacio de sentido con un protagonista dudoso, en el cine
postclasico se busca, por el contrario, una total y completa identificacion con el espectador,
con la intencion de que se concentre su pulsion visual en lo que acontece: “Relatos, pues,

potentes como los clasicos pero, a la vez, vacios de todo ordenamiento simbdlico;

% Ibid., p. 16.
 1bid., p. 92.
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convertidos en maquinas espectaculares destinadas a conducir la pulsiéon visual de sus
espectadores hasta su paroxismo” 88,

Segun el autor, las peliculas del cine postclasico encierran una paradoja: por un
lado, los elementos simbdlicos que habitaban el cine clasico y manierista se hacen presentes
en el cine postclasico, pero no solo se evidencian en las peliculas, sino que se desmoronan

ante un publico que afirma ya no creer mas en ellos.

Estos films obtienen su fuerza emocional de aquello mismo que deconstruyen: la
densidad con la que atrapan a sus espectadores se halla en relacion directa con la
negacion, con la inversién siniestra que en ellos tiene lugar de la estructura del
relato simbélico del que, a pesar de todo, se alimentan .

El espectador ya no cree en la figura que encarna el héroe, es ingenua y la rechaza.
En su lugar, opta por la maldad que emana del psicopata. ElI héroe se convierte en
psicOpata. La dimension simbdlica que existia en los cines previos, ahora se reemplaza por
la violencia ciega de lo real. La atencién ahora esta puesta en el acto, el espectaculo que
desconoce los limites. Gonzélez Requena expresa con lujo de detalle el rol de la cAmara y
la sensacion que produce en el publico al analizar escenas de “El silencio de los inocentes”,

el thriller de Jonathan Demme:

La cAmara es emplazada siempre -es decir; desde el primer momento-, a través de
un uso masivo del plano subjetivo, [...] simultaneamente en la posicion del
psicépata y en la de su victima, generando un asfixiante mecanismo de suspense
que convoca al goce del atravesamiento -y de la aniquilacion- del objeto: el ojo
del espectador es arrastrado a la experiencia inmediata de lo real *°.

La pelicula trata sobre Clarice Starling, una aspirante a agente del FBI a la que se le
encomienda la tarea de encontrar a un asesino serial. Para ello, visita al psicoanalista y
canibal Hannibal Lecter, un doctor dotado de una inteligencia superior quien la guiara en la
busqueda. Algunos de los elementos que se hacen evidentes en la pelicula ejemplificada,
son: la pulsién como recurso permanente en la mayoria de las escenas, “el caracter sexuado

%1 v la mirada, que sera otro recurso imperativo en el relato. Lo siniestro se

del cuerpo
encuentra en imagenes que conducen al horror tanto para el personaje como para el

espectador.

% |bid., p. 581.
% Ibid., p. 582.
% |bid., p. 583.
L 1bid., p. 22.
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4.6 Walter White: Un héroe monstruoso

Siguiendo este camino, se comprende entonces que el héroe compuesto por Walter
White esta mucho maés cerca del héroe postclasico descripto por Jesis Gonzalez Requena
en su exhaustivo andlisis cinematogréafico, que del héroe tradicional. En la actualidad, como
ya se ha mencionado, se da una proliferacion de personajes protagdnicos que se alejan
claramente de los héroes prototipicos de antafio y la evolucion propuesta por el autor
espafol también se puede advertir en la television, aunque no durante los mismos afios o
décadas. Las caracteristicas desarrolladas previamente de la hipertelevision y de la “tercera
edad de oro”, en especial la libertad creativa a disposicion de los autores, la apertura
tematica y la variedad narrativa, son clave para comprender la modificacion de los
protagonistas en television cada vez mas cercanos a los que describié Gonzalez Requena en
el periodo postclasico.

Segun este autor, la evolucion del héroe fue necesaria, dado que a medida que el
mundo va cambiando, se produce a su vez una variacion en las ficciones que circulan y que
dan cuenta de la época. Es por eso que en el periodo postclasico, Requena sefiala que se
produce una “huella de desconfianza con respecto al sistema de valores que impregnara los

5992

relatos clasicos™ . En consonancia, Pablo Cano Gomez en “El héroe de la ficcion

postclasica™, expresa que se modifican dos aspectos de las producciones
cinematogréficas: por un lado, el héroe clésico deja de ser verosimil; por otro, las obras
creadas buscan evitar el descreimiento generado y los protagonistas cambian en su forma
de ser y en sus motivaciones.

Como ya se advirtio, si hay una cualidad fundamental del héroe que se mantiene por
sobre todas las cosas, es su capacidad para llevar adelante la accion del relato. Héroe es
sinénimo de protagonista. Sin embargo, sean cuales sean las caracteristicas de los héroes de
la actualidad, sin importar su nivel de maldad, usualmente es sencillo identificar otras
virtudes que lo pueden emparentar a los tradicionales protagonistas de otros tiempos. La
méas comun es la inteligencia, quizas también la que produce una identificacion en los

espectadores con mayor facilidad. En otros casos, puede ser algin tipo de habilidad fisica,

92 Requena Gonzélez, J., “Clasico, manierista, postclasico: Repensando la historia del cine americano”,
Castilla Ediciones, p. 584.

% Cano G6émez, P., "El héroe de la ficcion postclasica”, Vol. 15, NGm.3, Universidad de La Sabana, Bogota,
2012, p. 439.
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como la fuerza o la destreza, tipica de los relatos épicos, una cualidad que también se
mantiene en nuestros dias. Dificilmente pueda imaginarse un héroe gue no tenga suficiente
astucia, valentia o musculos como para abrirse paso ante las dificultades que se le
presentan. Y es por eso, una vez mas, que el concepto de antihéroe ligado a personajes
como Don Quijote se vuelve confuso y problematico a la hora de querer encasillarlo.

El héroe de la actualidad puede poseer algunas caracteristicas heroicas clasicas, pero
estas ya no son las que lo definen. Asimismo, ya no representa, como lo hacia en el pasado,
un modelo a seguir: no se destaca por su moral intachable, no compone un tipo idealizado
para los espectadores. Por el contrario, siguiendo a Gonzéalez Requena, en el periodo
manierista, la moral del protagonista comienza a tener algunos matices y luego, pasa a
mostrarse ambigua en la etapa postclasica, mas cercana a la de un villano.

En linea con el protagonista del periodo postclésico, el héroe monstruoso televisivo
es un personaje que, como Walter White, lleva adelante el relato, posee algunas
caracteristicas heroicas, también algunos “rasgos antiheroicos” en el sentido del profesor
espafol Sosa Rubio, pero por sobre todas las cosas, se incluye en una categoria moral
difusa, mixta, contradictoria, o decididamente inversa al héroe tradicional. Si hay una
caracteristica que parece extenderse a todos los héroes televisivos de esta etapa es la idea
maquiavélica de que “el fin justifica los medios”, sin importar qué tan perversos sean €sos
fines.

El personaje de White no escasea en virtudes. Por el contrario, el espectador admira
el amor que tiene por su familia, sus habilidades quimicas, su capacidad persuasiva, su
preocupacién por Jesse y su brillante inteligencia. Incluso su firme decision para resolver
los conflictos que se le plantean puede ser un rasgo mas de su heroismo, pero los medios
que emplea y las consecuencias de dichas decisiones y acciones son las que lo vuelve un ser
paradojico, y lo ponen en la vereda del monstruo.

El siguiente cuadro comparativo ilustrard mas eficientemente las caracteristicas de

algunos de los héroes de televisién del altimo periodo:

Serie Héroe Rasgos heroicos Rasgos ambiguos Rasgos villanescos Justificativo
Es capaz de poner en
Dr. House Es muy inteligente y Egocentrismo, cinismo, peligro personas Maés alla de todo, sus métodos
House capaz en su trabajo. soberbia, prepotencia. convencido de tener suelen salvar vidas.
razon.
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Mad Es |ntel_|gente, ES. egoista y_engreldo. ~ Robo la identidad de Lo hizo para escapar de la
Don Draper | competidor leal, es Vive angustiado. Engafia a
Men - o otro hombre. guerra.
sensible con sus hijos. Su esposa.
Se destaca por su destreza | No siente empatia. Se Es un asesino serial, Solo mﬁta ggnte Iqug .IO
Dexter Dexter fisica y su inteligencia debaten permanentemente | despiadado con sus merece ' segun e co<_i|go de
Morgan - - S conducta elaborado junto a su
para no ser descubierto. sus actitudes. victimas. padre
The Es buen lider, inteligente, En un mundo en donde las leyes
: . . de fuerza, coraje, intenta . . .| Mata cuando lo ya no existen, busca imponer un
Walking | Rick Grimes | . s Duda, angustia, psicopatia. - . -
Dead mstaure}r un cddigo moral considera necesario. nuevo codigo, aunque no le
en medio del caos. resulta nada facil.
House of Frank I_ntellgenua, capacidad, Egocentrismo. Engana a su Llega a matar para No tiene - Solo le importa ser
liderazgo. Respeta mucho | esposa. Traiciona a sus - .
Cards Underwood - salirse con la suya. presidente.
a su esposa. compafieros.
Es violento, un asesino
Lider mafioso de todo el | Actitud pesimista ante la | a sangre fria. Despético, - .
- L ? . Mantener la familia tradicional
Los norte de Nueva Jersey, vida, antisocial, problemas | experimenta ira, s . ]
Tony S L - . y la familia mafiosa lejos de la
Sopranos poderoso y protector de psiquiatricos, fragil, frustracion, confusion, -
Soprano - decadencia.
su familia. vulnerable. trastorno de
personalidad.
. . - Fabrica droga para
- Inteligencia, persuasion, - . . .
Breaking . i P mantener a su familia. Se convierte enun No tiene - La familia era una
Walter White | habilidades quimicas . . .
Bad Cn o Miente permanentemente. | asesino despiadado. excusa.
magicas”. . C
Es codicioso, ambicioso.

Como se puede observar, en todos estos personajes, aparecen rasgos ambiguos y

aspectos que van un poco mas lejos de lo que se suele esperar en un héroe tradicional. Sin
embargo, solo dos de ellos no tienen ningun tipo de justificacién moral para sus actos, estos
son: Walter White y Frank Underwood. A lo largo de las temporadas, el Unico motor de su
comportamiento es su propia ambicién personal y, sin importar el contexto en el que se
inserten, nada es suficiente para detener el objetivo que se proponen.

Un rasgo monstruoso exclusivo en Walter White es que él es el Gnico de todos estos
personajes que se transforma por completo: mientras todos los demés evolucionan algin
rasgo de su personalidad para adaptarse a nuevas situaciones, White pasa de un estado
inicial de “normalidad” a uno de “monstruosidad” a medida que avanzan los capitulos. Rick
Grimes ya era policia y lider en el primer capitulo de “The Walking Dead”, Dexter ya era
asesino al comenzar la serie, asi como también House mantiene su personalidad irritable
desde el primer capitulo. Incluso Frank Underwood se muestra en la primera escena de

“House of Cards” como un hombre despiadado, al que no le tiembla el pulso ni siquiera al
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sacrificar a un perro recién atropellado en la calle. La historia de Walter White, mas alla del
flashforward inicial en el desierto, comienza cuando €l era un hombre sumiso y dominado.
Si bien se puede argumentar que ya existia en su personalidad un germen del Heisenberg en
el que se convierte, la evolucidn de sus rasgos es radicalmente mayor en comparacion a los
otros protagonistas.

En conclusion, el héroe monstruoso es aquel cuyos rasgos perversos se destacan por
sobre sus virtudes, aquel que, aun generando la empatia necesaria en el espectador gracias a
sus cualidades, posee rasgos que lo acercan mas al villano que al héroe tradicional. En
palabras de Samuel Neftali Fernandez Pichel, los nuevos héroes son:

Sujetos ficcionales que contradicen los tradicionales valores heroicos cuando no
representan justamente prototipos de abierta maldad [...] Son igualmente héroes
que villanos; o, en otras palabras, de su villania arranca una senda heroica cuyo
arco de desarrollo ofrece al espectador la satisfaccién de una fantasia poblada
tanto de admiracién como de la negacion de la misma por resultar esencialmente
inmoral o repulsiva. Esa consumacién de una suerte de placer morboso 0 gozo
inconfesable escenifica, al mismo tiempo, un movimiento de atraccion hacia la
figura del ‘monstruo’®,

La evolucién del monstruo

Segun Francois Jost, la inversion del héroe es tal en la actualidad que, a diferencia
de lo que sucedia en el cine maniqueo, en donde los malos (asesinos, traficantes y
manipuladores) aparecian en el rol de oponentes, en las series que analiza en su libro, “los
malos estan en posicion de héroes [...] Llevan a cabo busquedas, perfectamente definidas,
que son entorpecidas por otros oponentes”®. Un analisis pormenorizado de los asesinatos
de Walter White, permitira advertir con mayor profundidad la monstruosidad que alcanza el
protagonista de Breaking Bad. Tal como lo explican David R. Koepsell y Vanessa
Gonzélez en “Breaking Bad’s and Philosophy”: “mas significativo que el niimero de
muertes, serd la forma de esos asesinatos y la actitud cambiante de Walter en cada uno de

96
ellos”™.

% Neftali Fernandez Pichel, S., "Breaking Bad. 530 gramos para serieadcitos no rehabilitados", Errata
Naturae, Madrid, 2013, p. 108.

%Jost, F., "Los nuevos malos: Cuando las series estadounidenses desplazan las lineas del Bien y del Mal",
Libraria, Buenos Aires, 2015, p. 83.

% Koespsell, D., y Gonzélez, V., “Walt’s rap sheet” en "Breaking Bad and Philosophy: Badder living through
chemistry", Open Court Pub Co., Chicago, 2012.
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Emilio

En el primer capitulo de la serie, “Pilot” (1x01), Walter inicia su carrera como
traficante de la peor manera: dos matones lo atrapan a él y a Jesse en su caravana, planean
robarle su produccién de metanfetaminas y deshacerse de ellos. En un intento por salvarse,
Walt inventa un artilugio quimico para llenar de un gas el vehiculo y huir. Emilio inhala el
gas y muere de inmediato, mientras que Krazy-8, el otro maton, continda vivo, en mal
estado.

Walter definitivamente es culpable por la muerte de Emilio, sin embargo, se lo
puede justificar moralmente por haberlo hecho para intentar salvarse a si mismo y a Jesse

de lo que seria una muerte segura.

Krazy-8

La moral de Walter todavia parecia querer prevalecer en los primeros capitulos de la
primera temporada. En “And the bag’s in the river” (1x03), con Krazy-8 malherido y
secuestrado en el sétano de la casa de Jesse, es su tarea encargarse de él. No quiere matarlo,
pero luego de hacer una lista de pros y contras, define que si no lo hace, el matén terminara
acabando con él y su familia. Nuevamente, la justificacion que encuentra parece
emparejada con la gravedad del asesinato. La figura de la “defensa propia” morigera el
dilema moral. Sin embargo, en este caso, Walter parece dar un paso mas adelante, dado que
Krazy-8 se encontraba herido y atado, en clara inferioridad de condiciones, cuando

finalmente lo mata.
Jane
La aparicion de Jane en la segunda temporada de la serie pone a Walter en aprietos.

La novia de Jesse lo persuade y lo enfrenta a White, conoce sus actividades ilicitas vy,

ademas, termina por devolver a Pinkman al mundo de las drogas. Su sola presencia resulta
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una amenaza para los planes de Heisenberg en varios sentidos, ya que ahora su socio es un
adicto y quiere abandonarlo.

En el capitulo “Phoenix” (2x12), luego de drogarse con heroina, Jesse y Jane
duermen. Walter irrumpe en la casa y ve como Jane comienza a ahogarse con su propio
vomito. Puede salvarla con facilidad®’, pero decide no hacerlo. Si bien la muerte no es
estrictamente su responsabilidad, por primera vez en la historia, el Sr. White se deja llevar
por un impulso que no se justifica por nada mas que por su propio interés: la muerte de Jane
quizas sea beneficiosa para Jesse -ahora nuevamente adicto y en una senda autodestructiva-
en el largo plazo, pero fundamentalmente es conveniente para Walter, que simplemente la

Ve MOorir.

Los dos matones que asesina para salvar a Jesse

En el episodio “Half measures” (3x12) de la tercera temporada, Jesse planea
vengarse de Gus Fring por poner en peligro a un nifio y el duefio de Los Pollos Hermanos
lo manda a asesinar. En el momento en que Jesse y los matones de Gus se disponian a
enfrentarse al estilo western, Walt aparece por sorpresa y los atropella. Uno de los matones
fallece al instante; Walter ejecuta al otro, malherido, con un disparo en la cabeza.

La figura de la “defensa propia” ya no tiene lugar en la discusion: White mata a esos
dos hombres para salvar a su compafiero. La justificacion de estos asesinatos se apoya en la
relacion valiosa entre Walt y Jesse y puede hasta considerarse un acto “honorable”, pero el

terreno moral por el que transita es cada vez méas ambiguo y singular.

Gale

El capitulo “Full measure” (3x13) muestra el fin de Gale Boetticher, un simpético
cocinero de metanfetaminas que trabajaba bajo las 6rdenes de Gus Fring. Jesse es quien lo
termina asesinando, pero a pedido de Walter. Ademas de ser la primera vez que el joven

Pinkman comete un asesinato, el homicidio a sangre fria de Gale agrega otros condimentos:

°" Previamente, en el mismo capitulo, Walter explica a otro personaje como se debe proceder en caso de que
su bebé, Holly, se atragante. La escena deja en claro que Walter sabe perfectamente lo que debe hacer en una
situacion como esa y su decisidn de no actuar es perfectamente conciente.
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el quimico era un ser agradable, algo inocente, y el hecho de que su presencia fuera una
amenaza para el futuro de Walter y Jesse no era su propia responsabilidad, sino de Gus
Fring. El plan del duefio de Los Pollos Hermanos era preparar a Gale para que reemplazara
al problemético ddo conformado por Walter y Jesse, y una vez que obtuviera los
conocimientos necesarios, deshacerse de ellos. Boetticher, sin embargo, no era el ejecutor

de esa amenaza pendiente, sino solo un portador pasivo de ella.

Gus, Tyrus y Héctor Salamanca

El episodio “Face off” (4x13) probablemente sea uno de los mas recordados por los
espectadores. Es este capitulo Walter vence a Gus Fring haciendo explotar una bomba
casera con ayuda de otro de sus enemigos, Héctor Salamanca. En la explosion también
muere Tyrus, uno de los fieles laderos de Fring.

En este caso, una vez mas, Walter no es el ejecutor directo de las muertes, pero
vuelve a ser el idedlogo y el que brinda los medios necesarios para que se produzcan.
Aprovechando que Fring solia hostigar a Salamanca -un hombre mayor, postrado, que solo
se comunicaba mediante un timbre en su silla de ruedas- por cuestiones del pasado,
tomando para su beneficio el odio que el viejo tenia para con el narcotraficante de la tienda
de comidas rapidas, lo convence de que se inmole en la habitacidon de su asilo y se lleve a
Gus al infierno con él. El boton del timbre fue el detonador, y el viejo tuvo el dedo ejecutor,
pero nuevamente es Walter el responsable de las tres muertes, aunque no la causa
inmediata.

La muerte de Gus Fring significa la mayor victoria de Walter White en su
trayectoria como traficante. No implica solamente liberarse de un peligro inminente y de un
inconveniente desde el punto de vista “laboral” -ya que Walter trabajaba para Fring como si
fuera un empleado-, sino también allanar su camino para convertirse en el narcotraficante
principal de la zona, el duefio del imperio. Esa doble intencién vuelve a desnudar el lado
monstruoso de White, que mas adelante, en el episodio “Say my name” (5x07),
aprovechara la ocasion para sacar ventaja de la situacion, cuando se presente ante otros

traficantes como “el hombre que maté a Gus Fring”.
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Otros dos matones de Gus

Inmediatamente después de la muerte de Fring, Walter se aparece en el laboratorio
donde Jesse es custodiado por dos matones. Llega por sorpresa y les dispara a quemarropa.
Nuevamente, asesinarlos le permite salvar a Jesse y continuar con vida, aunque

probablemente, pudieran haber existido otras maneras de resolver el asunto.

Mike Ehrmantraut

La muerte del ex policia devenido en matén del imperio de drogas de Gus Fring
puede que sea el acto mas gratuitamente malvado de Walter White. En el episodio “Say my
name” (5x07), el implacable Mike se disponia a retirarse para siempre y desaparecer, luego
de que Gus muriera y que los planes de Walter para mantenerlo en su equipo fracasen. Casi
todos los cabos sueltos dejados por la desaparicion de Fring estaban salvados, pero White le
exige a Ehrmantraut que le entregue una lista de posibles testigos que podrian arruinarlo.
Ante la negativa de Mike, Walter le dispara. Minutos mas tarde, se da cuenta de que su
accion no tenia sentido: podia obtener esa informacién de Lydia Rodarte-Quayle, una
empresaria asociada a Gus Fring.

La muerte de Mike no solo fue un acto de ira injustificable, sino que el propio White

admite ante el moribundo que fue innecesaria.

Diez hombres relacionados al imperio de Gus

White termina por conseguir la lista de los hombres que podrian llegar a
incriminarlo: diez convictos diseminados por diferentes prisiones. En el episodio “Gliding
over all” (5x08), ayudado por su nuevo colega, Todd -un joven que reemplaza a Jesse
cuando este decide abandonar el negocio-, contrata a un grupo de neonazis a los que les
encarga los diez asesinatos, con la particularidad de que todos debian llevarse a cabo
simultaneamente, en el transcurso de dos minutos, de manera tal de que la policia no
pudiera llegar a reaccionar ante las muertes. Distintos presidiarios dan muerte a los testigos

mediante estrangulaciones, apufialamientos, golpes e incendios. Nuevamente, la motivacion
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de Walter para los asesinatos esta muy lejos de lo justificable: simplemente ata los cabos

sueltos para eliminar las pistas de una posible investigacion de la policia.

La banda de neonazis y Lydia

En el episodio final, “Felina” (5x16), Walter elabora un plan maestro para cerrar
todos sus asuntos pendientes. Su idea implica eliminar a la banda de neonazis del tio de
Todd y liberar a Jesse, prisionero y cocinero de metanfetamina, esclavo de esta
organizacion criminal. Gracias a un artilugio de su propia creacién y una ametralladora
automatica escondida, desata una balacera inmensa contra todos. Luego de la lluvia de
disparos, termina por ejecutar a Jack, el lider de la banda, mientras que Jesse ahorca a Todd
con una cadena y escapa. Walter, herido por los disparos de su propia arma automatica, cae
muerto breves minutos despues.

Por su parte, Lydia también muere, envenenada con ricina (un veneno muy
poderoso, de lenta accion e indetectable). Walter habia colado la toxina en el té de la
empresaria en una reunién previa sin que ella se diera cuenta.

De esta manera, una matanza generalizada le sirve a Walter para salvar a Jesse. Una
vez mas, es su socio el que le sirve de justificativo para asesinar. El acto puede tomarse
como un intento de redencién, ante tantos dafios causados, en especial a su joven
compafero. Sin embargo, también puede considerarse el Gltimo acto de egoismo y

soberbia: si no es él el que lidere el imperio del narcotréafico, nadie mas podra.

Otras muertes. Otras monstruosidades

A medida que la serie avanza, se vuelve cada vez mas dificil determinar la cantidad
de muertes causadas por Walter White, mas si se tienen en cuenta aquellas que se le puedan
atribuir no tan directamente. Por dar solo un ejemplo, es imposible saber la cantidad de
vidas perdidas a causa de las drogas que fabrica. Pero sin hilar tan fino, también se podria
considerar que los 167 pasajeros que mueren en el accidente de avion en el capitulo “Seven
thirty seven” (2x01), causado por un error del padre de Jane, abatido por la muerte de su

hija, son también su responsabilidad.
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Algo similar sucede con Walter cuando se empecina en continuar su plan de
volverse el mandamaés del imperio y asociarse con mas gente. Su rol como criminal se
engrandece y su responsabilidad ante las muertes que se producen se incrementa. La mas
dolorosa de todas probablemente sea la de su cufiado Hank a manos de Jack Welker, el
lider de la banda neonazi, en el capitulo “Ozymandias” (5x14).

Sin embargo, resulta también interesante analizar otras acciones aberrantes que, sin
llegar a ser asesinatos, muestran también al monstruo que vive en Walter White. Una de las
principales atrocidades que comete es el envenenamiento de Brock, el hijo de Andrea,
novia de Jesse en la cuarta temporada. El nifio se salva después de ser internado de urgencia
en el hospital, pero nunca se sabe a ciencia cierta si es una casualidad o si Walter sabia que
el veneno seria insuficiente para matarlo. Lo que si queda claro es que fue €l el responsable
de envenenarlo para que Jesse creyera que habia sido Gus Fring y le permitiera matarlo. El
héroe-monstruo florece en su esplendor en este acto, una manipulacién compleja que
implica poner en peligro no solamente la vida de un nifio inocente, sino, peor adn, la de un
pequefio muy querido por Jesse. Una farsa macabra que solo le sirve para continuar su
camino sin el contratiempo de perder a Pinkman.

Hay otro momento clave en la trayectoria de Walter White que lo coloca
nuevamente mas cerca de un villano que de un héroe. Otra vez con un nifio: el asesinato a
guemarropa a manos de Todd de un pequefio que andaba por el desierto en motocicleta y es
involuntario testigo del robo de metilamina a un tren ocasionado por la banda de Walter. Si
bien Walter no tiene una responsabilidad directa en la muerte del muchacho, su reaccién es
Ilamativamente pasiva ante el hecho: se dispone simplemente a hacer desaparecer el cuerpo
con ayuda de sus secuaces. Jesse, por el contrario, se indigna con la situacion, le pide que
abandone a su banda, que tome represalias y que castigue a Todd por su reaccion
desmedida, pero nada de esto sucede. A diferencia de Walter, la ambigiiedad moral de Jesse
siempre es menos permisiva y parece tener limites mas firmes. Es en comparacion con él,
otro delincuente y narcotraficante, pero muchas veces mas sensible y atribulado, que la

monstruosidad del héroe que se acrecienta en Walter.
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Capitulo 5: Walter White, héroe, monstruo y sujeto contemporaneo.

Hasta el momento se han abordado las problematicas de la posmodernidad y del
sujeto contemporaneo entendidos como el despertar de un nuevo tiempo y una nueva
subjetividad en el mundo actual. Segin Bauman, Senett y Lipovetsky, en tiempos de
incertidumbre y abandono institucional, este sujeto adquiere valores como el
individualismo, la necesidad de satisfaccion inmediata, la desconfianza, el hedonismo vy el
cinismo, entre otros.

A su vez, se ha desarrollado la concepcién del héroe a través de los pasos
propuestos por Campbell en “el camino del héroe” y su posterior actualizaciéon en Vogler,
para dar cuenta de los arquetipos que tiene toda historia de ficcion en la literatura, el cine y
la television. Campbell define al héroe como el Unico capaz de llevar adelante la historia y
hacer que esta progrese. Para este autor, el héroe tiene que ver con la historia del desarrollo
y transformacion personal. Se ha repasado también la evolucién del héroe en el cine
propuesto por Gonzélez Requena, para llegar al postclasico que es el que se toma como
nexo para explicar la clasificacion de “héroe monstruoso”. Este concepto es necesario para
abordar las nuevas caracteristicas que adoptan los protagonistas en la actualidad.

Ambas problematicas —la del sujeto contemporaneo y la de un nuevo tipo de héroe-
se encuentran relacionadas con la hipdtesis de trabajo propuesta: “la emergencia de un
nuevo tipo de héroe en la serie Breaking Bad”, dado que el personaje protagonista de la
serie, Walter White, retine las cualidades contemporaneas del sujeto ya expresadas, asi
como también coincide con las caracteristicas de un héroe monstruoso, una forma nueva de
protagonista. En los Gltimos afios, estas nociones se encuentran presentes en la pantalla
chica, generando narrativas audiovisuales que se alejan de lo tradicional y que tienen
personajes que invitan a nuevas categorizaciones.

En este capitulo, se realizard un andlisis de la primera temporada con el fin de
relacionar al protagonista de Breaking Bad con los doce pasos del héroe propuestos por
Vogler y las escenas fundamentales de la serie que ponen de relieve las nociones de sujeto

contemporaneo y del héroe monstruoso trabajadas a lo largo de la tesis.
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5.1 El camino de Walter White

El primer paso en el analisis referira a la adaptacion de los doce pasos que propone
Vogler como actualizacion de los 17 originales de Campbell en “el camino del héroe”. La
propuesta del productor estadounidense es muy similar a la del mitdlogo, solo que prefiri6
sintetizar algunos pasos de este camino para adaptarlo a las historias contemporaneas.

La intencidn en este punto del trabajo es demostrar que Walter White es un héroe de
acuerdo a los pasos que identifican ambos autores. La peculiaridad del analisis radicara en
que muchas de las acciones a las que acude Walter White para solucionar los conflictos que
se le presentan, distaran en gran medida con las de un héroe tradicional. Esta diferencia
permite distinguirlo como “héroe monstruoso”.

De las cinco temporadas que conforman la serie, la primera de ellas funciona como
el mejor exponente de lo mencionado previamente. Cabe mencionar que estos pasos del
héroe que proponen los autores pueden darse incluso dentro de un mismo episodio de una
serie, asi como también en cada temporada o a nivel global, teniendo en cuenta el relato

desde el primer episodio hasta el ultimo.

1) Mundo ordinario

Aqui se muestra al protagonista -previo a convertirse en héroe- en su vida cotidiana:
sus problemas, deseos, aspiraciones, necesidades, etc. Se establece el tema de la historia,
antecedentes y las motivaciones del héroe.

Walter White es el héroe de Breaking Bad. Es un hombre de unos 50 afios de edad.
Reside en la ciudad de Albuquerque, Nuevo México, con su esposa Skyler. Tiene un hijo
adolescente con paralisis cerebral parcial y un bebé en camino. Walter necesita dos empleos
para llegar a fin de mes, y aun asi le resulta dificultoso. Es profesor de quimica en un
colegio secundario y cajero en un lavadero de autos, aunque su jefe suele ponerlo a lavar
cuando falta personal, lo que hace que Walter se fastidie mucho. Su esposa es quien toma
las decisiones en el hogar, y su hijo se muestra molesto por la situacion econémica de la

familia, por ejemplo en el hecho de que el calefén no funciona bien.

2) Llamado a la aventura
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En el segundo paso, el héroe es convocado a emprender una “aventura”, en la que
confluyen sus problemas externos con sus deseos internos.
El llamado de Walter es el diagnostico de un cancer de pulmon terminal: solo le

quedan unos meses de vida y su familia quedara desamparada cuando él muera.

3) Rechazo del llamado

En el tercer paso, el héroe duda en aceptar y responder a ese Ilamado. Usualmente,
alguien acude al héroe en busca de ayuda: se necesita de su accién para un bien mayor. Es
comun que el protagonista tema o dude de si mismo y no quiera emprender el camino desde
el inicio.

En el caso de Walter White, ante la noticia de su enfermedad, no decide
inmediatamente inclinarse por la produccion de metanfetamina o por la actividad criminal,
sino que muestra duda e incertidumbre acerca de qué es lo que puede hacer de su vida para
solventar a su familia, ya que morird en poco tiempo. En Breaking Bad todos estos
primeros pasos suceden en un momento muy breve del primer capitulo y la duda, el
“rechazo del llamado” de Walter White se adivina mas que mostrarse claramente. Es
posible intuir que, por el tipo de salto que se producira en su vida, Walter no esta del todo
decidido a tomar el camino del narcotrafico.

Nuevamente, en el recorrido que emprende Walter vemos la diferencia con los
héroes mas clésicos: el rechazo del Ilamado solia ser a causa del miedo, de la
incertidumbre, de la imposibilidad del “atin no héroe” de creerse capaz de llevar a cabo los
objetivos. En este caso, la duda de Walter es efimera, toma la decision con determinacién,

se juega por completo, pese a que la idea pareciera ser peligrosa e inmoral.

4) Encuentro con el mentor

En el cuarto momento, el héroe se encuentra con un referente, lider o autoridad que
ya hizo el recorrido que estd por emprender. En el caso de Walter White, su mentor no
parece un hombre muy sabio. Se trata de Jesse Pinkman, un exalumno de su clase que tenia
experiencia en la produccion y distribucion de drogas. Son pocas las herramientas que le

brinda el joven, principalmente, los contactos con los traficantes, ya que termina siendo
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Walter el que le enserfie a Jesse a cocinar de mejor manera. De todas formas, el profesor no

podria ni siquiera haber comenzado sin la asistencia del atribulado muchacho.

5) Cruzando el primer umbral

El héroe decide abandonar su lugar de comodidad del mundo ordinario y se arroja
hacia lo desconocido, un punto de no retorno.

Aqui es cuando Walter decide empezar a cocinar metanfetamina con quién sera su
socio, Jesse. El Sr. White ingresa al mundo de la droga: cambia su rumbo por completo y se
dirige hacia caminos que sabe que dificilmente le traigan buenas noticias. Pronto, se
enfrentara con dos narcotraficantes (Krazy-8 y Emilio) que amenazan con matar a los

noveles cocineros de metanfetaminas.

6) Pruebas, aliados, enemigos

En el sexto paso, que no tiene un espacio cronoldgico tan delimitado como los
anteriores, el héroe se encuentra bajo presion en este nuevo estado de las cosas (Vogler lo
llama “Mundo Especial), aprende nuevas reglas, se enfrenta a enemigos y genera alianzas.

Walter se ira sumergiendo cada vez mas en el inframundo que representa la
metanfetamina que elabora. Identifica como enemigos a personajes como Krazy-8, Emilio,
Tuco Salamanca, mientras que genera una afinidad con Jesse Pinkman, su socio, y los
amigos de este, Skinny Pete, Combo y Badger. Desde el primer capitulo, el Sr. White tiene
una prueba de fuego: enfrentarse a dos narcotraficantes que lo amenazan. Uno de ellos,
Emilio, termina muerto por sus acciones.

En este punto se evidencia a las claras el abismo entre los héroes tradicionales y el
propuesto por Breaking Bad. Por supuesto, Walter sabe que el mundo del narcotrafico no
sera un cuento de hadas, pero es llamativo lo rapido que se produce su transformacion: en
el primer intento de producir metanfetaminas, ya se ha convertido en un asesino.

Cabe mencionar que el héroe tradicional -muchos superhéroes clasicos también-, si
bien admite el uso de la fuerza como método de resolucidn de objetivos, no suele llegar al
punto de matar a sus adversarios. Lo mas usual es que, dado que tiene mejores habilidades
que el resto, sea capaz de aprehender a los villanos, controlarlos, apresarlos, pero no

matarlos. Incluso los héroes que se caracterizan por su mafia y no por su fuerza suelen
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“darle su merecido” a los maleantes sin ni siquiera ejercer violencia, y ese castigo se da de
una manera mas simbolica (se devela una traicion, el antagonista queda en evidencia, se lo
humilla, etc.).

Por su parte, Walter White utiliza sus conocimientos de quimica para salir de un

embrollo, pero sus acciones tienen consecuencias mucho mas drasticas.

7) Acercandose a la caverna mas oscura

En la séptima instancia, el héroe se prepara para enfrentarse al mayor reto de su
camino hasta ahora. Es el momento en el que el personaje comienza a poner en juego
algunas habilidades que utilizara en la trayectoria.

Luego de crear una reaccién quimica para escapar de Emilio y Krazy-8, el primero
termina muerto. El segundo, sin embargo, sobrevive, aunque queda en muy mal estado.
Walter y Jesse deben lidiar con dos problemas: hacer desaparecer el cuerpo de Emilio para
no dejar evidencia de su muerte y eliminar a Krazy-8, dado que, si lo dejan vivo, podria
matarlos a ellos y a sus seres queridos. Walter duda, se resiste, pero sabe que no tiene otra

alternativa.

8) Ordalia suprema

El héroe se enfrenta a su mayor miedo. Simboliza la crisis de la historia.

Cuando Walter genera el gas que mata a Emilio y escapa, solo improvisa para tratar
de sobrevivir. La decisién de matar a Krazy-8, cautivo en un s6tano, cambia mucho el
panorama.

Alli donde un héroe clasico enfrentaria un primer escollo en su camino, el héroe
monstruoso no tiene piedad con un hombre malherido y atado a un poste. Alli donde otros
deben superar sus miedos para ingresar en una caverna, trepar una montafia en medio de

una tormenta, enfrentar al primer maleante que se cruzan, Walter se dispone a matar.

9) Recompensa
En los relatos clasicos, se produce cuando el héroe enfrenta el reto mayor y logra
sobrevivir. A partir de alli, sus caracteristicas heroicas se evidencian claramente. Se

encuentra rejuvenecido y revitalizado por la experiencia.
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Lo que sucede con Walter White luego del asesinato de Krazy-8 es la confirmacion
de que no habra vuelta atras, de que su vida ha cambiado. A partir de este episodio, lo que

comienza a evidenciarse es su cualidad de monstruo mas que sus caracteristicas heroicas.

10) El camino de vuelta

En el décimo paso puede producirse de dos maneras: o el héroe vuelve a su hogar
victorioso o la consecucion de su objetivo lo obliga a regresar hacia una nueva aventura (o
algin tipo de reinicio o inversion de la que ya vivid). Normalmente, en este punto, el
antagonista busca venganza, recupera el botin, persigue al héroe en su regreso, y esto
vuelve a activar el camino.

Lo que sucede con Walter y Jesse es que resuelven algunos escollos, pero adn no
han logrado su objetivo: deben vender el producto que tanto les costd producir. Eso los

vuelve a lanzar hacia la aventura, cada vez mas grande, cada vez mas oscura.

11) Resurreccion

En este punto se produce el climax de la historia. Una prueba més dificil que las
anteriores, ya sea desde el punto de vista moral, espiritual o fisico.

Walter White enfrenta a Tuco, una persona reconocida, respetada y muy intimidante
en el ambiente de los narcotraficantes. Se dirige a su guarida, territorio claramente adverso,
rodeado de matones, y se presenta oficialmente como Heisenberg. Reclama su dinero y lo
amenaza. Al ver que sus pedidos son desoidos, hace estallar la oficina de Tuco y amenaza

con volar todo el edificio en pedazos si no le dan lo que le corresponde.

12) El retorno con el elixir

El héroe regresa a su Mundo Ordinario y cierra el circulo con un nuevo
conocimiento adquirido. EI cambio que ha sufrido el protagonista impacta enormemente en
su mundo.

En el caso de Breaking Bad, Walter no vuelve a un mundo ordinario expresamente
dicho, dado que tiene una doble identidad y, en realidad, nunca lo abandona del todo. Sin
embargo, como Heisenberg, aprende que la vida de traficante no es sencilla, pero que puede

ser valiente para enfrentar a sus rivales e inteligente para doblegarlos.
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5.2 El héroe, el monstruo y el sujeto contemporaneo en el relato

Tal como se postula en la hip6tesis al comienzo de este trabajo, “Walter White es el
exponente mas acabado de un nuevo tipo de héroe, resultante de los cambios historicos de
los ultimos tiempos”. Es momento de analizar detalladamente las instancias en que estas
caracteristicas que se pueden evidenciar en el protagonista saltan a la vista en escenas

especificas de la serie.

Walter White, el héroe

Si bien se ha mencionado en numerosas oportunidades que el Sr. White es un héroe
de caracteristicas monstruosas, hay algunas instancias en donde se pueden hallar acciones
en las que pareciera que el gesto no es tan puramente egoista. Los rasgos heroicos
tradicionales de Walter White se encuentran en los momentos en que utiliza su astucia y su
agresividad por el bien del préjimo. A pesar de que el quimico se justifica diciendo
constantemente que todo lo que hace lo hace por el bien de su familia, usualmente sus
acciones mas heroicas son en favor de Jesse.

Uno de esos momentos sucede en el episodio “Half measures” (3x12), en el que
Walt aparece repentinamente para salvarle la vida a su joven socio cuando estaba a punto
de enfrentarse con dos matones de Gus Fring. Si bien mantener a Jesse con vida es
conveniente para White, se puede considerar que el acto de poner en riesgo su vida -y
también el hecho de que no dejarlo matar, conociendo la sensibilidad del muchacho- es lo
suficientemente altruista como para formar parte de esta seleccion.

Las situaciones en las que Walter demuestra su astucia y se impone a sus
antagonistas son muchas: el primer enfrentamiento en la guarida de Tuco combina el
conocimiento para crear un explosivo y la audacia para presentarse a reclamar en territorio
enemigo; el plan para matar a Gus Fring mezcla una gran inteligencia para elaborar una
venganza que incluye la inmolacion de Tio Salamanca y la retorcida pero brillante jugada
del envenenamiento de Brock. También queda demostrada su capacidad de salir de
embrollos mediante su inteligencia con acciones dignas del héroe ochentoso McGyver

(McGyver, ABC, 1985-1992), cuando inventa una bateria para hacer funcionar la auto
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caravana después de que la del vehiculo quede agotada en medio del desierto, en el
episodio “4 days out” (2x09).

Sin embargo, este héroe no siempre se muestra como un hombre necesariamente
valiente. Heisenberg es un personaje cada vez méas recio, mas austero, mas capaz de
infundir miedo, pero los vestigios del viejo Walter, aquel sumiso profesor de secundaria, no
dejan de aparecer cada vez que se ve en peligro.

Uno de las acciones mas desinteresadas del Sr. White -por lo tanto, de las mas
heroicas en un sentido tradicional- en toda la serie se produce en el capitulo “Ozymandias”
(5x14)%, en el que, luego de que Walter Jr. sepa la verdad sobre su padre, en un acto
desesperado, White se lleva a Holly consigo. Luego de recapacitar en soledad, entiende que
ya no tendria chances de recuperar a su familia y decide enmendar minimamente la
situacion: llama a su casa, sabiendo que la policia estaria escuchandolo. Cuando Skyler
responde, se auto incrimina groseramente, desliga a Skyler de toda responsabilidad y deja
entender que todo lo que su esposa habia hecho, habia sido bajo amenaza de muerte. Luego
deja a la nifia en una estacion de bomberos, para que sea devuelta a su madre.

Por supuesto, la instancia de heroismo definitiva sucede en el episodio final, en el
que Walter vuelve a salvar la vida de Jesse y pierde la propia en el intento. Para ello,
elabora un sofisticado mecanismo a control remoto para disparar y eliminar a sus
adversarios desde un auto, como una prueba mas de su inteligencia. Ademas, consciente de
que probablemente morira en el intento -y también conociendo su destino final, ya que el
cancer otra vez lo aquejaba-, dedica sus Ultimas acciones a organizar el desastre que habia
causado: por un lado, confiesa que todo lo hizo por su propio deseo; por otro, se las arregla
para hacer que todo su dinero vaya a parar a sus hijos mediante un complicadisimo sistema
de persuasion hacia los duefios de Grey Matter. Como ya se ha dicho, el espectador tiene
muchas razones para desconfiar de Walter y no creer que todo lo que hace en este episodio
final es para redimirse, para reparar lo que habia hecho mal. Conociendo a este héroe
monstruoso, no es dificil imaginar que asesinar a todos los que le robaron su negocio no es

una simple venganza mas.

% a popularidad y enorme aceptacion de la serie queda nuevamente evidenciada en este capitulo. En el
afamado sitio de informacién sobre cine y series Internet Movie Data Base (imdb.com), este episodio cuenta
con un rotundo 10/10 de puntaje promedio entre los usuarios que votan en la pagina.
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Walter White como sujeto actual

El primer episodio de la serie es lo suficientemente rico como para servir de
ejemplo de como el suefio americano estd resquebrajado. En la escena inicial, en las
primeras palabras dichas por Walter, Skyler y Walter Jr. ya se pueden advertir las
necesidades que sufre la familia: el calefon esta roto, hay cuentas que pagar, el dinero no
alcanza. El detonante del cancer engrandecera esa situacion a un punto limite: un hombre
con dos empleos no tiene la menor posibilidad de afrontar los gastos de un tratamiento
oncoldgico y nadie sabe qué sera de la familia White cuando Walter no esté ahi para cuidar
de ella.

Otro de los temas que tratan los autores mencionados es la incertidumbre, la
inseguridad, la falta de un rumbo, la escasez de una guia que marque el camino. La vida
moderna se ha transformado en un sélvese quien pueda, en la que los limites morales
pueden correrse, atravesarse y modificarse segun decisiones individuales. Las instituciones
sociales han perdido fuerza como rectoras de los comportamientos y la moral pasa a ser una
opcion personal, una cuestion mas flexible y menos vertical.

En el episodio “A no rough stuff type deal” (1x07), se produce una conversacion
muy interesante entre Hank y Walter. El agente de la DEA le ofrece un cigarro cubano,
ilegal en el pais, y la situacion da origen a un breve parlamento del Sr. White, que por
primera vez argumenta -solapadamente- a favor de su nueva actividad. Sefialando el whisky
que estaban bebiendo, Walter afirma: “Si estuviéramos tomando esto en 1930 seria ilegal,
un afo después, ya no lo era”, y luego remarca que las leyes son arbitrarias, dando a
entender que asi como el cigarro cubano es ilegal y el cigarrillo comdn no, otras drogas son
ilegales y podrian no serlo. El dialogo reviste mucha importancia para la trama, no solo
porque genera una tension entre personajes que seran antagonistas durante toda la serie,
sino porque es la primera vez que Walter White da una opinion elocuente sobre el porqué
de su nueva eleccién de vida. En capitulos posteriores reforzara nuevamente su relativismo
moral al indicar que la decision de consumir drogas es personal: los que lo hacen lo
seguiran haciendo sin importar quién las produzca, de modo que su contribucion a su
situacion no les provoca mayor dafio, sino mucho menor, ya que su producto es méas puro y

menos dafiino.
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La cuestion del individualismo y la sed de realizacién personal que tiene Walter, se
ilustra claramente en “4 days out” (2x09), capitulo en el que Walter se fastidia al saber que
el cancer estaba en remision, dado que ya no tendria excusa para dedicarse al narcotrafico.
Pero el egoismo de Walter se evidencia permanentemente: gran parte de sus acciones tienen
que ver con manipular a quienes tiene alrededor para salir beneficiado. Asi, convence a
Jesse de matar a Gale, deja morir a Jane pudiendo salvarla, hace creer a Pinkman que Gus
habia envenenado a Brock y permanentemente le miente a su familia, ocultando su
verdadera actividad.

Otra caracteristica que se suele sefialar sobre el sujeto contemporaneo es el
hedonismo. Mas alld de la mencionada ambicion de realizacion personal de Walter, ese
deseo irrefrenable de darse el gusto de hacer algo en lo que sea bueno sin importar a cuanta
gente dafie para cumplirlo, hay un hecho muy especifico en donde esta necesidad hedonista
se muestra muy claramente. En el episodio “Fifty-one” (5x04), Walter se cansa de su
Pontiac Aztec luego de una visita al mecénico y se lo “vende” por 50 doélares. Luego
compra autos nuevos para él y para su hijo, dos deportivos muy llamativos, un Chrysler 300
y un Dodge Challenger. El deseo de Walter de satisfacer su necesidad -en este caso, de
disfrutar del dinero que ha ganado produciendo drogas- va mas lejos que su necesidad de
ser cauteloso y no levantar sospechas en el vecindario. Una vez maés, y de manera muy
palpable, prima la busqueda del placer por sobre la seguridad. No seria aventurado creer
que, llegado a este punto, acrecentar la sensacion de peligro no es otra cosa que un placer
mas para Walter White.
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6. Conclusion

El presente trabajo de investigacion tuvo como objetivo comprobar la emergencia
de un nuevo tipo de héroe en la serie de ficcion estadounidense “Breaking Bad”. Algunos
de los interrogantes que permitieron el abordaje de esta tematica, han sido el impacto y la
popularidad generada por su publico, y las razones que motivaron el surgimiento de un
nuevo tipo de protagonista, mas cerca de un héroe “villanesco”, que de un héroe clasico. De
esta manera, se indagé la posibilidad de que un personaje como Walter White pudiera ser
uno de los exponentes mas acabados de un nuevo tipo de héroe, resultante de los cambios
histdricos ocurridos en la subjetividad contemporanea.

El principal atractivo de la serie radicaba en la transformacion que experimenta su
protagonista. De ser un padre de familia, trabajador, de clase media, se convierte en un
despiadado traficante de metanfetamina. En el transcurso de la historia, Walter White
desarrollara un perfil completamente antitético a su antiguo ser. Se volvera una persona
ambiciosa, orgullosa, codiciosa, manipuladora y egoista. Estas facetas concuerdan con el
marco de ilegalidad en el que irrumpe, que se convierte en su nuevo y verdadero habitat,
donde los limites del bien y el mal se desdibujan por completo.

Las herramientas metodologicas empleadas para el analisis y argumentacion de la
hipdtesis de trabajo propuesta fueron, en principio, los autores filosoficos Zygmunt
Bauman, Richard Sennett y Giles Lipovetsky. Sus obras permitieron contextualizar la crisis
que afronta el sujeto contemporaneo a través del periodo histérico que atraviesa la
subjetividad actual.

En el siglo XX, el sujeto, como consecuencia de madltiples acontecimientos
politicos, econdmicos y sociales, tales como las guerras mundiales y sus repercusiones,
comienza paulatinamente a perder certezas y se encuentra sumergido en una realidad mas
incierta y compleja que antes. Experimenta un desmoronamiento de valores que
funcionaban bajo una logica determinada, como por ejemplo, los que pregonaba el
capitalismo: el ascenso social, el “suefio americano”, la competitividad y el mérito propio,
y se produce como resultado, la angustia, la incertidumbre y el debilitamiento de los

vinculos humanos y de las instituciones.
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Ante una realidad, presentada en estos términos, con un ser humano pesimista, que
no encuentra referentes y no le interesa establecer un vinculo con algo superior a él, se han
encontrado muchas de estas cuestiones en las series de ficcion de los ultimos afios, y han
tomado como eje tematico, el estado de desasosiego y crisis del hombre. Para un analisis
mas exhaustivo, se ha acudido a un breve antecedente sobre la evolucion del medio
televisivo desde el punto de vista de sus contenidos. Dicha investigacion permitio arribar a
la conclusion de que la denominada “tercera edad de oro de la TV”, también conocida
como “la era del drama”-que se caracteriza por ofrecer contenidos narrativos de alta calidad
adaptados a la pantalla chica- busc6 escenificar gran parte de esa realidad e ilustrarla en los
protagonistas de este tipo de historias. Se ha producido un “boom” del género dramatico en
donde tematicas mas arriesgadas y controversiales se encuentren al alcance del publico y
generen, a partir de alli, un grado de reflexion y abordaje méas profundo a este tipo de
personajes en el campo académico.

A partir de alli, se ha decidido focalizar en los elementos que permiten clasificar al
personaje protagénico bajo una nueva denominacion. Algunos estudiosos se referian a
Walter White como un héroe “monstruoso”. Se ha adoptado esta definicion para referirse al
protagonista porque, en principio, cumple con muchos de los pasos que aparecen en las
obras de Joseph Campbell y Christopher Vogler en referencia al héroe.

Campbell fue reconocido por haber propuesto “el camino del héroe”, una serie de
pasos que cumple todo personaje protagonico, provenga de la literatura, el cine o la tv. En
esa misma linea, VVogler resume esos pasos, pero también, argumenta que sin ellos, no se
estaria ante la presencia de un héroe en la historia. Walter White es héroe desde el punto de
vista de que permite que la historia progrese y efectla gran parte de los pasos que dichos
autores mencionan. El rasgo llamativo de Walter White que lo convierte en un héroe
monstruoso, es que resuelve los conflictos que se producen de una manera radicalmente
distinta y extrema a como lo haria el héroe clasico que estudian ambos autores. Lo
“monstruoso” refiere a que este personaje escapa a las categorias tradicionales de héroe,
antihéroe y villano pertenecientes a un tipo de cine que ha perdido vigencia y credibilidad
en sus publicos. Con el surgimiento de la television y la evolucién de los contenidos
narrativos indagados previamente, se puede concluir que Walter White condice con lo que

el espafiol Gonzalez Requena define como “héroe postclasico” del cine. El autor argumenta
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que actualmente, de parte del contenido audiovisual, se busca una pulsién visual
permanente con la intencion de generar un grado de identificacion absoluto con el
espectador. Asimismo, una descarga emocional y sustraer todo ordenamiento simbdlico de
estos nuevos textos audiovisuales con el fin de generar relatos potentes y reales. La figura
del héroe es entonces, la de un héroe malo, que ante las posibilidades que se le presentan, se
suele inclinar hacia el costado mas inmoral. Esta nocion se encuentra arraigada y
depositada en su publico. De alli que, asi como se logra alcanzar un alto nivel de
identificacion con los espectadores, el contenido se nutre de las problematicas vigentes para
mostrar un héroe méas actualizado. Walter White es un héroe monstruoso, ya que su faceta
macabra supera los motivos iniciales de su inclinacion por la actividad delictiva,
poniéndolo en el lugar mas extremo imaginable dentro de la clasificacion -que adn le
compete- de héroe.

A raiz de lo expuesto previamente, la misma tematica propuesta puede abordarse a
futuro desde costados poco explotados, como la televisién nacional. El trabajo de
investigacion se centr6 en ficciones televisivas estadounidenses, pero eso no quita que se
pueda elaborar un nuevo analisis con producciones de otras partes del mundo. En el caso de
la television argentina, algunas ficciones de las Gltimas décadas podrian tenerse en cuenta
para el andlisis: miniseries como “Okupas” (2000, Ideas del Sur), “Historia de un clan”
(2015, Underground) o “El Marginal” (2016, Underground) cuentan con protagonistas de
caracteristicas generales similares a las propuestas en este abordaje. Las notorias
diferencias de produccién y consumo de nuestro pais harian de un andlisis autoctono un
trabajo completamente nuevo.

Por otra parte, otra tematica que quedd afuera de nuestra investigacion y también
podria ser analizada méas a fondo, es la de la empatia del publico frente a estos nuevos
protagonistas, con un estudio desde el punto de vista del receptor.

Una nueva veta de analisis podria volver a abrirse en cualquier momento, cuando
nuevamente el héroe mute, vuelva a su estado original, desaparezca (quizas se oculte entre
protagonistas corales) o se transforme en algo todavia mas retorcido que el mayor

exponente de nuestros tiempos, Walter White.
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