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RESUMEN

Este trabajo se centra en analizar el proceso de construccion dramatica, desde la creacion
del guion televisivo, de los universos de violencia instrumental en Dexter y Breaking Bad.
Dichas series son hitos para la renovacion de la escritura dramética en television, ya que la
creacion de mencionado universo permite repensar las formas de representacion de los
villanos desde un nuevo enfoque moral, a través de una compleja narrativa violenta. La
investigacion sera abordada desde un enfoque comunicacional y centrara su estudio en la
construccion del mensaje, principalmente, y en la intervencion del emisor, el creador de las
series, posteriormente. Para ello, se estudiardn los conceptos de “violencia instrumental” y
su inmersion dentro de las primeras ficciones mediaticas. Ademads, se conoceran los
componentes ligados a las narrativas televisivas: el género, el formato serial y las técnicas
para la escritura de guidn para guiar la comprension de las unidades de analisis. Luego, la
metodologia comprende el andlisis del discurso en secuencias seleccionadas de los finales
de temporada. En ellas se hace evidente que los personajes actian bajo la accidon violenta
que les deja algln tipo de beneficio. Dicho anélisis discursivo se establece tomando como
referencia los postulados sobre construccion dramatica en guion de John Truby, Doc
Comparato y Robert McKee; mientras que la parte analitica se verd apoyada por las teorias
sociologicas y comunicacionales de Concepcion Cascajosa, Francois Jost y Adam Kotsko.
Como conclusion principal, se obtiene que dentro del proceso de construccion dramatica de
estas series, el showrunner tiene el control creativo y crea el universo de violencia
instrumental en base a la evolucién dramatica de los personajes, la construccion de un
cddigo que los justifica y la mentira como herramienta dramatica para lograr sus acciones,

un conjunto de herramientas que ha logrado el apego del espectador a lo violento.

Palabras clave: violencia instrumental, series televisivas norteamericanas, guion

televisivo, accion dramdtica, antihéroes, ampliacion narrativa, showrunner.



AGRADECIMIENTOS

Para Elena y Abelino, padres incansables que se sumaron a esta loca aventura audiovisual que
jamas pensaron conocer. Para Sandra, por su paciencia nocturna cada vez que yo escribia esta tesis.
Para Juan, por devolverme la vida. El mas profundo agradecimiento a mis abuelos, a mis queridos
tios, a mi asesor de tesis y a todos los grandes amigos que la universidad me dejo, pues sin su apoyo

y aliento este trabajo no seria una realidad.

Todos los personajes de ficcion analizados en este trabajo me han ayudado a entender la

imperfeccion humana de la que todos somos participes.



CONTENIDO

RESUMEN ...ttt et ettt et e et et e e teeste s e estensesseensesesseensesseeseenseeneensenseansanss 2
INTRODUCCION ...ttt 7
CAPITULO 1 oottt 11
1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA .......ccooiiiiitieieeteee ettt 11
1.1 Planteamiento general del tema.............ovverieiieiieeieereesee et er e eeseeaaens 11

1.2 Objetivo de INVESHIZACION .....cccviecvieiieiieriiereee st eteeteesteesteeseessaessseesseessaesseesssesssesssesssesssanns 20

LR I = B 0T0] 15T TSRO TOPRURRRPRRRP 20
CAPITULO 2 ..ottt 24
2. MARCO TEORICO .......cuiumriimriereeeseeaseseesessssssesssssssssssesssseesssssssessssesssssssssssssessssessssnns 24

2.1 La cultura de la violencia: instrumentalidad en la “posmodernidad” mediaticay la
situacion del (SUPET)NOMDIE. ......ccviviieiieiieierie et et eeesteestaeere s b e esbeesbeesseessaessaesssessseessaens 24

2.2 Las primeras ficciones mediaticas enmarcadas en el concepto de violencia instrumental 26

2.2.1 La literatura goza del mal: desde la tragedia griega hasta las obras de consumo

INOAETIIAS ...ttt ettt se et b ettt et et e bt e bt b b st ne s n e eae e 26
2.2.2 Lanovela grafica y la violencia amoral ............cccocceeviiriiiiiiiiienienieeeeee e 30
2.2.3 El cine y las mutaciones del concepto de violencia ...........ccoeceeveevierieecirenieenieeeen. 33
2.3 Narrativas televisivas y relatos NUMANO0S .........c.ccvevvieriiiiiiiecieeieeseesee e eve e 42
2.4 La serie televisiva: formato, género y evolucion en Norteamérica...........cceeeveeveeveeneenen. 47
2.4.1 El género v €l fOrmato ........cocueeiieiiieiieeiece ettt 48
2.4.2 Origen y evolucion de las series NorteameriCanas. .........ooeeverereerieneenienereeneeneeneenees 51
2.4.3 Clasificacion de la ficcion televisiva segun la tematica violenta ............ccoeevvevvvenenennen. 58

2.5 “Las series son sus escritores”: técnicas y herramientas para la escritura dramatica de series
CONMECTIIPOTATICAS ...eevvveeereeesereesereeeteeesereesseaesseessseeessseesssesassseessseesssssesssessssssessseesssesssssesasseeesssees 64

2.5.1 El conflicto dentro del contexto dramatico y la mentira como potente herramienta
TATTALIVA. ..ottt ettt ettt sttt et e b et e bt et e bt e st et e s bt ea b e ebeeb e et e e bt e st e bt es b e tesbt et e sbeent e besbeeneenne 65



2.5.3 La construccion del codigo de VIOIENCia.......c.occuvevveerieriieieeieeieeseesie e 71

2.5.4 El Paradigma vs. la estructura renovada ...........ccceeveriereriieenieeneenee e sne e esseeeeenenns 73
CAPITULO 3 ..ot 76
3. MARCO METODOLOGICO ......ccourvirmrimmreanrissseiseeesseesesssssesssesssssesesssssssssssssessssessssne 76
3.1 Tip0o de INVESTIZACION ..ecvveeeieeieeeiieiieieeieesteseeesteereeseesteessaesssesssessseesseesseesssesssesssenssessseens 76

3.2 MEtodo de INVESTIZACION .....eeueiiiieiiieiieiteette ettt ettt ettt et e et eat e et e bt e bt e sbeesbtesatesaeeenseens 76

3.3 Unidad de @ndLiSIS .....c.eeeueeruieriieeiieieeie ettt ettt ettt ettt et ettt b e st e e enaeens 77

3.4 Unidad de ODSEIVACION ......eutiuieiiriieieie ettt ettt sttt ettt et see e e nteeaeenneas 80

3.5 Variables ¢ instrumentos para la recoleccion de datos.........cceccveeevieevierierienieeieereeieeiens &9
CAPITULO 4 ...t 91
4. ANALISIS DE RESULTADOS ...ttt 91

4.1 El todopoderoso showrunner: la funcion creadora de James Manos Jr. (Dexter) y Vince

Gilligan (Breaking Bad) .........oocioiiiiiiiieeeeee ettt 91
4.1.1 El panorama televisivo de la tercera edad dorada de la television.............cceevveeeeneen. 91
4.1.2 La ampliacion narrativa: la potencialidad de la serialdad ...........ccccevevvecriiciieciieninenen. 93
4.1.3 El concepto del showrunner y la figura del eScritor...........ccoeeeevievienieecieeiieieeeee, 95

4.2 Analisis de la construccion dramatica de los personajes Dexter y Walter White ............ 104
4.2.1 El pasajero oscuro: Disefio de personajes en Dexter Morgan ...........cceeeervereveeennne. 104

4.2.1 “La quimica es el estudio del cambio”: Disefio y construccion en la dualidad Walter

WHhite - HEISENDEIE......c.viiviiiiiiieciie ettt ettt ettt te et s e b e esbeesseesseestaesenessneenns 114
4.3 La construccion dramatica del codigo de violencia instrumental.............cccccvevveeerennnnnnn. 123
L T W B 1o (1<) PP PP PPURUPURPN 123
4.3.2 Breaking Bad.........ccccvoiiiiiiiiiicieeeee ettt s 126
4.4 La mentira como recurso narrativo dentro del universo de violencia instrumental ......... 129
4.4.1 Dexter: el bien familiar vs violencia que da JuStiCia ..........cecvveeveevreenieeneeseesneeeneenns 130
4.4.2 Breaking Bad: El bien familiar vs. El orgullo y la violencia que reivindica.............. 135

4.5 De Campbell a las pantallas: aportes dramaticos de la situacion de los “nuevos malos™ . 141
5



4.6.1 Buscando la redencion en Breaking Bad...........ccocveciienieniiniiiieiieeeeeeee e 141

4.6.2 La persecucion de 1o humano en DeXter .......c.cccvecvieciienierienienieeie e 149
CAPITULO 5 ..ot 157
S.CONCLUSIONES . ...ttt ettt ettt ettt et e s st esee st e e seensesseensasseentensesssensesneensenses 157
5.1 Las series, nuevamente, son sus escritores: las figuras de James Manos Jr. y Vince

GIILIZAN ...ttt ettt et et e bt e s bt e saeeeateeteeabeeeaeesaeeenee 158
5.2 Dexter y Walter White: la construccion de 1os nuevos malos..........cceeeveevveerieeneennenenennn, 160
5.2.1 DEXLEr, €l JUSTICIETO ..eeuveevieiieeeieeieeiieieeieesteeseee st e eereesseesseesseesseesssesssesssessseesseesseessns 161
5.2.2 Walter WhIte, €] QrrIDISta ......ccoviiiiiiiiiiiiiiiieeieee et e e e e 164

5.3 El codigo de violencia instrumental es creado por el guionista para el personaje y para el
] 0117 7214 (o) RSP URPRRR 168
5.4 La fuerza dramatica de 1a Mentira...........cceevuieiiieiienieiiieieeeeeteee et 169
BIBLIOGRAFTA ...ttt 171
F NN 2 1 TSRS 180



INTRODUCCION

(Por qué el espectador promedio actual es un férreo consumidor de las historias televisivas
de héroes que hacen el mal? Si esta cuestion se remonta al pasado, los protagonistas
cinematograficos con inclinaciones a la maldad creados por Martin Scorsese en Toro
Salvaje (1980) o Goodfellas (1990), o el Michael Corleone que evoluciona magistralmente
en las entregas de El Padrino (1972) de Francis Ford Coppola han llamado la atencién por
esa inescrutable dimension humana que atraec empaticamente al espectador. Trazando un
puente temporal a nuestros dias, este fendmeno ha saltado a la pantalla chica. Para el
socidlogo y semiologo Francois Jost, las series de ficcion televisiva fascinan a quienes
deciden sumergirse en ellas, sobre todo a causa del peculiar arte de contar que permite este
formato (2016, p. 15). Sobre este ultimo punto, Jost hace referencia a la ampliacion
narrativa: las largas horas en las que la ficcion seriada permite crear y conocer las

motivaciones y desventuras de los personajes de television.

Asimismo, las formas de consumo, sobre todo de los productos televisivos que vienen de
Norteamérica, han cambiado. Inicialmente, hay varios ejemplos que muestran que los
principales canales de cable en los afios noventa privatizaron la television y lograron captar
a un publico fiel gracias a una poderosa arma: los contenidos violentos. Esta fue una
estrategia que sirvid para diferenciarse de la programacion tradicional y superar la censura
que propone la moralidad de lo que puede o no ser visto en las cadenas publicas. La HBO y
su serie pionera, Los Soprano (David Chase, 1999), marcaria el inicio de esta tendencia. Al
mismo estilo que la familia Corleone, Tony Soprano trataba de conciliar su vida criminal
con las preocupaciones de su mundo familiar, sin que todo se destruyera en un abrir y
cerrar de ojos. De ahi que este hito televisivo, como sefiala Brett Martin, se convierta en
punto de partida para la gestacion de una nueva generacion de series que plantean historias

mucho mas ambiguas y complicadas que todo lo visto anteriormente (2014, p. 19).



Dentro de esta ambigiiedad, la violencia (y tras la emision de otros éxitos televisivos como
The Wire o 24) se erige en la narraciéon como instrumento' de la ficcion y sus personajes
para defender intereses, marcar territorios, luchar por causas distintas igual de validas. Esto
se logra gracias al establecimiento de diferentes reglas, limites y codigos de honor que
hacen soportable esta violencia generalizada ante los ojos de los espectadores. Entonces,
este fendmeno muestra un universo de nuevas potencialidades narrativas donde la
serialidad otorga un lugar a la complejidad de contar multiples relatos relacionados con lo

que llamaremos desde ahora violencia instrumental.

En este sentido, la presente investigacién propone conocer la construccion dramatica del
concepto de violencia instrumental en los guiones de las dos series televisivas de €xito en
Norteamérica’: Breaking Bad, creada por Vince Gilligan, producida por la cadena AMC en
el 2008, y Dexter, obra televisiva adaptada® por James Manos Jr. para Showtime en el
2006. Asi, se analizara el proceso de creativo para la creacion de estos productos televisivos
desde los testimonios de sus respectivos showrunners: los dos creadores, guionistas y
productores que conciben dramaticamente las historias de los protagoénicos dentro del

universo de violencia instrumental.

Luego, resultard importante conocer los recursos narrativos que potencian el drama, los que
tienen que ver con la escritura del guidn, que lograron crear un discurso donde la violencia
instrumental representa la disolucion de la comunidad y la pérdida de confianza en las
instituciones que garantizan el orden social. En primer lugar, esto se podra ver en el devenir
degradante que enfrenta Walter White en Breaking Bad, pues éste inicia su actuar delictivo

en el negocio de la metanfetamina con la finalidad de juntar dinero para su tratamiento de

1 . . . .. .
Este texto contiene el sombreado en negrita propias de la autora para las principales afirmaciones.

2 Cascajosa (2015, p. 149) menciona que, para setiembre del 2013, la emision de la segunda temporada de
Breaking Bad llegaba a los 5 millones de espectadores, convirtiéndose en la serie mejor valorada de la
television seglin el libro Records Guinness. La misma autora sefiala que la segunda temporada de Dexter
sumaba 2 millones y medio de espectadores y lograba que la cadena premium Showtime se posicione como
lider de las ventanas de paga (2010, p. 71).

3 Adaptacion que inicia, para la primera temporada, Manos Jr. de EI oscuro pasajero de Jeff Lindsay.



cancer y hacerse de una herencia que legar a su familia. No obstante, su interés personal se

, . 4
antepondra a su noble causa en un camino que “lo vuelve malo™.

Sumado a ello, también se evaluard el caso de Dexter y su evolucion dramatica como
personaje, pero su historia hace mas evidente el segundo recurso narrativo a analizar: la
construccion del cdédigo de violencia que permite establecer que agentes, reglas y
beneficiarios componen el cddigo de violencia y pueden definir quién la imparte y quien la
merece. Por ultimo, el siguiente recurso narrativo a analizar es la mentira. Esto tiene que
ver con la funcion reveladora y el uso del suspense que se presenta en la escritura de guion

desde la teoria de Doc Comparato, Madeline DiMaggio, Robert Mckee y John Truby.

Con respecto a la metodologia, la investigacion tiene un enfoque discursivo e interpretativo.
Primero, se ha realizado el visionado completo de ambas series cerradas’ para luego
establecer las secuencias con mayor énfasis del concepto de violencia instrumental. Con
ello, se han escogido 13 secuencias que pertenecen, en su mayoria, al final de temporada de
cada entrega de las series. Ademads, se ha usado la teoria de la narrativa audiovisual para el
analisis de dichas escenas, siendo basica la consulta a los postulados sobre guion de los ya
mencionados Robert Mckee y John Truby. Finalmente, se han realizado entrevistas a los
principales especialistas investigadores del tema como Giancarlo Cappello y la doctora en

comunicacion audiovisual Concepcion Cascajosa.

Finalmente, lo recopilado muestra el aporte creativo que deja la figura del guionista en el
arte de contar historias. Pese a que se trata de la re-presentacion de contextos de violencia,
Dexter y Breaking Bad proponen un marco narrativo que permite repensar la forma de
representacion del villano. Incluso, a nivel més local, series como Narcos (Netflix, 2015-),

Historia de un clan (Telefe, 2015) o La casa de papel (Atresmedia, 2017) construyen esta

* Frangois Jost ha sefialado en su libro Los nuevos malos (2015), que Walter White emprende un “breaking
bad” pues se vuelve un ser despiadado en la medida en que su arco dramatico avanza temporada tras
temporada.

> Series que, a la actualidad, han terminado de emitirse cerrando la historia del personaje protagonico por
completo.



nueva forma de violencia, instrumental, desde el lado de una villania mas empatica. Queda
como recomendacién a la investigacion académica continuar con el andlisis de ficciones

que estan dialogando con la cotidianeidad de los contextos actuales.
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CAPITULO 1
1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1 Planteamiento general del tema

Todas las personas, en algin momento, se han sentido presas del encanto de la ficcion
audiovisual: hay un gusto por ver (ya sea en cine o en television) eso que le sucede a “los
otros” en un intento simulado de realidad. El espectador se queda sin aliento cuando algo
malo esta por suceder, llora, rie, se emociona y muchas veces no puede desligarse de las
formas en que un producto audiovisual ficcional (re)presenta los modos y experiencias de
vida del contexto que le rodea. Ello sucede gracias a la labor de los guionistas y escritores
de los medios cinematograficos y televisivos, que conciben el arte de escribir para
representar la accion dramatica desde su concepto mas primitivo, tal como lo entendid
Aristoteles en su Poética, cuerpo teorico de consulta obligatoria para el estudio de la

dramaturgia.

De igual manera, segin Comparato, el elemento cardinal para movilizar el sentimiento de
los espectadores radica en el conflicto que trae la accion dramatica: el enfrentamiento entre
fuerzas y personajes a través del cual la accion se organiza y se va desarrollando hasta el
final (1993, p. 71). Esta cualidad hace que el narrador pueda, de acuerdo a su pericia, crear
una historia buena con la cual el publico pueda llegar a entender la fuerza, la decision y la

emocion que impulsa al personaje a hacer lo que hace.

Sumado a ello, John Truby (2007) sefiala que el buen narrador de historias hace que éstas
sean una forma de comunicacidon que contiene el codigo dramdatico. Es el tuétano, la
esencia del drama. Etimologicamente, drama- del latin drama, a su vez del griego drama-
drédo “yo obro”- significa accién. Sin conflicto, sin accion, no hay drama” (Comparato,
1993, p. 71). Dada su importancia, de ahi que este componente sea una pieza clave para el

desarrollo de esta investigacion.
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Entonces, cuando el titulo de este trabajo sefnala que se analizara la construccién dramatica
del concepto de violencia instrumental desde el guidon de ciertas series se habla de la
descripcion artistica que han hecho los creadores y guionistas de Dexter y Breaking Bad
para mostrar coOmo sus protagoénicos pueden crecer y evolucionar en sus determinados
mundos narrativos. Este proceso es el que ha fascinado al publico y ha consolida el éxito de
ambas series. Sin embargo, es un mecanismo que permanece oculto al espectador, pues la
técnica que compone la construccion narrativa del guion televisivo hace que el publico sea
capaz de obtener ese proceso de crecimiento y es, en definitiva, la caracteristica que los

unira a estas grandes historias.

También existe un trasfondo socio-cultural y humano que acompaia a la construccién
dramatica de narrativas audiovisuales, asi como las representaciones sociales que se crean
desde el conocimiento de lo existente. Siempre la contextualidad del mundo real, sus
problemas y sus angustias dotan a la ficcion de elementos significativos que generaran el
apego historia-espectador. En este sentido, Schaeffer (2002, p. 183) sefiala que la ficcion
tiene como objetivo inducirnos y adentrarnos en los universos que recrea desde la realidad
y, para que establezca el vinculo con el espectador, ésta tiene que gustar, “gustarnos como

ficcion”. En esta experiencia estética, la satisfaccion es encontrada y aprobada.

No obstante, este panorama se torna mds interesante cuando lo atractivo reposa en lo
abyecto y reprobable; es decir, en manifestaciones de violencia que el mundo real reprueba
y aborrece, pero puestas en la pantalla chica se vuelven una potente herramienta dramatica
para la creacion de universos y personajes complejos, violentos y amorales. Adam Kotsko
ha sefialado que los personaje protagonistas que crean los guionistas para obrar de manera
amoral en las series pueden ser llamados sociopatas televisivos: seres incapaces de
conectar con los sentimientos de otras personas, quienes no saben distinguir la verdad de la
mentira, muestran carencia de intuicion moral, empatia humana y conexidon emocional
(2016, p. 16). ;Y por qué esto fascina? Los Soprano, The Wire, junto a las mas
contemporaneas Breaking Bad y Dexter son series aclamadas por la critica, con altos

niveles de audiencia y numerosos palmares que congratulan sus logros técnicos y de guion.
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Dichos programas tienen en sus centros narrativos al sociopata televisivo con la suma de un

nuevo factor: el uso de la violencia instrumental, despiadada, para lograr sus objetivos.

Asi, lejos se generar odio hacia estos personajes y sus historias, el espectador encuentra una
especie de identificacion, la filia® hacia el antihéroe, una conexién que en el contexto
cotidiano seria improbable. Desde la explicacion de Kotsko, la fascinacion cultural por el
sociopata televisivo apunta al hecho de que el orden social no existe solo para garantizar la
comodidad y previsibilidad de las interacciones sociales, sino para brindar alguna forma de
justicia o equidad (2016, p. 19). Pero justo en esta tarea los poderes estamentales fallan y el
antihéroe televisivo se erige como una alternativa de solucion a los problemas sociales que

el puablico no encuentra en la realidad.

En este sentido, el cine fue el primero en usar la tematica de la violencia (en diversos
grados) como recurso narrativo en la construccion del guidn. Segin Grisolia, fueron las
influencias sub-culturales las que intervinieron en un primer momento para crear narrativas
violentas: la condicioén socioecondmica deprimida, el barrio en el que se habita, las altas
tasas de criminalidad, entre otras (2008, p.19). Estos factores fueron demarcando el
escenario propicio para que las artes (la literatura y la novela grafica) y los medios de
comunicacion (la television y el cine) creen productos en respuesta a esos momentos de

caos.

Para fines de esta investigacion, se ha anotado las formas de violencia que, en los medios
anteriormente mencionados, han existido y evolucionado. Segun lo investigado, se podria
hacer una separacion historica y conceptual sobre las definiciones y usos de los modos de
violencia de la siguiente manera: a) Violencia sadica disfuncional’ con fines comerciales,

irracional, pornografica y legitimada en el género exploitation de los afios cincuenta y sus

6 Segtn el diccionario virtual 2018 de la Real Académia Espaiiol, filia hace referencia a la aficion o amor a
algo (http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=filia).

7 Referencia en cursiva propia, con el fin de subrayar conceptos claves asi como productos audiovisuales
importantes para el desarrollo del texto.
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incursiones tempranas en el cine de mutilaciones gore y snuff; b) Violencia
institucionalizada 'y regulada en films de género como el western, el policial, films de
guerra, de super héroes o de ciencia ficcion, donde se recurre a la violencia no extrema
como via de solucion para castigar al enemigo y restablecer el estado de orden inicial vy,
finalmente, c) Violencia instrumental, producto complejo de la postmodernidad, que en el
cine contemporaneo ha logrado convertirse en paradigma narrativo, como se evidenciara

mas adelante.

Sobre este ultimo tipo de violencia, Fernandez afirma que ésta se legitima a tal punto de
presentarla como un comportamiento aceptable, normal, trivial y comprensible (2004, p.
37). En otras palabras, la violencia se justifica en un contexto social cadtico donde la inica
forma de vivir y prevalecer a salvo es usandola contra todos, por un bien comun colectivo
y/o personal. De ahi su caracter instrumental, la busqueda del utilitarismo, de usarla para

alcanzar un bien mayor.

A diferencia de la definicion de violencia institucionalizada, aqui la linea entre el bien y el
mal es ambigua. Ya no se remite a las relaciones conflictivas de gran escala entre grupos o
Estados (como solia ser el tratamiento de la violencia en el western o los films de guerra):
ahora los conflictos se libran en el interior de los personajes (en sus mentes, en sus miedos
o vivencias), en un mundo donde el mal ya no es el enemigo puntual. Este se mezcla con el
bien en un complejo espacio habitado por quienes poseen una fuerte capacidad de
destruccion que no sera condenada ni castigada, pues es la Ginica manera de sobrevivir en

un universo hostil.

En esta linea, importantes representantes de la tradicion cinematografica han optado por
esta seduccion de lo violento - instrumental. Tal es el caso de Taxi driver (Scorsese, 1976)
y el solitario Travis Bickles, protagonizado por un joven Robert De Niro, que asume el
papel de justiciero tras la inestabilidad mental que le dejo su participacion en la guerra de
Vietnam y la apatia que la urbe le demuestra. Este se compromete con la causa de limpiar
la escoria de New York y ayudar a una prostituta en edad temprana a través de la violencia,

convirtiéndose en un asesino, en una escena memorable donde dispara a varios proxenetas
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y logra el reconocimiento de esa sociedad que le dio la espalda y no reconocid su servicio

por el Estado en un primer momento.

Luego, Brian De Palma también muestra un medio urbano hostil donde el corrosivo
fenomeno de las drogas hace evolucionar el estado de violencia en Scarface (1983): Tony
Montana sale de la miseria y las confrontaciones politicas de su natal Cuba, para
convertirse en “alguien” a través de la violencia criminal. Con una mirada desconfiada y
pesimista, en un afan de espectacularizar la violencia, se construye el universo estético y

narrativo en esta pelicula, con el fin de potenciar el ritmo de la narracion violenta.

De otro lado, es imposible olvidar lo hecho por Francis Ford Coppolla en E/ padrino, una
trilogia sobre la mafia italiana que mezcla el tema de la violencia legitimada como una
forma cultural de vida para hablar del “poder, la sucesion, la venganza, la redencién y el
amor” (Sanchis, 1996, p. 168). La densidad de estos elementos que el autor detecta tienen
una importancia capital al lado de la redencion y el afan de justicia que encierra Michael
Corleone por la muerte de su hermano Fredo y el asesinato de su padre. De esta manera, la
concepcion de la violencia no llega a adquirir una valoracién negativa, como se ha
anticipado, sino que legitima un afan de justicia bajos lo codigos de “moralidad”, de honor

y el deseo de venganza justificada propios de un grupo y sus formas de vida.

Con la presentacion de estos ejemplos traidos del séptimo arte, se puede evidenciar que los
cineastas mencionados fueron conscientes de la existencia de una sociedad de mitad del
siglo XX degradada, violenta y atemorizada por un futuro incierto. Corroborando esto,
Mongin sefiala que los personajes de argumentos cinematograficos contemporaneos
recurren a la violencia para probar(se) y mostrar que se existe en un mundo en el que no

hay otra cosa que violencia (1999, p. 35).
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Posteriormente, el fendmeno de la violencia instrumental se trasladaria a la ficcion seriada
televisiva. El mundo postmoderno® se ha hecho demasiado complejo para optar por la
culminacién unitaria del componente dramatico y el Unico climax que ofrece la narracion
cinematografica. La unicidad del cine se enfrenta con la serialidad interminable de la

ficcion televisiva, un fendmeno totalmente nuevo.

De esta manera, a la actualidad los shows televisivos que conocemos destacan por su valor
narrativo, la construccion de grandes historias a través del guidon y por representar un logro
técnico a nivel visual. Para Cascajosa, los programas de television de calidad
estadounidense tienden a presentar altos valores de produccién, estilos de interpretacion
naturalistas, actores reconocidos e historias complejas: valores de produccion que son

reconocidos y apreciados por audiencias internacionales (2015, p. 156).

Por esta razdn, este texto centra su atencion en la reivindicacion de la figura del guionista y
su trabajo en la creacion de historias para la ficcion seriada que se construyen dentro del
universo de violencia instrumental. Cuando el relato se despegod del celuloide y paso a la
pantalla chica, encontrd el espacio para un desarrollo argumental mas amplio y complejo.

De ahi que las nuevas series tengan una gran calidad de guion.

El estudio de la cultura de las series de Cascajosa indica que la serialidad en la ficcion
televisiva dio la posibilidad de experimentar con la narracion, con las tematicas, con los
temas que se pueden o no tratar, con los temas inamovibles que en la industria del cine son
todavia estdndar, como los personajes negativos que pueden ser el héroe de la funcién
(2015, p. 166). Entonces, la serialidad trae como consecuencia la ampliacion de la narrativa
del guion: los limites del formato desaparecen y el guionista cuenta con grandes horas para
que el publico pueda conocer las motivaciones y angustias de esos personajes moralmente

incorrectos. Por esta razon, ahora las series son sus escritores.

¥ Término usado por autores que piensan la sociedad contemporanea desde la sociologia y la filosofia, sera
definido en el marco tedrico.
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Desde la década de los noventa, la ficcion seriada empezaria a abandonar las historias aptas
para todo publico a cambio de presentar ficciones mas realistas, con tematicas menos
estereotipada y mas imaginativas. Asi nacerian 7win Peaks o Expedientes secretos X. Para
el primer caso, el universo estético y narrativo de la serie se complejiza con la ruptura de la
linealidad y demds ornamentos de autor propios del cine de David Lynch. Y en el 2000 se
incrementan los acercamientos realistas en historias vistas del lado marginal con gran
acogida en el publico. Un caso representativo fue el de Los Soprano, una serie que
mostraba, sin romanticismos y sin maquillaje, la implacable violencia de la mafia y la vida

personal de Tony Soprano, en un posible homenaje a Tony Montana.

Desde ese momento, y como apunta Fernandez, el concepto de violencia instrumental

empieza a tener un punto de inflexion:

“La violencia en television tiene aprobacion por el publico porque se la
presenta como un recurso que tiene muchas probabilidades de conseguir los
objetivos pretendidos, independientemente de que sean vistos (juzgados)
desde fuera como positivos o negativos desde un punto de vista ético”

(2004 p. 40).

La monstruosidad de quienes la ejecutan, segun esto, es mas llevadera, pues la ficcion
seriada tiene la capacidad de complejizar esas situaciones de ambigua moral que senala
Fernandez. Los espectadores asistian a la caida de la ficcion ligera para dar pase a un
modelo narrativo predilecto con componentes episddicos centrados en el drama de lo
complejo de las relaciones humanas y sociales. En muchos casos, las tramas que giraban
alrededor de la violencia instrumental ayudaban a consolidar con éxito la tercera edad

., . . . 9
dorada de la ficcion televisiva norteamericana .

En esta etapa, desde el lado creativo y artistico, las series daban la posibilidad de romper

con el encuadre y la temporalidad, ganando mayor tiempo para desarrollar lo complejo de

? Etapa estudiada en este texto a partir de los aportes académicos de Cascajosa C., Garcia A., Cappello G.,
entre otros.
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la pulsion del Eros y el Ténatos del ser humano y sus nuevos usos dentro de las historias y
los personajes. La pantalla chica tom6 este nuevo componente como una forma de
comunicacion y expresion mas que como un modo de sentencia moral. Gracias a estos
factores, y por contrario a lo que se podria creer, no se ha alejado al espectador
contemporaneo, sino que se ha consolidado la relaciéon espectador-personaje, ya que la

identificacion recae en el atractivo de la densidad amoral.

En este sentido, las series han consolidado su existencia como la ventana mas fiable para
diagnosticar las dindmicas de nuestro tiempo. Muestra de ello resulta el hecho de que en
gran parte de las series norteamericanas surgidas en la década pasada estas dindmicas hayan
tenido que ver con la violencia instrumental en la que deviene la sociedad estadounidense.
Esto ha sucedido como consecuencia de acontecimientos ligados a la decadencia del
imperio americano, los efectos del ataque del 11 de setiembre o el receso economico de los
ultimos tiempos. Convertidos en nuevos ejes argumentales, los componentes mencionados
estan presentes en series como Mad Men, Buscarse la vida en Ameérica, Homeland o

Breaking Bad.

Entonces, tras la posibilidad que tiene el creador-guionista (o showrunner, como se definira
mas adelante) de contar una historia de manera mas amplia, el universo de violencia
instrumental resulta el escenario perfecto para re-presentar todos los temas que la television
habia evitado historicamente. Seguidamente, para iniciar la labor de andlisis de la
construccion del concepto de violencia instrumental en el medio televisivo se presentan las
series que contribuirdn a esta tarea: Breaking Bad (2008) del creador y principal guionista
Vince Gilligan y Dexter (2006) la adaptacion televisiva del creador de la adaptacion y
guionista de la primera temporada James Manos Jr. Aunque dichas series posean ejes
argumentales distintos, pueden ser vistas bajo la lupa transversal del uso de la violencia
instrumental y la construccion de un cddigo de violencia que potencia sus historias y hace

actuar a sus personajes dentro del mundo criminal y psicopatico, respectivamente.

En el caso de Breaking Bad, se presenta el dilema de un profesor de fisica sobre calificado

para el trabajo que tiene y, para su desgracia, es diagnosticado de cancer pulmonar. Con las
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presiones econdmicas recalcitrantes y una familia que mantener, decide capitalizar sus
saberes quimicos en el mundo de la produccion de drogas, llegando hasta los limites mas

bajos de la criminalidad.

De otro lado, las injusticias nunca estuvieron mejor vengadas en las manos de Dexter, un
joven forense que, pese a trabajar oficialmente para el departamento de policias de Miami,
cuenta con un trabajo purgatorio extra para la segunda parte del dia: satisfacer sus pulsiones

tanaticas asesinando y descuartizando criminales en la oscuridad de la noche.

En suma, los personajes de estas series resultan interesantes por su potente naturaleza
reveladora y su puesta en evidencia de la dualidad del ser humano. No obstante, pareciera
que sus actos ilegales no llegan a comprometer el sentido de lo que es moral o justo, pues
los espectadores logran empatizar con el complejo de relaciones que generan ambos

protagonistas con el pasar de la trama.

Finalmente, después del proceso de planteamiento y delimitacion del tema surge la

pregunta general que guia esta investigacion:

a) (Cual es el proceso de construccion dramatica, ligada a la concepcion y elaboracion
del guion televisivo, de los universos de violencia instrumental en las series Dexter

y Breaking Bad?

De ésta surgen cuatro preguntas especificas:

b) (Cémo se configura el papel del guionista/showrunner dentro de la concepcion
creativa de los universos de violencia instrumental para las series Dexter y Breaking
Bad?

¢) ¢(Como contribuye la construccion y evolucion dramética del personaje protagdnico
a potenciar el concepto de violencia instrumental en las series Dexter y Breaking
Bad?

d) (Cuales son los componentes que conforman el codigo de violencia por el cual se

justifica la accion violenta de los protagonistas de Dexter y Breaking Bad?
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e) (Como funciona el recurso narrativo de la mentira usada por los protagonistas de

Dexter y Breaking Bad dentro del universo de violencia instrumental?

1.2 Objetivo de investigacion

Para fines de esta investigacion se ha planteado un objetivo general:

1.

Analizar el proceso de construccion dramatica, ligada a la concepcion y elaboracion
del guidn televisivo, de los universos de violencia instrumental en las series Dexter

y Breaking Bad.

Y cuatro objetivos especificos:

1.

Describir el papel del guionista/showrunner dentro de la concepcion creativa de los

universos de violencia instrumental para las series Dexter y Breaking Bad.

2. Analizar la construccion y evolucion dramdtica del personaje protagonico de las
series analizadas y su contribucion al concepto de violencia instrumental.

3. Analizar los componentes que conforman el codigo de violencia por el cual se
justifica la accion violenta de los protagonistas de las series analizadas.

4. Establecer el funcionamiento del recurso narrativo de la mentira usada por los
protagonistas de Dexter y Breaking Bad dentro del universo de violencia
instrumental.

1.3 Hipotesis

Este trabajo define el concepto de violencia instrumental como la accion utilitarista ejercida

para conseguir un bien comun mayor (el bien social, familiar o personal) desde la actividad

criminal o la psicopatia que realizan los personajes analizados. Dentro de este contexto, el

proceso de construccion dramatica que intervienen en la consolidacion de la violencia

televisiva empieza con la figura del creador-guionista (o showrunners), gestor y

escritor de las historias llamativas violentas que componen. Pero la novedad

posmoderna radica en el hecho de que no se trata de la violencia clasica que opone el
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universo de los buenos y los malos: ahora la violencia es instrumental y es entendida como

el acto de hacer el mal por las razones correctas.

Asi, Vince Gilligan y James Manos Jr. (creadores y guionistas principales de Breaking
Bad y Dexter, respectivamente) ponen en el centro narrativo dramatico a los antihéroes, los
“nuevos malos” (en palabras de Frangois Jost), personajes de moral ambigua como el
quimico productor de metanfetamina Walter White de Breaking Bad y Dexter, el
forense/asesino en serie del show televisivo del mismo nombre. No obstante, pese a la
fascinacion criminal y psicopatica de hacer el mal de estos seres, dichas historias de
criminalidad se cuentan de manera compleja e interesante gracias a la evolucion dramatica
de los personajes que permite la ampliacion narrativa dentro del formato de la serie. Con
esto, el codigo de violencia que crea el guionista se instala en el conflicto dramaético interno
del personaje y su relacion, y a nivel externo, con otros personajes de su vida familiar,
ademas del vinculo con la posicion y representacion del orden social y los organismos del

Estado.

En este contexto, las series constituyen una revancha para los guionistas, quienes
permanecian ocultos dentro del sistema de produccion de ficcion. Se generan una serie de
retos para el ambito del guion de cara a seguir manteniendo esa relacion de identificacion
espectador-protagonista, ya que los personajes mencionados representan la caida del
caracter heroico. El personaje y su evolucion dentro de los contextos usados en
Breaking Bad y Dexter muestran que dentro del discurso de violencia instrumental los
personajes no nacieron malos, se hicieron de tal caracter por las circunstancias, y es

esta transformacion la que apasiona al espectador.

Adicionalmente, dentro de estas historias el devenir del concepto se evidencia, en primer
lugar, tras la accion de los personajes y la formacion de sus arcos draméaticos. Como se ha
dicho, tanto Walter White como Dexter actiian bajo un codigo de violencia creado por
los guionistas: son personajes que le quitan al Estado cierto poder y ejercen la
violencia con fines propios, desde una légica utilitarista, pero algunos de ellos ya

forman parte del monopolio del Estado que ejerce violencia (Dexter es policia, Walter
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White es maestro). La arista interesante radica en el hecho de que se puede notar una
ambigiiedad constante, la violencia que ejercen los personajes para realizar acciones justas
es la misma que ejercen las instituciones formales para hacer cumplir la justicia social. Por
ende, dicho cédigo hara que la historia del personaje no sea rechazada por el
espectador, pues las reglas de la violencia ejercida justifican sus acciones con la finalidad

de obtener un bien comun mayor.

En el caso de Breaking Bad, Walter ingresa al mundo criminal tras la deteccion de un
cancer terminal y una familia que mantener. Buscara obtener dinero fécil y rapido cayendo
en el narcotrafico, topandose con obsticulos cada vez mas fuertes que lo llevaran a
evolucionar y a degradarse. En este sentido, lo més interesante en términos narrativos se
encuentra en la evolucion-degradacion del personaje, un fendmeno tragico conocido en la
dramaturgia griega pero que, en el contexto de la serie, incurre en lo que Jost ha llamado un
“volverse malo” (la traduccion al espafiol de “breaking bad”). Asi, se evidencia que en la
curva dramatica de Walter la violencia termina sirviendo para salvaguardar intereses
individualistas en un inicio bien intencionados y, con el avance de las temporadas,

motivado por su afan de avaricia.

Por otra parte, el reto de la construccion dramatica en la historia de Dexter estaba basado en
la autorrevelacion, pues durante las siete temporadas se muestra a un héroe que carece de
empatia, pero que busca encajar en su contexto, diferente al asesino de la obra de Jeff
Lindsay. El Dexter televisivo es el fenomeno de la postmodernidad desencantada del
mundo que busca un tipo de justicia extralegal legitimada en la violencia instrumental, la
psicopatia del “ojo por 0jo”. En las primeras temporadas, Dexter parece ser el limpiador de
escorias mas efectivo que el cuerpo policial al que pertenece. Sin embargo, con el pasar de
las temporadas, mostrara la evolucion del personaje de antihéroe aceptado a villano
confeso, pues sus asesinatos van siendo descubierto por la policia y él, con un hijo que
criar, no tiene mas remedio que eliminar a agentes del orden inocentes y a todo aquel que

amenace con su seguridad.
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Finalmente, haciendo el ejercicio de abstraccion de las formas de escritura del guion de
ficcion planteada por John Truby y Robert McKee, la mentira se erige como otro recurso
dramatico potente, pues incurre en revelaciones de la trama para el espectador y
muestra que el conflicto principal tiene que ver siempre con el riesgo a ser
descubierto. Para Jost, “la mentira es la piedra angular de los guiones que ponen en escena
a personajes malos” (2015, p. 112). Para el caso de Dexter, éste solo admite la verdad de su
condicion con las mujeres que ama (Debra, Lumen y Hannah). Para Walter en Breaking
Bad, 1a mentira es el escudo que tapa la incomunicacion del personaje: durante la primera
temporada, Walter miente para proteger a su familia, sin embargo, a partir de la segunda la

mentira es puramente utilitarista, pues esta servicio de los objetivos que persigue Walter.
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CAPITULO 2
2. MARCO TEORICO

2.1 La cultura de la violencia: instrumentalidad en la “posmodernidad” medidticay la
situacion del (super)hombre.

Ante la crisis del espiritu, la ciencia y la verdad, hecho sucedido después de que el mundo
del siglo XX fuera parte de las guerras mas crueles de la humanidad, se ha visto que el
ejercicio de la violencia responde a la critica del poder, de la vida social, del actuar del
hombre y a su condicion de individuo. Para Gonzalez, la sociedad posmoderna toma la
violencia de forma natural, pues los grupos han normalizado y legitimado los actos
violentos como tUnica forma de afrontar los conflictos o problemas cotidianos (2017, p.
122). Dentro de este contexto, la violencia representa la via de escape a todo el
desequilibrio social que enfrenta la civilizacion, el desorden de la realidad y da cuenta de la

finitud de lo humano.

Ademés, a nivel macro-estructural, el contexto sociocultural es determinante para forjar la
personalidad del individuo. Por ello, el ambiente familiar, el educativo, el cultural o el
socioecondmico pueden deshumanizar a una persona o convertirla en un ser noble y
benevolente. En consecuencia, el desarrollo de conductas violentas responde al ambiente y
no tanto la naturaleza del ser humano, ya que se trata de un conjunto de factores aprendidos
culturalmente (Gonzalez 2017, p. 124). De ahi la pertinencia de los postulados de Jost
(2015) en su estudio cuando sefiala que los “nuevos malos”, los personajes analizados en
este texto, son personajes (aunque de la ficcion), que no nacieron malos, se hicieron de tal

forma arrimados por las desventuras contenidas en su habitat respectiva.

Sumado a ello, esta re-presentacion del hombre en la pantalla chica, desde su maldad, tiene
que ver con la pérdida de valores y la débil moral generada producto de estos tiempos.
Nietzsche, desde la filosofia, habia anticipado en sus escritos las caracteristicas de este
nuevo ser: el superhombre, el tnico capaz de sobrevivir en la tierra tras la muerte de Dios

(o la pérdida de virtudes en busca del bien comun), arremete contra el falso bienestar
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contemporaneo, contra su misera felicidad, contra su paupérrima razén, contra sus sordidas

virtudes, contras su absurda justicia, velando por amarse a si mismo'® (p. 256-260).

Estas anomalias forman parte del sindrome que algunos autores han rotulado como
“sociedad posmoderna”, una etapa de crisis para el sujeto y las instituciones que le rodean.
Siguiendo esto, segin Lipovetsky “el tiempo posmoderno es la fase cool y desencantada del
modernismo, la tendencia a la (des)humanizacion a medida de la sociedad, el desarrollo de
las estructuras fluidas moduladas en funcién del individuo y de sus deseos™ (1983, p. 113).
Sobre este punto, el tema de la violencia se ha convertido en un dispositivo que ha

cuestionado la practica postmoderna y ha puesto en jaque todo el orden preestablecido.

Cuando este fenomeno se traslada a la television, el interés mediatico sobre las acciones
violentas y los asesinos en serie ha experimentado un sentimiento dual de aversion y
fascinacion. Para autores como Rincon (2002) la violencia televisiva deja de ser un
concepto ético para convertirse en la estética de nuestro tiempo. Es una manera de
expresarse y comunicarse, de hacer sentido contando historias a través de los medios,
dispositivos que balbucean la inestabilidad, la incertidumbre, el desconcierto, la confusion
y la indefension del sujeto social (p. 122). En otras palabras, la violencia se hace parte de la
sociedad del espectaculo, a veces sobrecargando lo grotesco y otras como una forma de
reclamo hacia la reivindicacion de las estructuras institucionales y los valores

resquebrajados.

Igualmente, el medio televisivo es quiza el escenario que ha permitido observar de manera
precisa la instrumentalidad, el grado de utilidad que tiene la violencia dentro de los
universos que recrea la ficcion. En este sentido, Gonzalez (2017, p. 118) sefiala que la
violencia actia como modus operandi para resolver los problemas cotidianos, aunque
también se extrapola a otros dmbitos como el social e incluso el familiar, ademas de

conseguir sus objetivos y mostrar dominacion.

19 Extracto del estudio de “Asi hablo Zaratustra” de Friedrich Nietzsche en Penella, M. (2011) Nietzsche y la
utopia del superhombre. Barcelona: Ediciones Peninsula.
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De la misma forma, dentro de este universo de violencia instrumental, entendida como el
hacer del mal por las razones correctas, se genera un corpus de reglas para la accion, o lo
que he llamado un coédigo de violencia. Dicho constructo propone el marco de referencia
bajo el cual actian los personajes analizados y justifican la instrumentalidad de sus

agresiones.

No obstante, esto se puede abstraer de lo postulado por Gonzéalez sobre la cultura de la
violencia. El autor explica que los pequefios grupos, o subculturas, se consolidan en base a
tres cuestiones fundamentales: la configuracion de unas normas de conducta, de un grupo y
de una serie de comportamientos, actitudes y actuaciones determinadas por las reglas
acordadas por el propio grupo (2017, p. 122). Por esta razon, si se habla de una subcultura
de violencia, en este caso puede hablarse de una violencia personalizada, instrumental, que
conocera sus motivaciones en relacion a las necesidades de los personajes Walter White y

Dexter.

2.2 Las primeras ficciones medidticas enmarcadas en el concepto de violencia
instrumental

Algunos de productos culturales ubicados en lo que se ha denominado postmodernidad han
portado el concepto de violencia instrumental. Dentro de sus narrativas pueden verse
justificadas acciones crueles que buscan la consecucion de un fin mayor, de venganza o de
defensa, individual o colectiva. Seguidamente se observard la manera en que esta

afirmacion aparece en las distintas artes narrativas escritas a lo largo del tiempo.

2.2.1 La literatura goza del mal: desde la tragedia griega hasta las obras de
consumo modernas

Como un repaso a la condicion de la literatura clasica inicial y su ligazon con lo violento, se
ha documentado en ella hechos de ficcion agresivos y legitimos como resultado de la
perturbacion del status quo social. Para fines de esta investigacion cabe remontarse al

nacimiento de las obras griegas y el género tragico. Estas han demostrado ser parte de un
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modo de contar historias que pone a prueba el estoicismo de la condiciéon humana. En este
sentido, la literatura griega pone en evidencia el problema de lo tragico (y lo violento) de
forma basta, de tal manera que el fendémeno de la tragedia atica marca la pauta en el arte de

contar historias complejas desde el siglo V en adelante.

Desde la tradicion homérica hacia una aproximacion en las obras de los tres escritores
tragicos de Grecia, el héroe, centro de tal creacion literaria, ha sufrido algunas mutaciones.
En La lliada y La Odisea, Ulises aparece como el radiante luchador y vencedor virtuoso, a
modo de semi dios, que se alza en armas en favor de un destino justo para ¢l y los suyos.
Sin embargo, los protagonistas de las tragedias de Sofocles, Esquilo y Euripides son seres
de una moral dual. Segun Lesky, estos se encuentran ante el fondo oscuro de la muerte que
les arrebatara sus alegrias para sumirlos en la nada o para llevarlos a un l6brego mundo de
sombras no mejor que la nada absoluta (2001, p. 18). Esto quiere decir que el camino del
héroe se complejiza y se tergiversa por la cercania a lo cotidiano de las penurias vividas, los
hechos fantasticos, los moéviles de traicion familiar, venganza o ambicion presentes se

vuelven detonantes del hecho funesto.

En este campo nace la tragedia'', una de las mas grandes aportaciones para el campo del
espiritu y la creacion del arte de relatar historias a lo largo del tiempo. Estudioso del tema,

Aristoteles en La Poética la definia de la siguiente manera:

“Una representacion imitadora de una accién seria, concreta, de cierta grandeza,
representada y no narrada, por actores, con lenguaje elegante, empleando un estilo diferente
para cada una de las partes, y que, por medio de la compasion y el horror provoca el

desencadenamiento liberador de tales efectos”(2003, p. 20).

Esta sensacion liberadora ha sido determinada como la catarsis, la finalidad de lo tragico

donde se expian las culpas y el dolor encuentra un punto de desfogue. De ahi la fascinacion

' Resaltado en negrita propio.
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del hecho de ver el conflicto, pues no es uno quien padece, si no que puede observar el fallo

del sentido y la capacidad humana y reflexionar de forma cercana.

De manera similar, Lesky sefiala que la condicidon para hacer cercana la historia con el
espectador recae en el hecho de que el hombre que se ve afectado por la caida tragica, no ha
de ser ni moralmente perfecto ni moralmente reprobable (o sea, se rechazaba al héroe de
virtud incontrastable), sino que mas bien ha de ostentar en lo esencial nuestros rasgo,
incluso puede ser un poco mejor de lo que somos nosotros en término medio (2001, p. 34).
Evidencia de esto, en la actualidad, resulta la forma en la que los creadores de narrativas
tragicas y violentas, tanto en la literatura moderna como en los medios de comunicacion,
dotan de un halo de inteligencia algo superior a la del comin cotidiano a sus protagonistas,

para que el recorrido hacia la tragedia de estos se vuelva mds interesante de seguir.

En este contexto, el mismo autor establece que el acontecer tragico tenia sentido y se
caracterizaba por la falta de una solucion del conflicto alejada de la destruccidn fisica
o moral, pues era lo que inevitablemente tenia que pasar (Lesky, 2001, p. 29). En otras
palabras, esto se convirtid6 en la condicion esencial para la constitucion de este
género. Una de las mas grandes creaciones de la tragedia griega es sin duda la
Orestiada de Esquilo. Esta trilogia marca el desafortunado recorrido de Orestes para
lograr la venganza de Agamenon, su padre, asesinado en manos de Clitemnestra, su
madre, y su amante Egisto. En su afan de justicia, el acto violento es consumado con

el matricidio y la condena que Orestes sufre por este hecho.

Pero el fin de esta grandiosa composicidon no es el hundimiento del hombre ante lo
irremediable de los contrastes, sino una reconciliaciéon que este experimenta en Las
Euménides. En esta parte, y pese a la molestia de las Furias, Orestes es perdonado y
reinsertado a la vida social gracias a la intervencion de Apolo y Atenea. La historia
deja entrever al final que el acto violento, pese al juicio, es legitimado como el
castigo justo para Egisto y Clitemnestra, quienes caen como malhechores y amorales,
pero no como victimas de un tragico sino. En este caso, la destrucciéon inherente

como elemento principal para la resolucion del conflicto pasa a segundo plano y lo
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que se observa es el uso instrumental de la violencia como media para hacer
justicia, con una consecuencia que bien pueden ser aplacada si el favor de los dioses

lo permiten.

En suma, este modo de representar lo tradgico de la violencia como un hecho justo se
encuentra dentro de la gran obra artistica y dramatica de la tragedia, tomada como un
hecho ficcional que en su tiempo sirvié para mostrar las penurias de “otros” al
publico. Los escritos de Lesky sobre el analisis de la tragedia griega dejan en claro
que el saber de la narrativa no desarrolla ninguna teoria de lo tragico sin salirse de su

configuracion en el drama y su referencia del mundo (2001, p. 40).

Sin embargo, en un salto hacia las formas de creacion del relato moderno en el siglo
XIX, Inglaterra y Estados Unidos pueden sacar a flote el cambio de este modo de
narracion. Mitos como el de Jack “el destripador” o el asesino en serie real Henry
Howard Holmes, alejados de cualquier construccion del sentido tragico griego,
empezaron a consolidar la fascinacion social por el asesino en el publico. En el caso
del primero, tanto en Inglaterra como en los Estados Unidos, los penny bloods se
convirtieron en una forma de consumo popular de la historia sensacionalista de Jack
y su relacidon con detectives y hechos sobrenaturales puestos al alcance de las clases

mas bajas (el pago era de un penny, moneda de la época).

De otro lado, segin lo estudiado por Cappello (2011), las dime novels “editaron
hasta la saciedad materiales que explotaban la notoriedad de este asesino: recorridos
guiados a los lugares del crimen y recreaciones de los asesinatos en peep shows,
donde a cambio de unas monedas se podia observar la escena a través de un agujero.
Por otra parte, el caso del Dr. Holmes resulta particular, pues es un asesino en serie
norteamericano real a quien se le acuiia los homicidios de cerca de 30 personas a lo

largo de su trayectoria. Sin embargo, esto no impidié que su figura se convirtiera en

12 Ver Springhall, J. (1994), ‘Disseminating impure literature’: the ‘penny dreadful’publishing business since
1860. Traduccion propia.

3 Ver definicion en Roucek, J. S., & Montiel, A. M. (1961), La Sociologia de la literatura detectivesca,
criminal y de misterio.
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un ente de consumo bastante lucrativo: exhibiciones de su efigie en museos de
cera, freak showsy reproducciones a escala de la casa de Holmes, conocida
como The Castle, después de que ésta fuera incendiada para conocer su camara del
horror y los artilugios que utilizaba para cometer sus asesinatos fueron la sensacion

(Cappello, 2011).

Esto dejé entrever en su momento la forma en que un hecho violento social e
historicamente mas cercano canaliz6 el concepto de la muerte y la destruccion hacia
el morbo intrinseco y el deseo de ver por parte de un publico totalmente dispuesto.
Como consecuencia, las historias de violencia y asesinos empezaron a mostrar un

excelente campo para motivar el consumo.

2.2.2 La novela grdfica y la violencia amoral

La novela grafica es un producto de comunicacion
engendrado en la segunda mitad del siglo pasado, es una
respuesta al convencionalismo presentado en el comic y esta
compuesto de un lenguaje especial. Para Eco (1965), consta
de elementos figurativos iconograficos que hablan a través de
la semantica propuesta en la “nubecilla” o cuadro de didlogo,
la manifestacion hablada de los personajes, todo esto
ordenado en la relacion sucesiva que muestra la existencia de

una sintaxis especifica. Es decir, la historia se ordena en

The Spirit forma de relato a partir de estas “leyes de montaje”, por dar

Graficado por Will Eisner. un ejemplo exacto a partir de los films (p. 155-157).

Fuente: http://www.thefedoralounge.com/
Como parte de sus caracteristicas mas renovadoras, la novela grafica presentd un nuevo
modelo narrativo que se alejaba de la creacion del clasico héroe épico con poderes
sobredimensionados. Padre del género, Will Eisner fue el creador del primer ejemplar de

este tipo en 1940. The Spirit narraba las aventuras del justiciero enmascarado, Denny Colt,
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quien desde el anonimato comenzd una vida de lucha contra el crimen usando tan sélo una
pequefia mascara, un traje de negocios, un sombrero y guantes. Este enfrentaba a los mas

temidos villanos de la ciudad.

Definitivamente, se hablaba de una narrativa mds humana y centrada en la realidad.
Igualmente, Trabado considera que la historia de The Spirit habla de la experiencia
personal, del relato de gentes y de hechos que podrian pasar como reales a través de una
nueva sintaxis de imagenes (2006, p. 226). En esta ampliacion de las posibilidades del
comic, tanto grafica como narrativa, se buscaba reivindicar la mirada hacia la vida y los
espacios cotidianos a través de personajes solitarios, asi interactiia en el flujo continuo de

una sociedad apesadumbrada por las complicaciones del dia a dia.

Luego, en 1982, el historietista Alan Moore publica V for
Vendetta, 1a novela grafica mas importante de su carrera.
El argumento se centra en un ficticio régimen totalitario
inglés que, tras una guerra nuclear, es tomado por
Norsefire, un partido de ultraderecha. Este grupo de
poder controla a la poblacion de forma politica y
tecnoldgica. Sin embargo, un "terrorista" subversivo que
se autodenomina V, disfrazado de Guy Fawkes (historico
conspirador catdlico inglés) forja una campana
convulsiva para acabar con la anarquia y el fascismo,
V de Venganza eliminando a quienes se le interponga.

Moore y Lloyd
Fuente: http://www.ultaanda.com/

En esta novela, V se consolida como el justiciero que intenta acabar con un régimen
opresor. Se muestra un panorama estatal complicado, frente al que Moore crea a un
personaje que derrocard el sistema con ideas politicas muy marcadas que nos hablan
especificamente del sacrificio de una sociedad ante las promesas del Estado. La violencia se
plantea como necesaria en miras de un bien comun mayor. En su momento, segun

Villareal, este fue ademds un relato que portd una gran critica hacia la situacion de la
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Inglaterra de Margaret Thatcher y evidencid el descontento de la sociedad de la época

(2014, p. 127).

También, cabe sefialar que con V de venganza se marcd el hito de una nueva clase de
héroes presentes en la actualidad de la ficcion televisiva. El personaje de V, por ejemplo,
cuenta con un aspecto peculiar que radica en el hecho de que los atentados terroristas a
gran escala cometidos en la historia sean considerados el movil para la liberacion del

Estado.

Esta complejidad del actuar y de la situacion en la que se ubica el personaje llena de un
dramatismo Unico la generacion del relato de Moore, innovando el modelo de personaje y
trasladandolo hacia una zona donde el deber deontoldgico es dejado de lado para asumir
ciertos riegos con la finalidad de buscar el bien comun. Se podria decir, incluso, que esta es
una de las principales caracteristicas en la generacion del nuevo personaje protagonico, el
antihéroe. Para Toledo y Sanchez, se trata de una nueva figura contraria al héroe que

describe de la siguiente manera:

“Un antihéroe no es la contrapartida negativa del héroe protagénico, sino una
nueva clase de héroe cuyos métodos no son los mismos que los del héroe
clasico. Pese a ello, es en si mismo el mas humano de los héroes, pues su
humanidad lo hace luchar contra elementos que escapan a su control. El antihéroe
lucha contra la muerte, o el Estado, o el entorno inmediato, o la enfermedad, etc. Su
victoria es mas el triunfo del coraje humano y las ansias de supervivencia, que la de

la victoria real contra un enemigo definido” (2000, p. 179).

Finalmente, este recorrido por la novela grafica marca el cambio de paradigma en cuanto a
los relatos de violencia clasica, segin denominacion propia, hacia otro tipo de violencia
motivada por los fines correctos, la violencia instrumental. Las narraciones de comics como
las de Superman, donde la dualidad de dos mundos (la accidon del héroe con superpoderes y
la vida cotidiana no se mezclan del todo), dejaron un legado repetitivo fue cambiado por

nuevos artistas que optaron por la renovacion de la trama a través de la novela grafica.
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Ellos destruyeron los limites entre lo bueno y lo malo, alargaron las historias e incorporaron
en ellas formas graficas y culturales que les permitieron plasmar su mirada sobre el mundo

de forma singular.

2.2.3 El cine y las mutaciones del concepto de violencia

El tema de la violencia como un concepto para ser admirado, grafico, dinamico y de mayor
alcance se hizo posible gracias a la oportunidad que brind6 la imagen en movimiento. En el
cine, la opcion de seducir la mirada con el acto violento, cercano a la vida del espectador,
estuvo presente y llamo su atencion desde un primer momento. También, es importante
anotar que el séptimo arte convocd y forjéo un publico cercano consumidor de imagenes
cruentas, ya sea ligadas a contextos reales o de ciencia ficcidn, y esta herencia fue llevada a

la television para su posterior generacion de contenidos.

Sin embargo, el concepto de violencia en el cine ha ido evolucionando y cambiando, para
llegar a ser hoy un tipo de violencia instrumental casi naturalizada y aceptada por los
personajes que dan vida a sus historias tanto en este rubro como en la television. En este
sentido, como se ha sefialado anteriormente, para fines de esta investigacién y un mejor
analisis de la mutacion del concepto a lo largo del siglo pasado, se ha esquematizado los
tipos de violencia de la siguiente manera: a) Violencia institucionalizada, b) violencia

r 7. . . . . . 1
sddica disfuncional y, finalmente, ¢) violencia instrumental””

El primer concepto, violencia institucionalizada, corresponde a un tipo de violencia
regulada en films de género como el western, el policial, films de guerra, de stiper héroes o
de ciencia ficcion, donde se recurre a la violencia no extrema como via de solucion para
castigar al enemigo y restablecer el estado de orden inicial. Cronologicamente, este es el
primer ejemplar de violencia en el cine como contenido argumental, un medio para

expresar un punto de vista con fines moralizadores o ideoldgicos, segiin los objetivos del

'* Esquematizacion propia donde cada concepto se ve apoyado por las aseveraciones de los autores citados en
el texto.
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autor. Sobre esto, Orellana (2007), cita algunas de las peliculas mas representativas que han

sido creadas bajo este concepto:

“En un principio, las situaciones violentas se mostraban y justificaban como
elementos propios de acontecimientos historicos, bien de caracter bélico, social o
ideologico (...) Abel Gance mostro aparatosas escenas de guerra en Napoleon
(1927) para resaltar el caracter incontenible y tenaz de Bonaparte. Por otra parte, la
sangre se derramaba desde un lado ideoldgico, como la defensa que hace Eisenstein
de la Revolucién Bolchevique en El Acorazado de Potemkin (1925) y la dureza
contenida en la secuencia de la escalera de Odesa (...) También ha tenido fines
reflexivos, como la apuesta de D.W. Griffith en el film El nacimiento de una

Nacion (1915) y todas los sacrificios que se encierran en él” (p. 92-93).

En otras palabras, Orellana resume cémo la violencia se encuentra instalada en problemas
sociales o situaciones que la requieren y se usa como una via de solucién para volver al
status quo. Desde el lado de la ciencia ficcion o de miradas hacia géneros de cine
particulares, la ficcion de superhéroes o los films ligados al western recurren al acto
violento solo para arreglar desacuerdos y diferencias, sin que esto se vuelva un modo de
vida constante. Desde la americana La Diligencia (John Ford, 1939), pasando por la co-
produccion italo americana y alemana que representd El bueno, el malo y el feo (Sergio
Leone, 1966) o la espafiola Django (Sergio Corducci, 1966), se demostraba que el
paradigma del género western, que evidencia la violencia institucionalizada, la mostraba

como un féormula y convencion recurrente para la resolucion del conflicto.
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La Diligencia de John Ford El bueno, el malo y el feo de Sergio Leone

Django de Sergio Corducci

También, para corroborar esto, Imbert sefiala que la violencia siempre ha sido un tema
recurrente en el cine de género: era una violencia codificada, regida por las leyes narrativas
de los respectivos géneros, realista dentro de unos limites, que encajaba en los codigos de
representacion, una violencia transformada en hecho narrativo, esto es, integrada en una
cadena de acontecimientos que de alguna manera la justificaban (2010, p. 335). De aqui se
desprende el valor funcional que poseia el topico violento como agente para la resolucion
de conflictos, siempre usado de manera mesurada y respetando los limites y los canones

para la representacion impuestos por la industria hollywoodense.
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Por el contrario, la violencia sadica disfuncional ha sido definida en esta investigacion
dentro de los margenes que permite observar las peliculas de serie B y el cine de
explotacion o exploitation norteamericano. Para despuntar al espectador, la violencia se
presenta aqui en un rango tan amplio como la misma realidad o la ficcidon, pasando por el
erotismo picaresco del teatro burlesco hasta la ultra-violencia y sadismo proporcionado en

la herencia del teatro Grand Guinol francés.

En estos films, la violencia carece de intenciones reflexivas, ideologicas, de méritos
artisticos o de calidad, ya que el principal objetivo es obtener un rapido beneficio
econdémico en el consumo, enfatizando en los aspectos atractivos ligados a la muerte y el
sexo. Bajos las tramas exclusivas del cine gore, del sexploitacion o del gorno (combinacion
del cine gore y la pornografia) el principal objetivo del cine de explotacion era ganar un
rapido publico aclamador de temas transgresores y amarillistas que el cine tradicional de

Hollywood no era capaz de tocar.

Asi mismo, Imbert ha clasificado este tipo de violencia como un hecho desrealizado,
despojado de su espesor simbolico, incluso desvinculada del proceso fisiologico, pues se
usaba dentro de la economia narrativa como estereotipo, a menudo como un hecho sin
consecuencias “reales”. De ahi, la existencia de la violencia y de la muerte como
representaciones puramente convencionales: se mata y se muere como se respira si asi lo
requieren las convenciones narrativas (2010, p. 235). Sin embargo, aunque parezca que la
violencia sadica disfuncional no sigue una estética o razones argumental conectadas con el
guidn, cabe considerar que la filmografia de la época, bajo la creacion de realizadores como
Roger Corman, Wes Craven o Ed Wood, tuvo el reflejo de las condiciones morales y
sociales de un contexto dado, de la rebeldia hacia las buenas costumbres del cine
tradicional, de los imaginarios sociales, del entretenimiento, de la clase obrera y su rechazo

a la censura proveniente de las clases altas.
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En este sentido, la filmografia de Wes
Craven se ha caracterizado por explorar
los sentimientos sordidos del ser humano
de manera desmedida, imponiendo gran
cantidad de violencia en sus peliculas
para mostrar la ilimitada sed de sangre

que posee el ser humano.

La ultima casa a la izquierda (1972) de Wes Craven

Asimismo, el cine de Corman se
caracterizO por usar los recursos
violentos y sangrientos ligados a lo
sobrenatural de forma reiterativa en casi
todas sus obras filmicas, sin un mayor
trasfondo o sentido que mueva la
narracion. Pese a esto, sus peliculas
poseian un gran publico juvenil

demandante.

Not of this Earth (1957) de Roger Corman

Igualmente, desde una perspectiva histérica, Umberto Eco sefiala que el nacimiento de la
cultura cinematografica ligada al horror y a la violencia tiene que ver con las condiciones

sociales y culturales que el publico vivia, factor atrayente para el consumo:

“No nos sorprendera observar que en Estados Unidos el filme de horror celebre sus
primeros grandes triunfos de produccion al comienzo de los afios treinta: zombies,
vampiros, cientificos locos, etc. (...) aparecen como reaccion a la crisis de Wall

Street y celebran el ocaso de los borrascosos afios veinte” (1965, p. 358).
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En resumidas cuentas, la voluntad de apelar al horror y a lo grotesco responde a la
plasmacion de los cineastas de las costumbres contemporaneas, de los miedos surgidos en
épocas de crisis o de la intencion sincera de hacer del cine y de la violencia un negocio
rentable. Es esta cercania entre la violencia y el espectador la que luego hard que los
realizadores busquen nuevas formas de comunicar procesos complejos en ficciones

complejas, alejadas de las historias ligeras del cine B o cine de explotacion.

Por esto, y en contraposicion a las definiciones anteriores, la violencia instrumental ha sido
definida en este proceso de investigacion como un tipo de violencia incorporada, instalada
y naturalizada en el individuo y el entorno que lo rodea dentro de las ficciones
cinematograficas. Orellana sefiala que la violencia empieza a abandonar los contenidos
argumentales del film para convertirse en su forma narrativa total, y se vuelve la forma de
expresar cualquier reaccion humana a través del lenguaje audiovisual, la construccion
argumental y la interpretacion de las situaciones hechas por los actores (2012, p. 96).
Especificamente, la violencia, ahora instrumental, se vuelve otra vez un recurso expresivo
ahora mas complejo, que parece estar constantemente merodeando la vida social y personal
del individuo en su entorno real, y en base a esa situacion el realizador actual busca romper

con lo anterior trayendo tramas violentas mas intimas y personales.

En ellas, la linea entre el bien y el mal es difusa dentro un mundo donde el mal ya no es el
enemigo puntual. Se mezcla con el bien en un contexto hostil que muestra que la Unica
forma de sobrevivir es mostrar la capacidad de destruccion. En obras cinematograficas
como Taxi Driver (Scorsese, 1976), Asesino natos (Stone, 1994), El Padrino (Ford
Coppola, 1972) o Scarface (De Palma, 1983) se puede hacer evidente que las acciones
violentas corresponden a la premisa de hacer el mal por las razones correctas: la

proteccion del bien propio, del bien familiar o la eliminacion de escorias sociales.

Siguiendo esta linea, Grisolia apunta que existe un estado de alerta constante que viene del
mundo real y se ha instalado en el relato filmico, creando personajes renovados en

caracteristicas y complejidad:
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“Para sobrevivir en un mundo en el que el estado natural es violento, donde no
existe mediacion posible, lo mejor sera terminar con todos los otros, puesto que son
agresores potenciales (...) En este sentido, se impone una figura inesperada del
heroismo: el heroismo de aquel que se convierte en estrella efimera al
manifestar una fuerte capacidad de destruccion, o bien el heroismo de aquel

que se esconde” (1998, p. 35-40).

Para ejemplificar esto, el personaje protagonico de Travis (Robert DeNiro) en el film Taxi
Driver es el causante de una sangrienta balacera que termina con la muerte de un grupo de
proxenetas que tenian presa a una menor de edad, y este hecho hace que el personaje
termine obteniendo el reconocimiento de héroe que no se le dio por su anterior
participacion como soldado en la
Guerra de Vietnam.
Definitivamente, se habla aqui de
una fuerte critica de parte de
Scorsese que encuentra su via de
expresion a través de un tipo de
violencia que es motivada por el
afan de justicia y el ansia de

liberacion de los males latentes. Taxi driver (1976) de Martin Scorsese

En otras palabras, Fernandez resume las implicancias de un tipo de violencia como una
accion deslegitimada, legalmente punible, que se realiza sobre una victima que es mostrada
como merecedora de tal agresion, por ser culpable o causante de otra agresion anterior o de
una accion ilicita” (2004, p. 50- 53). Con esta definiciéon, hay un nuevo cddigo de
moralidad que trae la violencia instrumental, donde el acto agresor se legitima en un afan

de hacer justicia bajo cddigos de honor, deseos de venganza o la busqueda del bien comun.

Sobre este punto, Leyton (2005, p. 51) pide que se recuerde el caso de Hannibal
Lecter, un individuo de una inteligencia superdotada, poderoso, hasta galante, que

pasa desapercibido en el dia a dia, sin que el resto pueda sospechar sobre el calibre
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de sus accion. Sus enemigos son siempre menos excitantes y mas perversos que ¢l,
por eso inevitablemente acabamos identificAndonos con el asesino y sintiendo
empatia hacia este personaje. De esta manera es mostrado en E! silencio de los
inocentes (Demme, 1991), donde la soberbia actuacién de Anthony Hopkins en el
papel del mediatico asesino en serie termina siendo mas una figura representante del
intelecto, lejos de cualquier condena, y de la capacidad de astucia que ayuda a la
joven detective Starling a resolver el caso de una asesino en serie de menor nivel,

denominado “Buffalo Bill”.

El silencio de los inocentes (1991)

Desde otras aproximaciones, también las narraciones cinematografias han sabido
canalizar el uso del serial killer y sus actos violentos para un fin supremo:
reflexionar sobre la condicién humana de los no-culpables, los que aparentemente no
incurren en mayor dafio. Tal es el caso de Seven (Fincher, 1995), un film de
detectives protagonizado por Morgan Freeman (en el papel de Sommerset) y Brad
Pitt (en el papel de Mills). Ellos buscan la consecucion del orden y la captura del

asesino en serie, Doe, el antagonista.

Este ejecuta los mas horrendos crimenes sin dejar huella, escogiendo a sus victimas
en base a los siete pecados capitales que perpetran en sus vidas. Sin embargo, el
ultimo pecado, la ira, es el movil del desenlace, Doe le confiesa a Mills haber
asesinado a su esposa y puesto la cabeza de esta en una caja que le entregarian. Las

ganas de defender la vida humana se acaban, pues pese a su condiciéon de policia
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Mills le de muerte a Doe. De esta manera, el marco de la legalidad policial se pone
en juego con este final, el detective Mills es el ultimo pecador de ira que no muere,
pero tiene que pagar el castigo de su error tras las rejas, dejando como victima a Doe,

el psicopata que representa la envidia a la vida familiar que poseia Mills.

Para Imbert (2010, p. 347), el director de Seven, David Fincher, se interroga sobre la
violencia invisible, el estatus del sujeto violento, la gratuidad de sus actos, mas alla de la
figura social del serial killer, como una forma posmoderna de violencia que se parece
mucho al terrorismo. Ello va mas alla de la motivacién individual, cuestiona la racionalidad
y requiere una determinacion obsesiva para contrarrestarla. Dicho de otro modo, Seven
denota el empefio de entender la violencia desde dentro, desde la mente enferma, desde su

inmunidad social y desde el lado de los afectados por ésta.

Seven (Fincher, 1995)
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Con esto, se observa que el antagonista de esta trama es un fuerte referente de lo violento
instrumental y deja un mensaje aleccionador sobre la naturaleza autodestructiva de cada
ser que integre la civilizacion, por mas moralidad que profese. El sentir de Mills, tras saber
la verdad, se traduce en un sentimiento de impotencia por el mundo y su accidon oscura se

vuelve la encarnacion de sus impetus destructivos.

Finalmente, para Imbert (2010, p. 335), la violencia se ha maturalizado, hasta ser un
componente casi ineludible de cualquier tipo de relato. Histéricamente, como se ha
mencionado, en los setentas y ochentas se produce un giro importante en cuanto a la
creacion de nuevas historias, con la irrupcion de la violencia como tema central, pero
también como una forma narrativa y estética que incide en las conciencias, en la
sensibilidad del espectador, en su propia representacion del mundo. Esto quiere decir que la
naturalizacion viene de la mano con la instrumentalizacion y la legitimacion de este
concepto como recurso complejo y, sumado a ello, la representacion expresiva y narrativa
trae consigo la puesta en practica de una nueva temadtica para el paradigma del relato de
ficcion. En la television, este concepto ha funcionado también de forma exitosa, pero

envuelta en una nueva dindmica sociocultural. Se daran algunos apuntes a continuacion.

2.3 Narrativas televisivas y relatos humanos

Como se ha observado, el deseo de contar historias propias o ajenas ha caracterizado el
curso de la humanidad. Desde la Antigua Grecia, el relato, la historia mitica o realista del
grupo humano, ha buscado transmitir una experiencia sensible y cercana a las vivencias de
la especie. En este sentido, Lipovetsky indica que las corrientes artisticas de todo este
tiempo han optado por los elementos mas constitutivos y universales de la vida cultural y
social para construirlo (2009, p. 316- 317). Sin embargo, esta fuente de registro para la
creacion de la memoria colectiva ha hecho su recorrido desde la epopeya, el teatro, la

musica, la pintura o la novela.

En todas estas expresiones, el relato se erige como la materia prima de la vida humana,

constituye la experiencia vicaria y forma parte del proceso comunicativo de socializacion
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del pasado, presente y futuro. Para Aristoteles', el hecho de contar historias se relaciona
al arte de la mimesis, la imitacion de la vida, un placer que debe construirse para el goce
del espectador/lector. Dicho placer recae en el afloramiento de las emociones, el hecho
catarquico del que ya se ha hecho mencion anteriormente, causado por la presentacion de
una serie de hechos, tragicos o aventureros, concatenados de manera logica y verosimil,

siguiendo el principio de causalidad.

Sobre esto, Aristoteles demostraba la tendencia natural a la re-presentacion oral o escrita de
las culturas humanas. Asi mismo, en cuestiones ligadas al drama y a la narrativa, sentaba
las bases sobre lo que se conoceria posteriormente como la ficcion, un hecho que imita las
aventuras o desventuras humanas para el consumo de los “otros”, dentro del complejo

entramado cultural e industrial que envuelve las artes escritas o visuales actuales.

De igual forma, Schaeffer ha definido la relacion del dispositivo ficcional y la vinculacion
humana como un medio para expulsar las pulsiones negativas y destructivas que las
restricciones de la vida social nos impide vivir “en la realidad”, salvo que aceptemos pagar
el precio de esa misma realidad (2002, p. 302). En otras palabras, la ficcion a partir del
relato ha canalizado el deseo social que posee el publico que posteriormente consumira esas
historias, para luego anotar parte del contexto historico circundante como otro potencial
elemento para explotar. A causa de esto resulta importante anotar que autores como

Cappello situan el relato dentro de las nuevas condiciones socioculturales:

“El relato es consustancial a la transformacion de las sociedades. El narrador
selecciona y desarrolla un material que surge del tiempo en el que vive para
luego representarlo a través de acciones que son el resultado de la relacion
entre los individuos y su medio (...) Los relatos de hoy dan cuenta, dia a dia, de las
complicaciones del hombre para ejercer control sobre las condiciones de su

entorno” (2015, p. 33)

15 Ver La Poética de Aristoteles.
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Dicho de otro modo, los relatos vigentes en medios artisticos y de comunicacion no dejan de perder
el sentido humano, relacionado con las vivencias actuales, y terminan siendo un retrato de la
incertidumbre de la existencia, de la relatividad epistemolodgica y la puesta en jaque de los
valores morales. Especificamente, el medio audiovisual televisivo ha asumido esta empresa
dentro de las ficciones seriadas, con el afan de ir mas alld de los linderos habituales. A
causa de esto se experimenta con nuevas técnicas que potencian la narrativa gracias al
avance tecnoldgico, sin perder de vista las expresiones particulares y complejas que pueden

introducirse de la sociedad.

Sin embargo, cabe hablar de una estructura basica que organiza el relato: el mito. La
narratologia que establece Campbell al respecto deja entrever una estructura fundacional
para el recorrido del héroe desde tiempos historicos pasados. Tal es asi que, en nuestros
dias, el mito se vuelve un producto cultural de masas presente en diversos medios: en la

novela, en el cine, en el comic o la television.

Para Campbell, el mito debe ser una narracidon, una accioén plena de sentido en términos
aristotélicos. No es un ejemplo o una representacion, es una historia con principio, nudo y
desenlace, no son un ejemplo moral sino una exposicion de los més profundos anhelos y
frustraciones del ser humano. La persona que sacrifica su propio bienestar para ayudar a la
sociedad como hizo Prometeo enfrentdndose a Zeus para devolver el fuego a los hombres,
Edipo matando a su padre y casandose con su madre o la culminacién de los instintos
sexuales mas reprimidos son dos extremos que muestran la universalidad y permanencia de

los mitos (1959, 337).

Por consiguiente, el relato y el mito parecen dialogar y coincidir en el énfasis de la aventura
del héroe y la constitucion de sus objetivos. Los conocidos 12 estados de la aventura del
héroe serdn descritos de manera teorica para evaluar, posteriormente, cOmo se reinventa

incluso la narrativa mas primitiva en las series analizadas.
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ESTRUCTURA DEL MITO DE CAMPBELL

1. Mundo ordinario - El status quo del héroe antes de empezar
la aventura

2. La llamada de la aventura - El héroe es convocado para la
resolucion de un problema, desafio o aventura. Esto
desequilibra su mundo

3. Reticencia del héroe o rechazo de la llamada - El héroe
rechaza el desafio o aventura, principalmente por miedo al
cambio y a la ira del Dios. Se resiste

4. Encuentro con el mentor o ayuda sobrenatural - El héroe
encuentra la voz de la experiencia, quien lo hace aceptar la

> O = =2 " » =

llamada y lo informa y entrena para su aventura o desafio. Le
da seguridad.

5. Cruce del primer umbral - El héroe abandona el mundo
ordinario para entrar dar el salto al mundo especial o magico.

6. Pruebas, aliados y enemigos - El héroe se enfrenta a pruebas
y obstéaculos.

7. Acercamiento - El héroe persevera en la lucha y tiene éxitos
durante las pruebas.

8. Prueba dificil o traumatica - La crisis mas grande de la
aventura, de vida o muerte tomada como punto de quiebre y
puesta en jaque de lo vivido.

Ne)

. Recompensa - El héroe se ha enfrentado a la muerte, se
sobrepone a su miedo y obtiene los primeros beneficios de su
lucha

Z O = 0O p» = O = 2Z ™~

10.El camino de vuelta - El héroe debe volver a su status quo,
pero no sera el mismo, la aventura dignifica.

11. Resurreccion del héroe — Utilizando lo aprendido, el héroe
RETORNO enfrenta a la muerte de manera mas experta.

12.Regreso con el elixir - El héroe regresa a casa con el elixir

para mejorar su mundo ordinario

Asimismo, el mito fundacional de la mayoria de historias da un importante corpus tedrico
para la evaluacion formal del relato en la ficcion televisiva. Estas historias dentro de la

television constituyen uno de los grandes espacios para pensarnos como sociedad, pues nos
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presenta diversas formas de contar la cotidianidad a través del tiempo. Por esto, el aparato
televisivo se volvid un instrumento sociotécnico'®, capaz de portar grandes significados
sociales y culturales desde su apogeo mundial en los afios cincuenta. Sin embargo, en el
caso de la historia de los medios norteamericanos, el hecho televisivo es reconocido como
un fendmeno social de masas, un electrodoméstico basico del confort moderno que permitia
el acceso a contenidos desde lo privado, lejos de la experiencia colectiva que ofrecia el

cine, en una nueva practica del ejercicio de ver imagenes en movimiento.

Con este panorama, los afios del consumo televisivo supieron adaptar la ficcion para
fidelizar a ese publico que podia ver los contenidos desde la comodidad de su hogar. De ahi
nace el culebron, término acufiado para definir la generaciéon de una amplia narrativa
audiovisual en el marco de las series televisivas. Para Gonzalez, el culebron se enrosca
sobre el deseo del espectador y, mientras lo tiene atrapado, se reproduce indefinidamente
sobre si mismo, sobre sus personajes, sobre sus anécdotas narrativas, orquestados

simultaneamente en una intensa red de conflictos y secuencias muy breves (1995, p. 121).

En este funcionamiento de la serie, la expectativa del televidente se vuelve una joya
preciada de conquistar y poseer a largo plazo, y esto solo se da con la creaciéon de una
inventiva dramdtica novedosa que sea capaz de generar emociones y satisfacciones para
asegurar la permanencia. En otras palabras, la historia de la serie se vuelve el principal
factor para que éstas funcionen. Observando esto, Lipovetsky ha anotado algunas formas

bajo las cuales se mueve la dinamica de la ficcion seriada:

“La serie es el modelo ampliamente dominante de la television (...) Una de las
razones es que se basa en personajes permanentes, encarnados por actores que
aparecen en cada nuevo episodio. Los telespectadores tienen curiosidad de conocer
los enredos y continuaciones de la saga, gustan de reencontrarse con los héroes a
los que estan acostumbrados, con sus rasgos y su entorno concreto. Asi, se produce

una especio de cita regular que fideliza al puablico (2009, p. 217 - 227)”.

1 . . . . . Y ’
% Concepto referido a los cambios sociales y culturales propiciados tras la aparicion de una nueva tecnologia
de la comunicacion estudiada por Castells.
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En efecto, los personajes del culebron existen, conviven con el espectador e incluso
envejecen tras el paso del tiempo en el que dure la serie. Este fendmeno puede denominarse
como una filiacién mediatizada'’, un tipo de relacion mediante la cual el espectador logra
consolidar sentimiento de identificacion, compasion y empatia frente a la historia que ve
ante sus ojos. Gran parte de este hecho corre a cuenta de la responsabilidad de los
guionistas, creadores de nuevas perspectivas del mundo para poner en pantalla y facilitar el
hecho de observar(nos) en cuanto a nuestra condicion humana y nuestro desenvolvimiento

socio-cultural.

Apoyando esto, Simon sefala que la era actual ha propiciado que los contenidos
audiovisuales se puedan conceptualizar como imagenes capaces de alcanzar el estatus de
representaciones sociales en las audiencias. De aqui que los contenidos audiovisuales
constituyen un objeto atractivo porque refuerzan, cristalizan y se naturalizan también
en las ficciones televisivas, y no solo en los contextos sociales reales (2002, p. 46). Dicho
de otro modo, resulta imposible desligar los factores de contexto, de imaginarios sociales y
culturales y la situacion actual del hombre como figuras trascendentales dentro de la

gestacion de nuevas narrativas audiovisuales.

En resumen, el acto de relatar historias, las peripecias y aventuras del hombre, ha estado
presente desde la antigiiedad clasica hasta el nacimiento y expansion de los medios de
comunicacion en el siglo XX. Dentro de este flujo cambiable, el discurso televisivo ha
optado por acercarse al contexto circundante y a las representaciones socioculturales que en

ellas se crean para consolidarlas dentro de la ficcion seriada.

2.4 La serie televisiva: formato, género y evolucion en Norteamérica

El paso de los afios ha demostrado que la television ha dejado de ser la caja tonta e

hipnotizante, adjetivos calificativos acuiiados por criticos opuestos a la aparicion de este

7 Concepto propio. El concepto de filiacion viene de lo designado por la Real Academia Espafiola: la
dependencia hacia alguna cosa. Para hacer que esta aseveracion tenga relacion con el tema de los medios se
utiliza la palabra mediatizacion, con el objetivo de mostrar que la dependencia proviene del flujo constante de
contenidos que la television presenta.
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nuevo medio de comunicacion masiva. Hoy en dia, este dispositivo ocupa un lugar
estratégico en la vida cotidiana del espectador, forma opiniéon publica, transforma
sensibilidades y fomenta la construccion de imaginarios e identidades. Y, en cuanto a los
contenidos que presenta, la television se ha constituido en la perfecta maquina de contar
historias, aprovechando los cambios socioculturales y tecnologicos que han variado la
configuracion del relato televisivo. De esta manera se han creado historias complejas y

nuevas tematicas.

Ello ha sido posible, desde siempre, gracias a la creacion de la serie televisiva, un formato
que ha evolucionada en el tiempo, sobre todo en la consolidacion de la industria
estadounidense en este rubro. A continuacidn, se daran algunos apuntes para comprender
los antecedentes conceptuales e historicos ligados al medio televisivo que dan paso a la
creacion de ficciones seriadas que engloban el concepto de violencia instrumental en su

interior.

2.4.1 El género y el formato

Las series se mueven, como todo producto cultural masivo, dentro de las estrategias que
componen el mercado y la industria televisiva. Segiin Garcia, las series nacen a la par con
la television en los afios 50 en Estados Unidos con la necesidad de anunciar, ligada
continuamente al marketing, la sociologia de las clases, a los sectores sociales y la vida
cotidiana (2017: 21). Dentro de este flujo han presentado evoluciones y cambios, pero antes
de conocerlos es importante sefialar los conceptos y condiciones que la hacen funcionar

como entidades rentables que motiven el consumo de los espectadores.

Segiin Garcia (2014, p.13) el relato serial ofrece lineas argumentales continuadas a través
de multiples episodios, con un mundo narrativo en desarrollo que reclama a los
espectadores que vayan construyendo un universo ficcional global empleando la
informacion obtenida durante todo el transcurso del visionado. En otras palabras, esta

variedad de lineas argumentales se conoce con el término de multitramas, multiples
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historias paralelas que acompafan la historia principal, se mezclan con éstas y devienen en

un complejo entramado de sucesos que mantienen en vilo la atencidn del espectador.

En oposicion a esto, la experiencia de “ver” en cine se resume solo a un Unico visionado,
donde el conflicto, en las historias mas convencionales, tiene un proceso de apertura y fin
delimitados. Pero las series prolongan la experiencia de visionar, familiarizarse con los
personajes y establecer relaciones de consumo mas estrechas a largo plazo, esto potenciado
gracias a lo que Francois Jost ha denominado la ampliacién narrativa de la ficcion seriada
(2015, p. 13). En este sentido, la posibilidad de tener mayor tiempo en pantalla para contar
una historia permite generar la necesidad de apego, el afan de querer ver mas en cada

entrega de la serie.

En cambio, cabe conocer que en la narrativa televisiva la palabra “género” deriva del
francés genre y significa “tipo”, empleado habitualmente en la biologia para clasificar
plantas o animales con atributos comunes. Precisamente, lo similar, lo familiar y lo
cercano, son las claves esenciales que el hombre establece para distinguir los géneros entre
si, tanto en las ciencias puras como en las sociales (Raya, 2010, p. 401). Esta afirmacion,
aplicada netamente al contexto de los estudios de la comunicacion y la ficcion televisiva, da
cuenta del conjunto de caracteristicas formales y funcionales mediantes los cuales el
espectador puede categorizar el producto que ve dentro de un grupo con rasgos especificos.
Terror, ciencia ficcion, policial, documental y otros son algunos de los tantos géneros que
el cine posee y, efectivamente, han sido trasladados a la ficcion televisiva para que los

espectadores puedan tener una guia de eleccion al momento de realizar el acto de consumo.

De otro lado, el formato, segin Carrasco (2010, p.7), encierra especificaciones directas
sobre un programa determinado que permiten su distincion y diferenciacion con respecto a
otros programas sin necesidad de recurrir a los contenidos de cada uno como criterio de

demarcacion. Por ejemplo, el formato serial de la ficcion televisiva permite establecer, a
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través de episodio o capitulos'® lanzados en un lapso de tiempo alejados (uno semanal o
quincenal), la concatenacion de las partes de la historia multitrama que se presenta bajo las
restriccion de mostrar, por lo menos, mas de 7 capitulos por temporada en un lapso neto de

entre 40 o 50 minutos, dependiendo del canal televisivo emisor.

Usualmente, las series transcurren, a lo largo de las temporadas buscando la resolucion de
un conflicto macro que, en cada capitulo, a nivel micro, encuentra complicaciones que
deben desarrollarse y concluirse para llegar a ¢l. Programas como Mad Men (AMC, 2007-
2015), Boardwalk Empire (HBO, 2010-2014) o Game of Thrones (HBO, 2011-actualdad)
han funcionado bajo el modelo de tramas auto-conclusivas que hacen avanzar una trama de

fondo que se desarrolla temporada tras temporada.

Sin embargo, pese a la objetivacion de estos conceptos, el avance y evolucion de las series
desde los afos sesenta a la actualidad ha comprendido que las férmulas narrativas pasen a
través de un proceso de cambio. Las mutaciones de la ficcion televisiva norteamericana en
el plano de la produccion técnica y creativa de las historias inaugura una prolifica etapa
creativa en la que el género y el formato han dejado de ser taxonomias estaticas (Raya

2010, p. 401-402),

Incluso, dentro de estas mismas afirmaciones, se puede hacer evidente la gran poblacion de
tramas, la multiplicidad de pantallas como producto del cambio tecnoldgico, el ritmo
acelerado de la vida humana de hoy y las nuevas formas de practicar el ejercicio de ver
television que la era 2.0 ha traido consigo. Asi, surge un fendémeno que acompafa este

. . P 19 . .
proceso y es conocido actualmente como la era hipertelevisiva °, donde las historias se

'8 Segun Innocenti y Pescatore (2011, p.30) el episodio encierra una historia auténoma y cerrada dentro de la
gran tematica que permite identificar a la serie, mientras que el capitulo es un segmento narrativo no auto-
suficiente, fragmento de una trama abierta, poseedor de un lugar preciso en la narraci6bn y que mantiene una
concatenacion directa con los segmentos precedentes y sucesivos. Ejemplo del primer concepto es la serie
Black Mirror (Reiz, 2011- actualidad) que evalta la situacion de la humanidad y su relacion con la tecnologia
y los medios de comunicacion en cada entrega, con una historia independiente y no relacionada con el
siguiente episodio. El caso del capitulo, hecho mas comun, puede evidenciarse en serie como Los Sopranos
(HBO, 1999-2007), Dr. House (FOX, 2004-2012), Dexter (Showtime, 2006-2013), etc.

" Ver Scolari, C. (2008). Hipermediaciones. Elementos para una teoria de la comunicacion digital
interactiva. Barcelona: Gedisa.
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desbordan y hay una variada oferta para el consumo del mensaje y el canal de exhibicion

que se quiera elegir.

Para caracterizar detalladamente esta etapa, Inmaculada Gordillo (2010, p. 173) sostiene
que la ficcion televisiva se da a partir de 4 grandes ambitos que van a condicionar sus
particularidades narrativas: sus condiciones de produccién, entendidas como el disefio y
despliegue de produccion de una serie televisiva va a marcar importantes elementos
formales y narrativos; las estrategias de programacion, esto es, la inclusion de un producto
dentro de la programacion de una cadena oportuna, habiendo evaluado las posibilidades de
ventana que da el canal; las caracteristicas genéricas, la adscripcion a un subgénero de
ficcion televisiva va a marcar una serie de particularidades en la gestacion de sus dramas y
los resultados de recepcion, tantos de los indices de audiencias, de la apreciacion de la
critica especializada y de los estudios de mercado. Estos factores intervienen, a un nivel
macro estructural, a la consolidacion del género y formato de un producto audiovisual
inmerso en una gran légica de mercado capitalista, hecho de sentido dentro del

pragmatismo industrial norteamericano.

En suma, la necesidad de la serializacién contemporanea, con el componente tecnoldgico
tanto para la produccion y el consumo, las mejoras econdmicas y la multiplicidad de
pantallas, han hecho que el género y el formato ligados a las series televisivas se
complejicen a gran escala. Especificamente, a nivel de la creacion dramatica de los mundos
narrativos, se busca tener variaciones de personajes, de escenarios, de técnicas narrativas y
audiovisuales que como recursos necesarios para evitar que la ficcion se atrofie y garantizar

las expectativas del televidente.

2.4.2 Origen y evolucion de las series norteamericanas

El final de la Segunda Guerra Mundial marcé para Estados Unidos una importante etapa de
desarrollo econdémico y tecnoldgico, convirtiendo este pais es una de las mdas grandes

potencias del mundo. Junto a esto, la television en los afios 50 se erigia con un nuevo hecho
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sociocultural y un fendmeno de masas. Esta etapa ha sido denominada por Cappello, entre

otros estudiosos de los medios, como la era paleotelevisiva.

Las caracteristicas que presenta esta etapa muestra la primacia de canales estatales con
contenidos dedicados a informar, educar y entretener, de ahi que mantuviera una separacion
estricta de géneros, edades y publicos (Cappello, 2015, p. 57). En vela de la moralidad y los
valores é€ticos, los contenidos ligados a la ficcion apuntaban a la generacion de un producto
para el consumo de un publico familiar y con una funcidon netamente de entretenimiento.
Comedias enmarcadas en los margenes del género western o de superhéroes,
respectivamente, fueron Bonanza (NBC, 1959- 1973) y Batman (ABC, 1966-1968). Estos
proyectos se grababan en estudio y recurrian a un clasico start system exclusivo para el

medio televisivo.

La gran respuesta de la audiencia y la sistematica produccion de estas series dan pie a que
esta etapa pueda ser denominada por autores como Cappello con el nombre de la primera
edad de oro de la television norteamericana. Conforme a esto, el avance hizo posible que
producciones a nivel Hollywood, antes impensables, fueran realizadas con gran maestria.
Por ejemplo, en este periodo el proyecto de Alfred Hitchcock presents (CBS 1995-1960 Y
NBC 1960-1962) fue filmado y transmitido con éxito. Junto a él, un numeroso cuerpo de
actores de cine migraba a la pantalla chica para continuar ganando a un publico satisfecho

de ver estos contenidos en la comodidad del hogar.

Posteriormente, el inicio de las emisiones de cadenas privadas marco la pauta para la
competencia por el televidente y a medir sus recepciones a través de llamadas en formatos
de programa concurso o del conocido rating (Cappello, 2015 p. 59). Asi, el publico podia
estar al lado de sus estrellas, participar en la dindmica de los programas concurso e
intervenir en la consolidacion de los grandes grupos de audiencias. No obstante, la plena

manifestacion que este hecho tenia se hizo esperar algunos afios.
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Mientras tanto, los afios sesenta se caracterizan por la segmentacion de la audiencia, el
transito al color y la explosion del concepto de parrilla televisiva®’. Incluso, el tema de la
segmentacion del publico para el consumo de contenidos resultd de vital importancia. Para
Cappello, la programacion se orientd ya no a la familia como nucleo, sino al pap4, a la
mama, a los nifios y, especialmente, a los adolescentes, los proximos adultos consumidores
que se convierten en el target primordial (2015, p.61). En este contexto, series como The
Untouchables (ABC, 1959 -1963) o Charlie Angel’s (ABC, 1976-1981) estaban enfocadas
a un publico mayoritariamente adulto y, encapsuladas en el gran despliegue de produccion
que implicaba el género de accion, empezaban a hacer notar la creciente expansion de las

series.

Seguidamente, en los afos ochenta se observaria el allanamiento del campo televisivo para
el intercambio de conceptos estéticos, narrativos y profesionales prestados del cine,
acompafiados de la complejizacion del universo cultural. Cappello ha considerado que la
emision de Hill Street Blues (NBC 1981.1987) hizo que la television ingresara a una nueva
era dorada. Con una narracion continua en multitrama, esta serie fue capaz de introducir,
con un andlisis mas soterrado, critica social en los eventos y situaciones de orden moral
evidenciada en la vida de sus protagonistas (2015, p.63). A causa de ello, las historias
poseian un halo de novedad pero también de ambigiiedad en los personajes que ponian en

pantalla.

Finalmente, la era de los noventa marcaria una necesidad mas férrea de cambiar el
paradigma serial televisivo agregando préstamos provenientes del sétimo arte. Por ejemplo,
el caso de Twin Peaks (ABC, 1990-1991) mezcla tintes melodramaticos, sobrenaturales y
una fuerte conexion con el género thriller que dan cuenta de esta renovacion total. Algunos
de los recursos utilizados fueron traidos de la filmografia del director de la primera

temporada, David Lynch, de la mano de Mark Frost. Las rupturas de espacio y tiempo, la

20 Segtin Cappello (2015), la parrilla televisiva es un listado que determina el contenido a programar durante
las 24 horas de emisioén en un canal, teniendo como condiciones para dicha programacion las franjas horarias,
los niveles de audiencia en dichos espacios y los contenidos propuestos para satisfacer al publico.
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creacion de lineas argumentativas no lineales y el énfasis en lo irracional eran la pauta de
escritura. Con esta reinvencion ante los ojos del espectador, se marca la pauta para el éxito
del que gozarian posteriormente Los expedientes secretos X (Fox 1993-2002), poseedora de

narrativas sobrenaturales y detectivescas, donde Vince Gilligan ya era guionista.

Con la inauguracion de este camino, naceria lo que hasta hoy se conoce como la tercera
edad dorada de la television: el adecuado equilibrio entre el afan de hacer series
audiovisuales dotados de un innegable valor artistico y facultadas para volverse un negocio
rentable. En este sentido, la cadena televisiva HBO se convirtié en una de las pioneras en
invertir grandes sumas de dinero para llevar a cabo las “series de autor””’ que caracterizan
su parrilla. Cappello (2015, p. 63) establece que su gran mérito consistioé en haber logrado
para la television norteamericana las condiciones necesarias para que experiencias notables
pero aisladas en el cine sean traidas como modelo estético y econémico a la television. En
otras palabras, era notable que la ficcion televisiva estuviera revistiendo el lujo y la
majestuosidad del lenguaje cinematografico, tanto en su narrativa como en sus modos de

produccion.

En este contexto, migran grandes directores y parte del star system actoral del cine
Hollywood. Como ejemplo de esto, Band of Brothers (HBO, 2001), una serie de género
bélico que relata las peripecias de un grupo de soldados en el marcos de la Segunda Guerra
Mundial, contd con la produccion ejecutiva de Playtone y Dreamworks, y los productores
Steven Spielberg y Tom Hanks, este ultimo como actor protagonico de los 10 capitulos
televisados. Asimismo, se sabe que los costos de produccién fueron estimados en 120
millones de délares™. Game of Thrones (HBO, 2011- actualidad) le sigue los pasos en

cuanto al traslado de recursos humanos y de produccion traidos de la cinematografia.

21 . : . . . . . . .

El término “de autor” es heredado del cine para definir corrientes narrativas y visuales propias de la mirada
del realizador, teniendo en cuenta una Unica perspectiva que se aleja de los convencionalismos del cine
comercial. Las series de la actualidad han presentado también el afan renovador de reafirmar su unicidad en
este sentido.

** Datos extraidos de Cappello, G. (2015) Una ficcion desbordad: narrativa y teleseries. Especialmente el
capitulo “Todas las pantallas, todas las historias” (p. 55).
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Ademas, el start system actoral continu6 reafirmando su migracion con el paso de Matthew

McConaghey y Woody Harrelson a True Detective (HBO).

No obstante, dentro de este panorama surgia otro fenémeno: el paso de las formas de ver
television del siglo XX al siglo XXI estuvo marcado por la crisis del broadcasting, es decir,
la emision de un programa para una audiencia multitudinaria el mismo dia, a la misma hora
y por el mismo canal todas las semanas. Surgio el narrowcasting entendido como la
condicion de posibilidad, existencia y aceptabilidad para que cada quien exija y pueda
concretar su propia grilla de programacion individualizada, para ver su serie o programa

favorito cuando, como y donde quiera (Garcia 2017 p. 26).

Este hecho potenciaba el camino a la exclusividad de creacion de contenidos. Con esto
nacia la figura del showrunner: segun Garcia, el creador productor y escritor de series de
las grandes cadenas que construia, a través de su equipo, etnografica y socialmente el
universo de las series (2017, p. 27). Por lo tanto, la privatizacion de las formas de ver
television, sumadas a la ampliacion narrativa del formato serial, permitia que los escritores
puedan crear giros argumentales complejos, capaces de reproducir las contradicciones con
las instituciones, regimenes politicos y practicas institucionalizadas que hacen que ya no

puedan aspirar a audiencias masivas y multiclasistas, sino a grupos de publicos especificos.

Para ilustrar esto, la HBO plante6 el acercamiento a contenidos originales, sordidos y
violentos, apelando a los tribunales para levantar los cddigos de ética y las regulaciones
legales que le impedian hacerlo. Una vez ganada esta faena, saldria a la luz Oz (HBO,
1997-2003), una amoral ficciéon que revela la vida dentro de una prision estadounidense de
una forma nunca antes vista, para establecer una critica sobre las condiciones penitenciarias
del pais mediante la moral soslayadas de sus personajes y su contante busqueda de

humanidad.

Sin embargo, para Cappello, aunque Oz introdujo la moral en la television, es The Sopranos
(HBO, 1999 - 2007) la serie que llevo al paroxismo este tema, al plantear una historia

contada desde la perspectiva de lo deshonesto (2015, p. 62). El protagonista, Tony Soprano,
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es un gangster que alterna sus terapias de psicoanalisis con el crimen, los asesinatos, y el
drama familiar. Asi transcurren las temporadas, sin que algiin esbozo de sancioén o castigo
se asomen como ejes redentores. Esta puesta en juego de la pérdida de los valores morales,
mezclada con la evidente incapacidad humana de controlarlo todo hizo que la construccion
dramatica se complejice, se desborde con el tiempo de sus plataformas tradicionales y
mantenga un publico avido de consumir historias donde el mal no tenga una condena total

necesariamente.

Igualmente, Garcia (2014) sefiala que el éxito arrollador de la HBO anim¢ a otros canales -
tanto premium como del cable basico- a apostar por la produccidon propia como estrategia
para generar marca. En el caso de la AMC, su programacion trascendié de la emision de
peliculas clasicas con un melodrama de época a series como Mad Men (2007-2015), una
apuesta definitivamente exitosa. Ademas, este mecanismo se ha convertido en una
estrategia de marketing que esta cadena sigue utilizando con Breaking Bad (2008- 2013) o
The Walking Dead (2010- actualidad).

Bajo este panorama, la television ha dejado de ser ese campo atroz que los actores y
productores de cine rechazaban, pues las obras de ficcion audiovisual de la actualidad
poseen un caracter de mayor atractivo gracias a multiplicidad, tanto de pantallas como de
narrativas. En este sentido, un factor a favor para el éxito de las series resulta del hecho de
que, a diferencia del cine, una serie se dirige a un sector de publico determinado (gracias al
target, como se ha sefalado), lo cual, evidentemente, no coarta la libertad creativa de los

guionistas (Bort, 2012, 40).

. ., . 23
Dentro de este nuevo universo de produccion, tanto Martin como Jost™ han asegurado en
su estudio sobre la ficcidon norteamericana que las series son sus guionistas. Vince Gilligan

(Expedientes secretos X y Breaking Bad), David Chase (Los Soprano), David Simons (The

% Brett Martin sefiala que la nueva consigna que inunda la television manifiesta la supremacia del guionista,
creador y productor que tiene la oportunidad de hacer arte en un medio antes menospreciado (2014, p. 22).
Por su parte, como se ha mencionado anteriormente, “Los nuevos malos” de Jost (2015) también resalta el
vital trabajo de los guionistas y su nueva propuesta conceptual sobre el mal en Dexter y Breaking Bad.
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Wire), son los artistas escritores capaces de mezclar lo “mejor” del cine y la serialidad
clasica televisiva, tanto aplicando y rompiendo en simultaneo gran parte de los recursos
formales, expresivos y narrativos. Ello se da en un conglomerado de nuevas alternativas
ante las convenciones del antiguo sistema de escritura y produccion. Por eso, ya no es
posible hallar diferencias cualitativas entre la realizacion cinematografica y aquella que se

hace para la television.

De esta manera, la diversidad del entorno narrativo fomenta el desarrollo de la historia y
busca continuas variaciones. Asi se instalan ficciones que cuestionan los codigos ligados a
la moralidad, la justicia, el bien o el mal. Sobre este ultimo punto, series como Prision
Break (FOX, 2005 - 2009) o The Following (FOX, 2013 -2015), por ejemplo, insisten en
tocar el lado oscuro de los grupos humanos. Este hecho, como sefiala Cascajosa ha
obligado a replantear constantemente algunos de los sistemas de evolucion de los
argumentos clasicos. El nuevo modo de tomar el mal, la violencia, como parte natural de
las inclinaciones humanas, representa un constante trabajo para la inventiva de guién de
estos escritores, pues es valido repensar como cerrar estas series con un final no

sentencioso, pero que sea del agrado del espectador (2007, p. 30).

Ademas, en el caso especifico de la violencia, autores como Fernindez y Dominguez
sefialan que es un tema que se puede disfrutar solo si retine ciertas condiciones, en relacion
con el sentido, la 16gica y la legitimacion que posea. Es decir, la violencia de ficcion debe ir
conectada a un codigo que justifique la accion agresiva de sus personajes, de tal manera que
los espectadores no la tomen como un sinsentido, sino como violencia instrumental «bien
colocada» y secuenciada, no repetitiva o absurda (2011, p. 98). Solo de esta manera los
espectadores pueden aceptar e incluso dejar de calificar lo visto como no violento cuando
consideran que estos actos han servido para algo o que tiene una funcion social. Este es el
mecanismo bajo el cual es imposible juzgar a los antihéroes Tony Soprano o los

pertenecientes a las series Mad Men, por ejemplo.

Vale la pena reincidir en que esta complejidad de construccion para los universos de

violencia instrumental tiene que ver, como se ha mencionado, con la posibilidad de la
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ampliacidon narrativa y el oportunismo creativo que brinda las nuevas condiciones de
produccion de una serie. Cappello se atreve a postular que la ficcion televisiva se interesa
por las honduras del caracter en estas situaciones gracias a la serialidad, formato que
permite desplegar el devenir de los personajes, sus idas y vueltas, sus cambios de destino y
las consecuencias de sus decisiones, componiendo frescos complejos que hacen tnico al

personaje y lo apartan del estereotipo clasico (2015, p. 106).

En resumen, la ficcion televisiva contemporanea provee a la sociedad de un “espejo” para
mirarse, por el hecho de que se convierte en el medio donde la mayoria de la sociedad
observa las acciones en imagenes y las traduce como una forma de auto-reconocimiento de
su propia humanidad, aunque sea un hecho violento. Asi, las series existen, se reproducen y
tienen audiencias multitudinarias, multinacionales y multiculturales por su capacidad de
hacernos ver el mundo real en que los espectadores vivimos o, al menos, creemos vivir

(Garcia, 2017, p.30).

2.4.3 Clasificacion de la ficcion televisiva segun la temdtica violenta

Como se ha visto, los cambios del paradigma televisivo han tenido en su interior la
insercion del concepto de violencia instrumental como producto de una sociedad que ve el
desmoronamiento de los valores éticos y morales que sostenian el equilibrio. También, con
relacion al tema de violencia y muerte, Leyton sefiala que esto responde al hecho de que, en
la década de los 80, se desatd una ola de nerviosismo que invadi6 el estado norteamericano,
pues por todas partes parecian surgir nuevas versiones de asesinos en serie, perpetradores
de las mas horrendas masacres que los periodicos, las revistas, los libros y la television
trataron de manera frenética (2003, p. 17). De esto se destaca la posicion del acto violento
como principal acontecimiento para ser visto y consumido y es un factor que los medios

han tomado para transformarlo en un recurso narrativo.

Con esto, la violencia cobra valor en si y cabe destacar que, desde la cinematografia

contemporanea y la serializacion de la ficcion televisiva, se ha creado una tendencia hacia
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el uso narrativo de lo abyecto, de lo amoral y de lo violento, con protagonistas que
repercuten una y otra vez acciones que atentan contra la vida de otros. En este sentido,
autores como Garcia sefalan el estado de sitio particular de la serie norteamericana y sus

nuevas fijaciones de la siguiente manera:

“En este sentido, la novedad que introduce el relato serial del cable estadounidense
es que cuestiona, con una finalidad dramatica, nuestra complicidad hacia los
protagonistas como una estrategia para hacer avanzar la trama, generar suspense y
renovar constantemente los conflictos dramaticos. Los protagonistas han de
reavivar ciclicamente la simpatia que sentimos hacia ellos —a pesar de los pecados
que cometen— para que los conflictos se multipliquen y la historia pueda dilatarse

durante varias temporadas” (2014, p. 9).

Por esto, toda la construccion dramaética ligada al concepto violento instrumental engloba
ciertos patrones segun la perspectiva de los realizadores y la representacion desencantada
del mundo que quieran brindar. En el siguiente acapite se destacardn y definiran dos

géneros donde el concepto ha visto terreno fértil de instalacion y desarrollo.

2.4.3.1 Crimenes, detectives y policias

Dentro de las convenciones de este género, la tradicion audiovisual ha dado muestra de que
el hilo narrativo se centra en el crimen y/o su investigacion. Se espera, en el avance de la
trama, que el caso presentado sea resuelto y se capture al asesino. En este sentido,
Santaularia sefiala que el detective, personaje clave que hace avanzar la accion, se convierte
en el representante de la ley y el portavoz del segmento social por el que vale la pena
luchar. Pugna por proteger el orden y la seguridad ciudadana, actuando en contra de
aquellos elementos desestabilizadores que ponen en peligro el equilibrio social (2009, p.

58).
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Como ejemplo de esto, la serie CSI (CBS, 2000-
2015) puede ser considerada como parte de este
género: la ciencia y los estudios en criminologia son
usados para las investigaciones mas complejas que
suceden en las distintas ciudades de Norteamérica.
Asimismo, el visionado de las temporadas ha
mostrado que la conduccion dramatica de la historia
parece seguir una sola direccion, pues se necesita
encontrar a los culpables con una investigacion

concienzuda, para hacer justicia por las victimas y los personajes cercanos a estas.

Sin embargo, el surgimiento de series como The Following
(FOX, 2013- 2015) o True Detective (HBO, 2014)
muestran un nuevo punto de vista para tomar a los
criminales, e incluso deconstruyen la figura del detective,
dejando atras las caracteristicas que habia heredado del cine
negro o la novela policial. Sobre esto, el estudio de
Santaularia ha mostrado la evolucidon sobre el tratamiento
del detective, los personajes de la historia, el crimen y el
contexto, adaptado a las nuevas circunstancias politicas,

sociales y culturales de hoy (2009, p.58)

Como consecuencia, el crimen violento siempre ha
despertado el interés en el publico y el detective, dentro de
este marco, ya no es la figura solida y astuta que iba tras
¢l. Este personaje protagonico no solo busca entender el
patron de comportamiento de la victima, pues también

espera demostrase a si mismo la validez del sistema de
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justicia legal que defiende y, con esto, corroborar la fe en el buen obrar humano sin el

ejercicio de la violencia.

Sumado a ello, la creacion de personajes asesinos en este género ya no hace posible la
estigmatizacion con el mal que antes poseia su figura. La linea entre la bestialidad y el
comportamiento moral se presenta como tenue y hay momentos en los cuales incluso
el detective se cuestiona su propia humanidad y se plantea el fin instrumental o
justiciero que, en algunos casos, ha perseguido el asesino (por ejemplo, algunos
criminales en narrativas cinematografica o televisivas eliminaban proxenetas,
prostitutas, delincuentes, etc.). En el caso de Seven, el film de David Fincher, del que
se ha hablado anteriormente, presenta el obrar del asesino como parte del mensaje
sobre la convivencia de los seres humanos con los pecados capitales en su vida
cotidiana, un hecho por el que no son juzgados y pasan inadvertidos ante la mirada de

otros.

En esta agonizante concepcion del mundo, las ficciones televisivas seriadas han puesto los
ojos en todo el desgaste emocional y psicologico que implica perseguir y ser perseguido.
Para Santaularia, la cuestion de la generacion de estas nuevas historias se resume de la

siguiente manera:

“La ficcion de crimenes y detectives el mundo posmoderno se percibe como
dislocado y vacio; los males sociales se hacen visibles y se convierten en
endémicos; las instituciones gubernamentales son corruptas o, cuando no lo son, se
mueven por intereses personales, politicos o econdmicos, la familia se vuelve un
lugar marginal y, en este contexto, los agentes del orden intentan no solo atrapar al
criminal, sino darle sentido a sus vidas en una sociedad anestesiada, insensibilizada

contra el horror y la apatia” (2009, p. 49-65).

En resumen, la mirada trastocada de los aspectos negativos de la sociedad se posa con gran
verosimilitud en las series televisivas, donde el sentido de lo abyecto y la criminalidad

estan cerca de lo cotidiano. Dentro de esto, el sistema de justicia, del cual el detective o el
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policia es representante, lucha cada minuto no por atrapar al delincuente y salvar la ciudad,

sino por hacer prevalecer su mision en la sociedad como vélida y efectiva.

2.4.3.2 El psico- horror

El psyco- horror es un género que ofrece tramas mas complejas y personajes dotados de
multiples dimensiones. La abertura en este nuevo campo narrativo en las series televisivas
ha significado ser un recurso ideal para ver la verdadera personalidad de lo humano. Asi
nace el asesino en serie, parte protagonica de estas historias, dotado de una nueva

condicidn, su condicidon de antihéroe.

Para Santaularia, la definicion de este subgénero encierra el vacio moral y los
sinsentidos que el hombre enfrenta dia a dia, afirmaciones que traduce de la siguiente

manera:

“Este género nos traslada al paisaje mental de los asesinos en serie, nos sumerge en
su mente retorcida y no confronta con algin filtro moral. Nos enfrenta con la
capacidad de maldad del ser humano, contradice la percepciéon humanista del
hombre como un ser esencialmente bueno, pone en tela de juicio las facultades
morales del hombre y disputa los valores sobre los que se erige nuestra

civilizacion” (2009, p. 157).

Igualmente, las caracteristicas del asesino en serie como protagonista acompaifian este
devenir dramatico. Segun Visa-Barbosa estos personajes definen una personalidad
psicopatica, son egocéntricos, faltos de remordimientos y de conciencia moral, de empatia,
grandes manipuladores. Parece que no tengan emociones, Unicamente intentan imitarlas.
No hay una justificacion de porque matan, pues en la mayoria de casos lo hacen para
satisfacer sus impulsos (2011, p. 43). Al parecer, se estaria hablando de seres de
incalculable monstruosidad, despreciables y hedonistas ante los cuales el sistema de justicia

formal deberia emprender la lucha.

Sin embargo, existe innovacion narrativa en el aspecto de la construccion dramatica de las
historias que ha llamado la atencion del publico: pese a todos los aspectos negativos que

presentan, estos asesinos son complementados con la empresa heroica positiva que motiva
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sus acciones. Asi nace el asesino antihéroe, un nuevo elemento para la narracion que,
segun Garcia, mezcla los matices de héroe y villano en el entramado de ambigiiedad moral,

de maquiavelismo para alcanzar determinados fines superiores (2014, p. 14).

A través de esta descripcion se puede establecer que el serial killer es el asesino que
organiza su practica homicida de manera ritual, pero con las innovaciones
presentadas, esta posee una carga objetiva mas grande: estd orientada a cumplir una
mision social de largo alcance. Este deseo liberador es parte de su psique, de su
forma de canalizar su deseo violento hacia un hecho positivo y justo de aporte social
o individual, logrando asi poder habitar en el mundo. En palabras de Cappello, la
violencia y el sadismo que pueden emplear no son el fin en si mismo, sino el medio
para conseguir enmendar algo que consideran errado, para cumplir la mision que
creen les ha sido encomendada o para satisfacer sus propias carencias o deseos

desbocados (2011).

De esta manera, el universo desbocado de lo violento en el psycho horror adquiere tintes de
justicia cuando sus asesinos persiguen objetivos basados en el bien comun. Sus acciones se
vuelven el castigo merecido para indeseables que abusan de desprotegidos, y el acto de
matar se ve legitimado con un dispositivo de limpieza social para aplacar las dolencias
vividas: es, en definitiva, el mejor modo de definir el concepto de violencia instrumental en
la practica. Asimismo, desde el nivel macro de la trama de esta tipologia, no suelen haber
figuras ejemplares y heroicas capaces de detener los avances del asesino. El punto de vista
del asesino es el que prevalece, mostrandonos cudles son sus movimientos para purgar a
esta sociedad defectuosa. Ellos pasan desapercibidos y casi nunca son atrapados, su

inteligencia es superior a esto.

Por esta razon, el psycho horror se convierte en un universo moral ambiguo y los
espectadores se encuentran en situaciones en las que se tienen que aliar con el monstruo y
sus acciones (Santaularia, 2009, p. 169). En efecto, el espectador no es mas el ente que

juzga y condena moralmente el devenir tragico del antihéroe, pues se construye a su
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alrededor una serie de valores positivos que intervienen en la generacién de empatia y la

filiacion para seguir estas historias temporada tras temporada.

Finalmente, Garrido Lecca (2017, p. 127) sefiala que el asesino en serie, también antihéroe,
puede ser clasificado de la siguiente manera: un asesino con el perfil de un ser exquisito,
sofisticado y artistico, a la manera de Hannibal Lecter. Por el coeficiente intelectual que
este tipo de personaje trasluce, se diria que forma parte de una desviacion superior del
crimen, suerte de elite intelectual que va a escapar a las persecuciones policiacas. Esto se
evidencia en el caso de Dexter. Pero luego estd el asesino frio, eficiente y limpio, un
profesional del crimen que tiene los atributos necesarios para encarnar la pragmatica del
programa que lleva, primero, la ejecucion de la victima a su mas alto nivel de eficacia y,
luego, al terreno de la mera estadistica. Este asesino por lucro, como mostrara el andlisis, es
Walter White de Breaking Bad. Sin embargo, en andlisis de las series mencionadas
demostrard que la actual era televisiva permite que los espectadores asistan a la

configuracion del malo ya no como sujeto estdndar, sino como el malo del lado del bien.

2.5 “Las series son sus escritores”: técnicas y herramientas para la escritura dramadatica
de series contempordneas

El publico de esta era ha mostrado interés por lo nuevo, por historias cercanas a la
cotidianidad que se vive y que se transforman dentro de la violencia legitimada, como parte
de la experiencia vital. Por tanto, los argumentos televisivos actuales han configurado en
sus discursos al mal como algo relativo. Igualmente, como se ha visto, el mal ha sido
representado, incluso mas alld del cine, por otros productos culturales desde los inicios de

la literatura griega.

Sin embargo, Garcia sefiala que las formas de contar el poder del mal siguen siendo las
mismas que las de hace 30 afio, pero lo que cambiado es lo que Michael Foucault
denominaba la fabula, es decir, el modo en que es contada una historia (2017, p. 26). La
construccion dramatica en los guiones de series actuales alterna valores, juicios éticos y
estéticos, modalidades de enunciacion, formas de dominacion social y econdmica, etc.
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Dichos temas presentan un conflicto que mueve la serie y se relaciona con la tension que
ejerce la historia, capaz de interesar y conmover vivamente. Dicha tension recae en las
contradicciones con las instituciones, regimenes politicos y practicas institucionalizadas
que existen. No obstante, creadores y guionistas han sido capaces de extraer argumentos de
la realidad valiéndose de la estructura clasica de escritura del paradigma televisivo, sin
dejar de lado el aporte actual, el concepto de violencia instrumental, que renueva todo el

panorama televisivo.

2.5.1 El conflicto dentro del contexto dramatico y la mentira como potente herramienta
narrativa

Como se habia visto en el planteamiento, el conflicto tiene que ver con las fuerzas que se
oponen a la consecucion del deseo que tiene el personaje. La esencia del drama se
encuentra en esta dindmica y es la base para la escritura, pues el personaje mostrard la
necesidad de salir de la inercia y actuar para conseguir ese deseo que se encuentra mas alla
de su alcance. Para McKee, el personaje, consciente o inconscientemente, decide llevar a
cabo una accién motivado por el pensamiento o sentimiento de que ese acto llevard a su
mundo a reaccionar de tal manera que dard una paso positivo hacia la consecucion de su
deseo (1997, p. 185). Justamente, el drama radica en que el emprendimiento del objetivo
organiza las acciones de los personajes hasta el final de la historia. Igualmente, esa
vocacion transforma las acciones y el caracter los personajes en toda la trama y en cada

escena, pues también es esta pequeila unidad que compone la macro-estructura del guion.

Asi, el personaje protagonico encierra una serie de complicaciones: es el encargado de
ejecutar la accion dramatica y es el portador del conflicto que esta implica. Aristételes ya
habia anticipado que toda historia debia basarse en los caracteres, quienes dotados de una
humanidad cercana y no divina eran los encargados de brindar un buen espectaculo. Estos
seres de la ficcion son ubicados en el espacio y tiempo de la historia, y sus creadores son
los responsables de dotarlos de dimensiones fisicas, sociales y psicoldgicas, las mismas

que componen la vida de una persona normal.

65



Sumado a ello, parte de la complicacion que enfrentard el personaje radica en el hecho de
que la sustancia de la historia se basara en el abismo (narrativo) que se abre entre lo que un
ser humano espera que ocurra cuando realiza una accion y lo que realmente ocurre, se trata
de la fisura que se produce entre las expectativas y el resultado, las probabilidades de
que algo salga bien y la necesidad de que asi sea (McKee, 1997, p. 221). En este hecho
radica el poder dramético y la energia que hard que el espectador se ponga del lado del

(anti)héroe para perseguir su objetivo y deseo.

Sin embargo, las acciones del personaje se organizan en funcién a un dilema, una situacion
que deben solucionar para seguir con su destino (Cappello 2015, p.17). El curso de las
consecuencias de sus obras para llegar a esta meta responden a un sistema de logica causal,
vale decir, de causa-consecuencia y de accion-reaccion, pues siempre todo acto que
ejecuten generard un cambio de estado para el objetivo del personaje y para las situaciones

que experimenta, y seran parte de los puntos de inflexidon o plots de la historia.

En otras palabras, el protagonista lucha para la consecucion de su objetivo, y el
espectador se ve orientado a enfocar su atencion en ese devenir de fuerzas antagénicas que
se oponen a su realizacion. Entonces, el conflicto dramatico se incrementa y se instala en
todas las partes de la historia, pero nunca pierde de vista al personaje. Segin Comparato,

dentro de estos seres los conflictos pueden surgir de tres maneras diferentes:

“El personaje puede estar en conflicto con una fuerza humana, con otro hombre o
grupo de hombres; ese conflicto puede ser con fuerzas no humanas, la naturaleza u
otros obstaculos o, por ultimo, el personaje puede estar en conflicto consigo

mismo, con una fuerza interna de orden psicoldgico” (1992, p. 78).

Generalmente, suelen producirse combinaciones entre estos tipos de conflicto, ampliando
las dimensiones que el personaje presenta. El conflicto externo natural (con una fuerza
humana) engloba el choque de interés entre humanos y entre convenciones sociales; el
conflicto externo sobrenatural (de fuerzas no humanas) pone de manifiesto la situacion del

hombre con hechos que, aparentemente, no puede controlar. Pero el conflicto interno es
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quizé el que mas aristas humanas podria poseer, pues carga con las cualidades y defectos
del personaje, con sus virtudes, sus anhelos, con su lado oscuro y despreciable. Para
McKee, en este nivel interno se revela parte del antagonismo de la historia: el enemigo mas
proximo en el mundo de un personaje es su propio ser, ya que los sentimientos, emociones,
la mente o el cuerpo podrian reaccionar o no de un momento a otro como ¢l espera (1997,

p. 184).

De modo similar, para contribuir a la construccion dramatica del concepto de violencia
instrumental que se estudiard en las series mencionadas mas adelante, resulta importante
repasar figuras narrativas heredadas de la tragedia griega. Por ejemplo, la peripecia y la
anagnorisis son factores que deben vivir los personajes. La Poética de Aristoteles indica
que la primera da cuenta de hechos encadenados que alternan los sucesos de la historia,
marcando un cambio de estado y de fortuna para el personaje. La anagnorisis, por su parte,
esta vinculada al reconocimiento que hace el personaje de si mismo, del mundo o de los
demas, es la revelacion que determina su destino, un dispositivo clave para atar cabos y

resolver algunos misterios que intriguen al espectador.

Igualmente, Aristoteles habia sefialado la necesidad de incluir lances patéticos, eventos
violentos y tragicos que den un giro al curso de la accion por las muertes que se producen
en escena, ya sea por asesinatos, naufragios o suicidios. Estos forman parte de los giros o
plots*, como se conoce en el oficio de narrar, cambiando las expectativas del personaje.
Muchas veces son tomados como obstaculos a superar para cumplir la mision que el

personaje tiene encomendada.

Sumado a ello, el suspense es entendido por Comparato como la anticipacion urgente
(2002, 126) y es usado para mantener en vilo a las audiencias de la series analizadas. En
este sentido, puede suceder que el espectador sepa mas que el personaje y avanza en las
expectativas de lo que sucedera a futuro, o puede ser usado por el escritor para invertir la

expectativa y presentar un hecho totalmente inesperado. Sin embargo, la reinvencion de las

** Segiin Comparato, el plot es la espina dorsal de una historia, en nicleo central de la accién dramatica
(1993, p. 118).
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formas de contar historias en las series analizadas toman el suspense como punto de partida
para construir la mentira como herramienta: Para Jost, la mentira aporta tensién narrativa,
son los intentos de Walter White y Dexter “verosimilizar”, con una interpretacion inédita,
apariencias que juegan en contra de ¢l. Y solo el espectador conoce la verdad de esta

situacion y la verdadera intencionalidad detrés de tal artificio.

Mas adelante observaremos como las actividades violentas potencian el dramatismo de la
historia a través de los elementos mencionados en esta parte. La venganza, la consecucion
de objetivos y la necesidad de matar para evitar males mayores como parte de los objetivos
y deseos de los protagdnicos de las series estudiadas haran que la violencia utilizada no sea
gratuita, sino que siempre tiene una razon de ser dentro de la construccion del marco de las

propias leyes que entreteje el guionista.

2.5.2 El antihéroe: la reinvencion del héroe moderno

Antes de establecer los rasgos que conforman al antihéroe, es importante partir desde la
aproximacion mas basica con respecto a los personajes. El protagonista es, para John
Truby, el personaje principal que tiene que resolver el problema central y el que impulsa la
accion en el intento de resolverlo: en su actuar, decide perseguir un objetivo (deseo), pero
tiene una serie de debilidades y de necesidades que le obstaculizan el camino (2007, p. 79).
El resto de personajes serdn la antitesis o la oposicion a la caracterizacion del principal.
Como veremos en el analisis de resultados, tanto Dexter como Walter White tienen una
antitesis principal (representados en la figura de Debra Morgan y Jesse Pinkman,

respectivamente).

Luego, el escritor debe dotar de una personalidad detallada y completa a sus personajes,
con la finalidad de que el espectador pueda reconocerlos como cercanos para generar
vinculos de empatia y filiacion. De esta manera, construye la caracterizacion fisica y
psicologica del mismo. Sin embargo, el componente que hard diferente el actuar del

protagdnico frente a los otros serd su verdadero cardcter, el cual, segin McKee, se desvela
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a través de las opciones que elige cada ser humano bajo presion, pues cuanto mayor sea la
presion, mas profunda serd la revelacion y mas adecuada resultard la eleccion que hagamos

de la naturaleza esencial del personaje (1997, p. 132).

Sumado a ello, durante el proceso de construcciéon de personajes, el concepto de
caracteristica dominante definido por DiMaggio se presenta como la existencia de una
fuerza dominante o algo que motiva al personaje. Para esta autora, el hecho de desarrollar
la caracteristica dominante mantiene los espectadores enraizados a las caracteristicas que
definen y mantienen al protagénico (1992, p. 187). La compasion, el orgullo, la lealtad, el
miedo u otros factores pueden incluirse dentro del sentir que se apodera de la personalidad

del personaje.

Con esto, hay un valor caracteristico que domina la personalidad del personaje, que
defendera a capa y espada, del que no puede desligarse porque constituye su esencia. Estas
aperturas proponen la elaboracion de un guién multidimensional, donde los movimientos
del personaje traen una cantidad impresionante de complicaciones que el publico estd
encantado de ver. Asi avanza la accion, intrincada y compleja, pero se vuelve una

experiencia dramatica intensa.

Parte de esta intensidad radica en el hecho de que el rasgo comun de los dramas de esta
ultima ¢época se ha centrado en destacar a seres prodigos, personajes moralmente
cuestionables o villanos que, al parecer, parecen perseguir fines licitos: los antihéroes o los
nuevos malos, como sefala Jost. En palabras de Cappello, la funcion elevada del héroe se
ve mermada por el antihéroe, quien se identifica con el antagonista de las historias, pero
tiene una funcion heroica protagénica, aun cuando difiera en apariencia y posea una

moralidad relativa (2015, p. 107-108).

Por el contrario, lejos de usar la teoria recurrente sobre el antihéroe, Frangois Jost propone
hablar de un personaje que se va haciendo malo dentro del contexto en el que vive: El
equilibrio entre buenos y malos se ha terminado y ya no hay espacio para el héroe

monolitico y perfecto cuyos valores eran admirados, este nuevo ser de moral ambigua es la
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persona cuyo comportamiento seguramente no aprobaremos si fuese encontrado en la vida
real (2015, p. 9). De esta manera, los antihéroes son lo mejor de la historia, en tanto que

siempre existe alguien mucho peor.

Con ello, el publico asiste a la relativizacion de la 16gica del bien, pues ahora los relatos se
construyen sobre una moralidad relativa en la que un personaje éticamente cuestionable se
yuxtapone a otros explicitamente villanos y antipaticos para resaltar ciertas cualidades que
puedan redimirlos (Jost, 2015, p.111). En otras palabras, los villanos aparecen con un perfil
que justifica sus acciones y el ejercicio de violencia que propagan se ve justificado con los
fines aparentemente justos que persiguen. Para Ballo, esta nueva version de héroes estan
cansados de la inutilidad de la ley y deciden tomar la justicia por sus manos para poder
resolver las afrentas que han recibido (2007, p. 101). De ahi que las acciones de estos
héroes malvados desarticulen los valores puestos como re-presentacion de la legalidad en el
mundo real, pues el contexto circundante ha manifestado que la vida es esa permanente

lucha por sobrevivir, de la forma que sea.

Dentro de este contexto, la ficcion seriada ha presentado el escenario perfecto, desde su
formato de amplio espacio narrativo, para colocar el giro hacia personajes malvados
psicoldgicamente complejos que pueden ser humanizados. Sobre esto, Adam Kotsko sefiala
que un personaje como Tony Soprano, que es un asesino implacable y sin embargo se
enfrenta a los problemas e inseguridades de cualquier familia, pide a la audiencia que
prescindamos de juicios morales simplistas y que reconozcamos que incluso la persona mas

malvada sigue siendo un ser humano (2011, p. 91).

De manera mas especifica, Kotsko propone que esta reinvencion del héroe coloca en
primera plana de la construccion dramatica de la violencia instrumental al antihéroe cinico
y sociopata: El cinico es el tipo licido que conoce de sobra la falsedad, que sabe que el
mundo se salié de control y despliega lo necesario para no ser perjudicado (2011, p. 120).
En otras palabras, dentro del desencanto de la post modernidad, constituye una nueva

actitud y el héroe ya no se forja con el deber ser, sino con el no poder ser.
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El trabajo del autor en cuestion también sugiere una clasificacion de estas figuras
protagdénicas de la maldad. Para fines de esta investigacion, se procederd a definir el
concepto del arribista y del justiciero por ser las categorias en las que encajan los
personajes analizados. El arribista para el autor representa un mal necesario definitivo y
gracias a sus inclinaciones antisociales impiden que el orden social se venga abajo (2011, p.
130), generalmente para su propio beneficio. En este sentido, la concepcion de la
violencia instrumental de Breaking Bad hace que la representacion cinica e impavida de la
vida de Walter White se presente como una lucha sin tregua por el poder. Por el contrario,
los justicieros son quienes quebrantan las normas de la sociedad por el bien de la propia
sociedad (Kotsko, 2011, p. 143). Para el caso de Dexter, la logica de sus acciones, ademas
de reprimir su impulso de muerte, contribuye al bien utilitarista de la eliminacion de

escorias sociales, una garantia que la policia no puede dar

Seguido a ello, la empatia con estos personajes ocurre en la medida en que el relato es
capaz de convencer al publico de que el personaje estd en peligro o debe protegerse, por el
medio que sea, de un padecer injusto. A continuacion se vera como se conforma el coédigo
de violencia que crean los guionistas para que los espectadores opten por una posicion

permisiva y de identifiquen con el actuar amoral de los personajes en cuestion.

2.5.3 La construccion del codigo de violencia

La construccion dramatica del codigo de violencia instrumental para las historias a analizar
se ha pensado como el conjunto de reglas que legitiman el actuar violento de los personajes
y logran crear la empatia con la audiencia. Para describir como se construye tedricamente el
codigo se utilizaran los conceptos del argumento moral y la puesta en practica de los

valores en conflicto de los personajes protagdnicos.

John Truby sefiala que el argumento moral es la expresion de la vision moral del escritor a
través de la estructura narrativa y mediante la manera en que el protagonista maneja una
situacion particular (2007, p. 140). Se trata de una estrategia clasica para dramatizar la

historia y llenarla de acciones complejas donde la decision moral final desemboca en una
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eleccion entre dos decisiones. Sobre esto, Truby también sefiala que esta gran decision
suele llegar justo después de que el protagonista pase por la autor revelacion, la misma que

le mostrara qué decision tomar (2007, p. 146).

Entonces, con la abstraccion de la dimensiéon moral que se encuentra en la accion
dramatica, el codigo de violencia encierra las reglas o principios que legitiman la accion
violenta. Ademas, justifica la presencia y la cualidad moral de quien lo realiza, dentro
de qué contexto, cual es el beneficio que se obtiene y, bajo una légica instrumentalista,

sefiala quiénes son los beneficiarios de tras la ejecucion de la accion violenta.

Para Jost, el codigo constituye una suerte de orden social que justifica las acciones y hace
que el espectador sienta empatia por el personaje, por mas abyecta que sea su accion (2015,
p. 90). Este recurso ha sido de vital importancia para la escritura de las series con tramas
violentas, pues el cédigo permite definir la misién por cumplir, y cuando esta mision resulta
valida para la sociedad el espectador se adhiere con mayor facilidad al héroe porque desea
que esta mision llegue a buen puerto, aunque pueda parecer condenable. Asi los escritores

de la ficcidn seriada contemporanea crean un vinculo intimo entre el malo y el espectador.

Como ejemplo de esto, el andlisis de Jost permite adelantar que Dexter mata a personas por
hacer reinar el orden, ese es el beneficio que obtiene dentro de los parametros que le da el
codigo bajo el que actia; y los cometidos criminales de Walter White tiene la funcidén
inicial de proteger a su familia tras su relegada posicion laboral y el cancer que lo aqueja
(2015, p. 87). Estos decididamente dan la espalda a una moral deontologica y solo tienen

una manera de razonar: todos los medios son buenos para conseguir sus fines.

Finalmente, dentro del establecimiento del cddigo ambos personajes son libres de actuar
dentro de la senda criminal o dejar este camino y buscar otros caminos. Sin embargo, al
elegir el rumbo de la maldad, Walter y Dexter terminan siendo los mejores garantes de sus
intereses personales y del bien social. Todo esto se da desde la moralidad utilitarista de los

personajes, de ahi la importancia del argumento moral dentro de la composicion dramatica,
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y su necesidad de realizar una tarea util para la comunidad, para sus familias y para si

mismos.

2.5.4 El Paradigma vs. la estructura renovada

La contraposicion entre el paradigma televisivo y la renovacion de las formas de
construccion de historias para la television es un hecho evidente en los tiempos actuales.
Para Cappello el paradigma es la normalizacion de un orden, el establecimiento de una
estructura donde los componentes mds importantes para la creacion de narrativas se
vuelven convencion capaces de reunir publicos de distintas realidades, socioecondmicas o
culturales (2015, p. 21). Sobre este modelo de construccion draméatica del guion se ha
escrito: Syd Field, Doc Comparato, Marilyn DiMaggio, Robert McKee y John Truby son
algunos de los autores que han hablado de la estructura clasica de los 3 actos en diversos

manuales de guidon norteamericanos y su potencial éxito.

Sin embargo, el uso del paradigma debe ser tomado con cuidado. Dichos autores han
llegado al consenso de que el corpus tedrico alrededor de la escritura del guién propone
principios, no normas ni formulas estancas. Para McKee, el medio norteamericano utiliza
los principios que han funcionado con éxito desde que se recuerda tanto en el cine como en

la television (1997, p.16).

Entonces, adoptando estos principios, el relato audiovisual pudo transformarse y ha
optado por la promocion del hombre comun de la vida cotidiana como protagonista
de gestas complejas, donde la resolucidon ya no se da en términos de tranquilidad y
gloria. Sobre esto, Cascajosa (2006) ha sintetizado alguna de las caracteristicas esenciales
de este nuevo drama actual: la reivindicacion de temas tabt, la hibridacion de géneros y
sobre todo la renovacién y actualizacion de técnicas narrativas a través de estructuras con
distintos niveles de lectura, vacios de informacion y tramas laberinticas que alimentan la

expectativa.
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En otras palabras, estas historias exploran los limites de la actualidad, conviven con lo
cotidiano y conectan directamente con la experiencia individual gracias a la capacidad
creativa de los nuevos escritores en el medio. Ademas, las multiples horas que posee el
formato seriado facilita el establecimiento de toda esa densidad argumental: aparecen
personajes nuevos, algunos mueren, otros complican los objetivos del protagonico y surgen
diferente lineas argumentales que permiten la extension de la trama y el gusto de espectador

de verla.

Todos estos enredos no eran posibles con la concepcion univoca del paradigma. Para
Cappello, el problema con la accién en ¢l radicaba en su constante preferencia por los
comportamientos estancos y su concentracion en movilizar al personajes hacia su objetivo,
mas no en transformarlo mientras da cuenta de los distintos pliegues del alma humana (p.
2015, p. 24). Pero estas dimensiones si son posibles de ser acuifiadas en la estructura
renovadora de hoy, donde la regla basica estd orientada a recrear dramaticamente
una vision violenta sobre un conflicto tragico absoluto, donde la tnica solucion
para el desarrollo narrativo es la destruccidn por los fines correctos, y donde el tema
de violencia instrumental adquiere sentido y se vuelve tdpico recurrente de consumo
del tiempo posmoderno. Asimismo, cabe mencionar que ello se da dentro de un
contexto influenciado por la tecnologia, los negocios y las artes que han marcado grandes
tendencias en las formas del qué consumo y el como lo consumo, y han posibilitado que el

trabajo del escritor sea mas valorado por el espectador y por la industria televisiva

Finalmente, todo este acercamiento tedrico ha explicado como el contexto actual
muestra su creciente conexion con la construccion dramdtica de lo violento real y se
representan tanto en las artes narratologicas. En el caso del cine, este es el primer
espacio donde el concepto de violencia presenta su cambio: ahora posee un valor
instrumental donde el acto agresivo se ve justificado y, al lado de ejemplos exitosos,

este nuevo panorama ha pasado a la television norteamericana.

La evolucién de este medio ha presentado su apego hacia lo abyecto y lo sérdido,

siendo este tema el recurrente dentro del nuevo panorama de series norteamericanas
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de canales privados. Ademas, los alcances tecnoldgicos y el contexto sociocultural ha
posibilitado que las historias se expandan, se complejicen y puedan introducir el
concepto dramatico de violencia instrumental como parte atractiva para el consumo
del publico. Dentro de esta nace el antihéroe, la figura que se debate entre los limites
de la moralidad y el mal para lograr una mision superior: proteger a la familia,
respetar la lealtad o (sobre) vivir en el mundo. Sumado a ello, las herramientas
narrativas como el suspense y la mentira intervienen en la construccion dramatica de
la violencia instrumental y sirven de instrumento para el andlisis para las series que

motivan este estudio.
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CAPITULO 3
3. MARCO METODOLOGICO

3.1 Tipo de investigacion

Para fines de la investigacion presentada se ha optado por el tipo descriptivo y analitico.
Por esto, se tiene en cuenta la siguiente definicion de Hernandez: la utilidad del enfoque
permite mostrar con precision angulos o dimensiones de un fenémeno, suceso, contexto o

situacion a partir de la definicion e identificacion de los atributos del mismo (2010, p. 80).

Sobre ello, la descripcion de la construccion del concepto de violencia instrumental dentro
de las series analizadas se enfocara desde un punto de vista interpretativo y discursivo. En
primer lugar, ello servird para anotar la relevancia del papel del showrunner o creador
televisivo como principal gestor de las narrativas que nacen dentro del universo de
violencia instrumental. Luego, los componentes narrativos (la construccion del antihéroe, la
formacion del cédigo de violencia bajo el que acta y el uso de la mentira como
herramienta para la narracion) llevaran la descripcion a un nivel de analisis mayor, pues
pese a que las dos series televisivas muestran contener el concepto investigado, cada una
presenta particularidades en su discurso: en Breaking Bad se encuentra la violencia
instrumental ligada a la criminalidad y en Dexter esta presente la violencia instrumental

ligada a la psicopatia humana, por ejemplo.

3.2 Método de investigacion

El analisis de esta investigacion se basa en describir el fendmeno particular del concepto de
violencia instrumental; sin embargo, dicho corpus tedrico no es generalizable dentro de la
muestra general de series de ficcion televisivas norteamericanas de género dramatico. Por
ende, este trabajo sigue el método cualitativo definido por Berganza como aquel que
permite recoger el significado del fenomeno de investigacion. La técnica principal que
aporta este método es la interpretacion subjetiva del lenguaje y los discursos: se trata de
captar los motivos, los significados, las emociones u otro tipo de experiencias subjetivas

ligadas a las acciones sociales o los fendmenos de estudio (2005, p. 32).
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Este método contiene todo lo que se necesita para entender la ldgica del discurso de
violencia instrumental desde su construccion dramética. Cabe precisar que este ultimo
término hace referencia a los factores que motivan la creacion y la elaboracion del guion
(escenas y personajes) que se mueven dentro del discurso de violencia instrumental. Por
€s0, en base a la descripcion detallada de las variables observadas y un marco de referencia
para el andlisis ligado a las fuentes académicas existente sobre el tema se pretende
descubrir e interpretar como los elementos narrativos potenciaron el éxito de Breaking Bad

y Dexter.

3.3 Unidad de analisis

Para determinar que Breaking Bad y Dexter se convirtieran en las unidades de analisis de

esta investigacion se tuvo en cuenta tres criterios de seleccion:

e La ampliacion narrativa que brinda la serialidad: Las dos series tienen en
comun una estructura serial en donde existe una fuerte continuidad entre los
diferentes capitulos y, a los largo de las temporadas, se construye un universo
narrativo de apreciable densidad en donde el conocimiento de las entregas
anteriores es bésico para la comprension de todo el arco narrativo del personaje
principal.

e La presencia del concepto de violencia instrumental: se trata de series que
poseen en la escritura de sus guiones el concepto de violencia instrumental,
diferenciadas entre ellas por la perspectiva del guionista/creador y el estilo
dramatico con el que cuentan.

e Series cerradas: historias concluidas, producidas por cadenas de television
privadas, con finales de temporada emitidos a la actualidad. Esto permite evaluar el
arco dramatico completo de los personajes protagénicos. Cabe senalar que ambas

series han nacido dentro de la primera década del 2000, etapa conocida como la
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., . . . 25 . .
tercera era dorada de la ficcion televisiva norteamericana”, justamente el periodo

el que se observa el cambio de paradigma narrativo.

Como se ha visto, las series propuestas poseen el componente transversal de violencia
instrumental (definida como el tipo de violencia que legitima y naturaliza el dafio al otro),
pero los guionistas han sabido tocar este punto desde diferentes perspectivas del mundo
postmoderno. Asi, en Breaking Bad se presenta el hundimiento al mundo criminal de las
drogas y en Dexter hay un componente psicologico que responde a los limites de una
sociedad injusta: la psicopatia y el mévil de la venganza extralegal. A continuacidon se

presentan las sinopsis de ambos productos televisivos:

Breaking Bad: Sinopsis vy ficha técnica

Walter White (Bryan Cranston) es un profesor de quimica sobrecalificado con problemas
econdmicos, una esposa embarazada en edad tardia y un hijo de quince afos que sufre de
parélisis cerebral. A sus 50 afios, le diagnostican un cadncer de pulmon inoperable. Para
pagar su tratamiento y asegurar el futuro econdmico de su familia, comienza a cocinar y a
vender metanfetamina junto con Jesse Pinkman (Aaron Paul), un antiguo alumno suyo. Sin
embargo, la situacion se escapara de control cuando Walt compruebe que tiene la capacidad
de hacer la mejor droga del pais y empiece a enfrentarse con vendedores de drogas y altos
negociantes, convirtiéndose poco a poco en un criminal a sangre fria mientras pierde a su

familia y su enfermedad avanza.

2 yéase en Cascajosa C. (2016).
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Género Comedia negra, thriller psicolédgico,
drama policial

Creador Vince Gilligan

Directores Vince Gilligan (entre otros)

FICHA Bryan Cranston (Walter White)
Aaron Paul
TECNICA Reparto principal Apna Gunp

Dian Norris
Betsy Brandt
Giancarlo Esposito

Temporadas 5

Aifio de duracion 2008- 2013

e Dexter: Sinopsis vy ficha técnica

Dexter Morgan es un forense especializado en andlisis de salpicaduras de sangre en
el Departamento de Policia de Miami. En esta misma dependencia trabaja con su hermana y
unico familiar, Debra Morgan, y tiene una novia madre soltera llamada Rita. Trata de
desenvolverse con normalidad en su vida, escondiendo el impulso placentero que siente por
la sangre, por asesinar. Su fallecido padrastro, el policia Harry Morgan, le enseid a
canalizar su aficién por los asesinatos de una manera peculiar: al terminar su turno como

forense, Dexter busca criminales cuestionables para saciar su particular moral y los mata, es
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un asesino en serie. Harry Morgan le dio esta ética y modus operandi 1laméandolo “codigo

Harry”. De esta manera, se enfoca en perseguir y eliminar a aquellos asesinos que consigan

eludir la accidon de la justicia.

FICHA
TECNICA

Género

Comedia negra,
thriller psicolégico,
drama policial

Creador

James Manos Jr.

Directores

Michael Cuesta
Tony Goldwyn
Keith Gordon
Steve Shill
Marcos Siega
Robert Lieberman

Reparto
principal

Michael C. Hall
(Dexter)

Jennifer Carpenter
C.S. Lee

David Zayas
James Remar
Desmond Harrington
Aimee Garcia
Yvonne Strarhovski

Temporadas

8

Afo de
duracion

2006- 2013

3.4 Unidad de observacion

Para el andlisis del concepto de violencia instrumental en las series escogidas se ha

realizado el visionado de los episodios que componen las cinco temporadas de Breaking

Bad y las 8 temporadas de Dexter. Luego, el estudio del guidn, del personaje principal y la

trama en cada una han permitido identificar los elementos que forman parte de la

construccion dramatica de las historias.

Los episodios de ambas series duran aproximadamente 45 minutos. En primer lugar, el

criterio de eleccion del episodio a analizar estuvo basado en mostrar el climax que
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evidencia el uso de violencia instrumental del personaje dentro de la temporada. Para fines

. . ., . . . . . 26
de esta investigacion, la historia presente en el episodio es la macro-unidad™:

- Macro-unidad: La trama de capitulo, que permitird ver cémo evoluciona

el(los) personaje(s) protagdnico(s) a través de ella.

Luego, para hacer mas especifica la unidad narrativa a analizar, se escogié la secuencia
narrativa (composicion de escenas de aproximadamente 15 minutos en conjunto) que
evidencia el concepto estudiado y termina siendo un punto clave para la evolucion del
personaje. Con este fin, se han determinado el andlisis de escenas (o microunidades)
deberan ser desglosadas desde la teoria de la construccion del guién en tres actos, o
paradigma de guion, postulada por Robert McKee y John Truby, convencién usada

ampliamente en la narrativa de ficcidon norteamericana:

- Micro-unidades: escenas de violencia instrumental con componentes especificos

para la construccion narrativa:

o El personaje protagonico: quien lleva la accidn y la intencion a lo largo
de la serie y, por tanto, del capitulo. Este sera el generador del acto
violento. Ellos son Dexter, de la serie del mismo nombre, y Walter
White de Breaking Bad. Al final se vera cudl fue su evolucion dramatica
y cdmo afecta esto a la construccion del concepto estudiado.

o El personaje antagénico: sujeto que dificulta la consecucion del
objetivo que busca realizar el personaje principal, ya sea por un fin
positivo o negativo. En cuanto a su personalidad, suele poseer
caracteristicas, defectos y virtudes totalmente opuestos al personaje

principal.

26 Términos referidos a la macro y micro estructura que propone Doc Comparato en De la creacién al guién
(1993, p. 110-122).
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o La escena donde se perpetua la violencia: contiene el moévil, la accion
violenta y el contexto para que el personaje actie. Esta cuenta con la
estructura aristotélica de 3 actos pese a ser una unidad pequeiia.
Asimismo, el criterio de base que utilizaremos para definir un acto
violento parte del concepto de Simoén (2002): “Una accion (violenta) es
perpetrada por un ser animado hacia otro ser animado con el objetivo de
causar dafio fisico o psicologico, la intencidon es extrinseca y no
accidental” (p. 49). Para el caso de la violencia instrumental, las
motivaciones radican en el beneficio propio o la obtencidon de un bien
superior de manera extralegal para el resto.

o La victima: son los agentes que reciben el acto violento y sufren el dafio
mortal. Son la causa que lleva la agresion, ya sea porque representan un
obstaculo para los objetivos o la existencia del protagonista, o encarnan
el mal que el antihéroe debe eliminar.

o Técnicas narrativas empleadas: Propias de la dramaturgia televisiva
contemporanea. Estas han sido evaluadas como elementos y recursos
técnicos que apoyan uUnicamente el nivel narrativo. Entre estos se
encuentran la voz en off, el dato sembrado, el suspense, la revelacion
y sorpresa, la anagndrisis o reconocimiento, etc.

Estos recursos empleados al momento de escribir un guioén son de vital
importancia para mantener el interés del relato. Primero, la voz en off
permite saber qué es lo que piensa el personaje mientras ejecuta otras
acciones, metiéndonos en lo mas profundo de su pensamiento. El dato
sembrado permite implantar un detalle en la historia que parece no tener
importancia, para que luego se torne fundamental en las acciones
posteriores. El suspense juega con las emociones del televidente,
ocultandole cosas vitales que el espectador sabe que existen para el
desarrollo de la trama, mientras que la revelacion y sorpresa oculta toda
informacion para producir un choque emocional maximo al momento de
la revelacion. Finalmente, la anagnorisis o reconocimiento en una

figura traida de la literatura griega clasica que implica que el personaje
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descubra datos esenciales sobre su identidad o entorno, factor que hace
cambiar el rumbo de sus acciones.

o Unidad de interpretacion, la instrumentalidad de la accion violenta:
En esta parte se mostrara el analisis del fin utilitario de cada accion
violenta visionada y la forma en la que interviene en el acto de

transformacion del personaje.

Finalmente, todas estas unidades de observacion pueden ser observadas en los capitulos
seleccionados y mostrados en la siguiente guia de capitulos. Estos han sido elegidos porque
suponen la accion final de los protagonistas de las series mencionadas durante las
temporadas de emision presentadas. También, los temas estdn indicados de manera
referencial. Estos serviran de muestra para analizar los modos de violencia instrumental que

se aplican dentro de las historias visionadas:
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CUADRO 1

Guia de capitulos seleccionados

Serie

Temporadas, capitulos y sinopsis

Temas detectados a analizar
segun el modo de violencia
instrumental usado en los
episodios

<~ = = ¥ m O

Temporada 1, capitulo 12
Born Free (Nacido Libre)
Dirigido por Michael Cuesta (2006)

La accion principal de este capitulo es resuelta por el protagonista, acabando con el conflicto de la
temporada. El asesino que aplicaba la estética de descuartizar mujeres y dejar los restos en lugares
publicos de Miami que la policia andaba buscando, Rudy Cooper, resulta ser el hermano mayor
abandonado de Dexter y actual novio de su media hermana Debra. Esta confesion la hace el mismo
Rudy a Dexter y le propone formar una alianza para matar ritualmente a Debra. Tras un forcejeo,
Rudy escapa y Debra es liberada. En un nuevo intento por matar a Debra, Dexter se enfrenta a este y
lo asesina, dejando su cuerpo en una camara frigorifica. Para disipar las sospechas, Dexter deja el
cuerpo dispuesto de tal manera que parezca un suicidio.

Temporada 2, capitulo 12
The British Invasion (Invasion Britanica)
Dirigido por Steve Shill (2007)

Lila, la amante de Dexter en la temporada, es una mujer obsesiva y violenta. Al enterarse de una
posible ruptura de su relacion con €1, secuestra a los hijos de su ex novia ¢ intenta incendiar la casa
donde se encuentran. Dexter acude a casa de Lila y encuentra a los nifios; sin embargo, la mujer cierra
las puertas provocando un incendio del que consiguen escapar. Lila sale del pais hacia Francia.
Dexter le sigue la pista y la mata.

e Violencia instrumental
como psicopatia desde
el nacimiento.

e Violencia instrumental
para proteger a los
suyos.

e Violencia instrumental
a favor de la defensa
propia.
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Temporada 3, capitulo 11
1 had a dream (Tuve un suerio)
Dirigido por Marcos Siega (2008)

Dexter se vale de algunas artimafias para deshacerse de Miguel Prado, un amigo que instruy6 bajo el
Codigo Harry que no respeto las reglas. El objetivo es evitar que este mate a LaGuerta, pues esta se
encuentra investigando su posible implicancia en el caso de Ellen Wolf.

Temporada 4, capitulo 12
The Getaway (La Huida)
Dirigido por Steve Shill (2009)

El asesino en serie mas buscado por la policia, Trinity, es atrapado por Dexter. Sin embargo, por
algunas complicaciones este escapa y mata a Rita sin que Dexter lo sepa. Cuando lo vuelve a atrapar,
Dexter consigue matarlo sin que este le confiese el crimen de su esposa. Al llegar este a casa, se
encuentra con la sangrienta escena que su pequeio hijo observa en llanto.

Temporada 5, capitulo 12
The Big One (El grande)
Dirigido por Steve Shill (2010)

Jordan Chase es la cabeza intelectual de las vejaciones que sufrié Lumen, una joven mujer que ahora
esta aliada con Dexter. En una batalla final, en la que Lumen permanece retenida, finalmente Chase
muere a manos del forense. Mientras los dos limpian la escena del crimen llega Deb. Sin que sepa
quiénes son, decide dejarles escapar porque -a pesar de que fuera en contra de la ética policial-
reconoce que es un acto de valentia.

Temporada 6, capitulo 12
This is the way the world ends (Esta es la manera en la que el mundo termina)
Dirigido por John Dahl (2011)

Travis Marshal es un perpetrador de asesinatos basados en el libro del apocalipsis. Este se da cuenta
de que Harrison es el hijo de Dexter, quien se encuentra siguiéndole la pista, asi que decide utilizar a
Harrison como su chivo expiatorio. Dexter se da cuenta que Travis secuestro a Harrison y llega un
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minuto antes de que Travis lo sacrifique. Cuando Travis libera a Harrison, Dexter lo golpea hasta
dejarle inconsciente. Travis despierta en la mesa de Dexter en la iglesia abandonada. Debra entra en
la iglesia y descubre como su hermano mata a Travis.

Temporada 7, capitulo 12
Surprise motherfucker! (jSorpresa!)
Dirigido por Steve Shill (2012)

La teniente LaGuerta descubre la verdadera naturaleza de Dexter e intenta entregarlo a la justicia.
Dexter decide que la tnica salida es matar a LaGuerta. El encuentra y mata al teniente Estrada con el
fin de conducir a LaGuerta a la escena. Preocupada, Debra llega hasta ellos. LaGuerta insta a Debra
para que le dispare a su hermano, apelando a que la naturaleza asesina de este no cambiarad y matarlo
a €l seria lo correcto; sin embargo, Debra opta por dispararle a LaGuerta.

Temporada 8, capitulo 12
Remember the monster? (;Recuerdas al monstruo?)
Dirigido por Steve Shill (2013)

La situacion de Debra ha empeorado por el ataque de Saxon. Un Dexter desesperado buscara
encontrar solucion para poder asegurar el bienestar de todos sus seres queridos ante la
tormenta que se avecina sobre Miami y su vida.
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Serie

Temporadas, capitulos y sinopsis

Temas detectados a analizar
segun el modo de violencia
instrumental usado en los
episodios
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Temporada 1, capitulo 3
...And the bag’s in the river (...Y la bolsa esta en el rio)
Dirigido por Adam Bernstein (2008)

Walter no puede decidir si matar o no a Krazy-8, un traficante de drogas que intenté matarlos. Le
lleva comida, pero tiene un ataque de tos que lo hace desmayarse. Le vuelve a traer comida al
recobrar la conciencia y comienza a platicar con Krazy-8 durante largo tiempo, hasta el punto en que
le dice que tiene cancer de pulmén. Krazy-8 convence a Walter de que no lo mate y Walter va por las
llaves para liberarlo, pero cuando va a tirar la basura de la comida, se entera de que los pedazos del
plato roto no estaban completos y se da cuenta que Krazy-8 lo va a matar en cuanto lo suelte, asi que
se ve forzado a matarlo en defensa propia.

Temporada 2, capitulo 12
Phoenix (Fénix)
Dirigido por Jhon Shiban (2009)

En este capitulo Walt permite que la novia de Jesse (su socio en la produccion de drogas) se ahogue
en una sobredosis de drogas sin hacer nada para ayudarle, pues estorba sus planes.

Temporada 3, capitulo 12
Half Measure (Medidas intermedias)
Dirigido por Adam Bernstein (2010)

Jesse se prepara para vengar el asesinato de su amigo y pide a Walt que lo ayude. Walt se niega, pero
consciente del peligro que Jesse ha puesto a si mismo, ¢l toma medidas para protegerlo. Jesse
demanda que no utilicen nifios para ese tipo de operaciones. Sin embargo, Jesse se entera que los
traficantes de los que se quiere vengar asesinan al nifio que ejecutd la muerte de su amigo y decide ir
a matarlos. Al saber la noticia, Walt sabe que Jesse hard algo al respecto. Jesse se dirige hacia el lugar

Violencia instrumental a
favor de si mismo
(eliminando criminales).

Violencia instrumental
para defender la
camaraderia.
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habitual de los traficantes, listo para matarlos. Sin embargo, Walt aparece primero y los atropella.
Jesse queda sorprendido. Walt viendo que uno de ellos estd bajo el automovil toma su pistola y le
dispara al otro en la cabeza.

Temporada 4, capitulo 13
Face off (Enfrentamiento)
Dirigido por Vince Gilligian (2011)

Walt, Jesse y Saul se dan cuenta que Gus (uno de sus socios) puede ser vulnerable si visita a Héctor
en el hogar de ancianos. Walt visita a Héctor y le ofrece una oportunidad para vengarse de Fring.
Cuando Gus lo visita, Héctor detona una bomba que hace que todos mueran. Todo esto fue ideado por
Walter.

Temporada 5, capitulo 16
Felina (Felina)
Dirigido por Vince Gilligian (2013)

Walter pone fin a su exilio y, dispuesto a entregarse, se plantea un ajuste de cuentas con sus
enemigos. Ademas, espera poder ver a su familia por tltima vez.
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3.5 Variables e instrumentos para la recoleccion de datos

Esta investigacion se organiza en base a una gran matriz que contiene las preguntas de
investigacion de este estudio. Ademas, cuenta con una guia de capitulos que se ha mostrado
anteriormente, donde se encuentran las formas de violencia instrumental que se presentan a
nivel de cada episodio. Y, desde el lado formal de la construccion dramatica, se han
elaborado 3 matrices de analisis’’ que desglosan los elementos narrativos de las micro-
unidades o escenas escogidas para el analisis. Seran 5 escenas analizadas de la serie
Breaking Bad y 8 escenas para el analisis de Dexter. De ahi surgiran las caracteristicas
propias de los personajes protagdnicos y antagonicos, sumados los recursos narrativos que

intervienen en la formacion del concepto de violencia instrumental.

El siguiente cuadro contiene las variables que atraviesan el curso de esta investigacion y las

implicancias tematicas que se entretejen alrededor:

CUADRO 2

Eleccion de variables de investigacion

VARIABLES IMPLICANCIAS

-Concepto utilitarista de la violencia.
-Variaciones de este tipo de violencia: criminal y psicopatica.

Violencia ., L g . . ., :

. -Construccion del codigo de violencia: ;Quién la realiza? (agente)

instrumental . . . . ., . .
(Bajo qué circunstancias? (contexto) ;Quién se beneficia? ;Bajo
qué reglas? (codigo).
-Cambio de las formas de ver television.

La serie televisiva -El showrunner como creador absoluto.
norteamericana -La figura del guionista: las series son sus escritores.

*7 La construccion de dichas matrices han tenido como referencia las herramientas de analisis elaboradas para
los trabajos de tesis en “Carmen: la heroina tragica que recorre su camino dramatico hacia la inevitabilidad
del hado en tres adaptaciones cinematogrdficas” 'y “El hombre tragico en el cine: analisis de los films Zorba
el griego y Fight Club, desde la experiencia y vision del saber tragico” de los licenciados en comunicacion
audiovisual Carmen Molina Quintana y Amador Castillo Duran, respectivamente, hechos en la Pontificia
Universidad Catdlica del Pert.



VARIABLES IMPLICANCIAS

-La evolucion dramatica de antihéroe: los nuevos malos.
-El conflicto que genera el codigo de violencia.

-Los contextos: la familia y el Estado.

- La mentira como renovacion del recurso narrativo.

Narrativa audiovisual

Sumado a ello, otras fuentes académicas primarias giraron alrededor de los textos revisados
y las entrevistas realizadas a los expertos en ficcion seriada norteamericana Giancarlo
Cappello y Concepcion Cascajosa. El primero es guionista e investigador peruano en
comunicaciones de la Universidad de Lima. Su ultimas publicaciones Una ficcion
desbordad. Narrativas y teleseries (2015) y Ficciones cercanas: television, narracion y
espiritu de los tiempos (editor, 2017) hablan justamente del cambio del paradigma
televisivo y las narraciones de ficcion multiplicadas que se han creado en los tltimos afos.
De otra parte, la profesora espafiola Concepcion Cascajosa, Doctora en Comunicacion
audiovisual por la Universidad de Sevilla (2005) y autora del libro La cultura de las series
(2016) aporta desde su linea de investigacion en los temas de historia de la television,

ficcion televisiva en Estados Unidos, narrativa televisiva y estudios culturales.

Finalmente, se ha considerado necesario para la investigacion mostrar las intenciones
creativas de los gestores de las series, la figura humana del creador escritor, quienes han
concebido estas historias de violencia para la pantalla chica. Por esto, para construir el
resultado del papel del creador o showrunner de Dexter y Breaking Bad se ha accedido a
los testimonios de James Manos Jr. y Vince Gilligan dados en entrevistas y documentales,
tomadas como fuentes secundarias. Estas herramientas fueron escogidas bajo dos criterios
importantes: el tema del articulo/entrevista y el enfoque critico dado. En dichas
conversaciones, ambos guionistas han enfatizado el tema del discurso propuesto por la

violencia instrumental que cada serie presenta.
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CAPITULO 4
4. ANALISIS DE RESULTADOS

4.1 Eltodopoderoso showrunner: la funcion creadora de James Manos Jr. (Dexter) y
Vince Gilligan (Breaking Bad)

4.1.1 El panorama televisivo de la tercera edad dorada de la television

La television se ha enmarcado dentro de un mercado y una industria que ha posibilitado la
produccion en gran cantidad y calidad de la ficcion seriada. Asi mismo, la multiplicidad de
espacios para el desarrollo de un sinfin de narrativas con tematicas mas complejas se debid
al oportunismo creativo que brinda el medio. Dentro de este contexto, la calidad de las
series norteamericanas se funda en un estilo de hacer televisiéon con unos determinados
valores de produccién que son reconocidos y apreciados por la critica y la audiencia

internacional.

Cascajosa sefiala que las grandes cadenas de television abierta en la tltima mitad del siglo
XX estaban formadas por la CBS, la NBC y la ABC, canales que presentaban una oferta
limitada, competian con contenidos parecidos o carentes de interés (2016, p. 33). No
obstante, en los afios noventa la oferta se diversificaba en la sefial de cable: estaban los
canales premium, que exigirian una cuota de abono separada pero sin publicidad, y los
canales bdsicos que el suscriptor contrataba como parte del paquete de cable, donde si
encontraba anuncios. La revision historica que hace Cascajosa afirma que HBO, Showtime
y Starz fueron los primeros que se consolidaron con ofertas con mayores abonados,

ofreciendo, en primera instancia, estrenos cinematograficos recientes (2016, p. 34).

Esto da cuenta de una nueva forma de consumo dentro de la tercera edad dorada de la
ficcion televisiva norteamericana. Ademas, trae un nuevo modelo financiero que establecen
los economistas para la produccion de la ficcion televisiva. Seglin la investigacion de
Cascajosa, el marketing de marca es el término empleado para la creacion de identidades

corporativas fuertes y distintivas en las series como el elemento central de los canales,
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hecho que ha afectado de manera determinante el como se hacen dichos productos
actualmente (2016, p. 35). Esto quiere decir que las series, en este flujo, se vuelven el
producto bandera, parte de la identidad de marca, con un compromiso econémico
mucho mayor, pues ante la diversificada oferta se hace necesario generar contenidos
que permitan la diferenciacion y la fidelizacion del consumo, que llamen la total

atencion del espectador.

Particularmente, el caso de AMC, cadena que alberga Breaking Bad, resulta especialmente
particular. La American Movies Classics era un canal conocido por emitir peliculas clasicas
de forma repetitiva y constante, sin mayor innovacion en su parrilla. No obstante, el cambio
vertiginoso se da en el 2003, cuando la cadena busca su reposicionamiento en la audiencia

con un perfil generacional mas joven. Y para lograr esto habia que distinguirse.

Para Raya Bravo, la serie Mad Men (AMC, 2007-2015), que habia sido rebotada de los
pasillos de HBO, forma parte de esta distincion, del inicio de este periodo transformador de
gran éxito. En sucesion, AMC ordend Breaking Bad y The Walking Dead, entre otras
series”®, para la consolidacion de una gigantesca masa de espectadores (2013, p. 347). (El
angulo diferencial? La historia es lo que importa en AMC. Un hecho coherente en una
nueva etapa de la television de ficcidn norteamericana que busca la transgresion de sus
tematicas, mostrando el concepto de violencia instrumental y la aparicion del socidpata
televisivo como personaje incluso desde Mad Men. Entonces, Breaking Bad se convierte en
el cuerpo narrativo por excelencia (posee multiples premios en guion), con contenidos
extrovertidos y continuos desafios morales, un magnifico instrumento de consolidacién
para AMC. Sumado a ello, la calidad visual se vuelve eje de identidad de marca que

garantiza premios y asegura un buen posicionamiento en la critica.

De otra parte, el caso de Dexter y su creacion en Showtime representa un ejemplo
prometedor que hace ver como una buena narrativa posibilita los consumos mas selectos

del mercado. Para Cascajosa (2010, p. 71) el éxito de Dexter ha contribuido a elevar el

2 The Killing (2011-2014) e Infierno sobre ruedas (2011- ) son parte de la produccién cinematografizada y
serial que propone AMC.
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perfil de Showtime como canal premium y, de una manera directa, a aumentar su nimero
de abonados. De esta manera, el asesino serial que se mueven entre la justicia y la legalidad
fue puesto en primetime”’, el horario con mayor acceso de publico adulto, cautivando en
sus cuatro primeras temporadas. La data que recoge Cascajosa sobre el tema dejan observar
que en diciembre del 2006, el canal contaba con 13 millones y medio de abonados, una
cifra que se coloco proxima a los 17 millones apenas dos anos y medio mads tarde, a pesar

de la fuerte recesion economica.

De esta manera, tras la necesidad de diferenciacion entre canales, el mercado televisivo
proporciona nuevas ventanas para temas tabues: la violencia instrumental, antes tocada solo
en el cine, se presenta como parte de la ambigliedad moral, de la contradiccion interna y el
relativismo de la conducta humana en el relato de dichos productos que recrearan los
guionistas. Con la descripcion de este panorama, se puede decir que la busqueda del
espectador por contenidos violentos pero complejos cred el escenario propicio para el

desenvolvimiento de la actividad creativa del escritor.

4.1.2 La ampliacion narrativa: la potencia de la serialidad

Uno de los términos mencionados dentro de esta investigacion para establecer las causas
contextuales de los guiones creados en las series ha sido el de ampliacion narrativa. Sus
componentes pueden extraerse de los postulados de Giancarlo Cappello y Brett Martin: el
primero propone que la ampliacion de la ficcion seriada, un formato de largas horas de
historia, ha optado por una sensibilidad cinematografica (2015); el segundo habla del
oportunismo creativo que el formato seriado le da al guionista para componer una

arquitectura narrativa solida bajo la figura del showrunner (2014).

Cuando se habla del proceso de cinematografizacion de las series, como se habia visto en el

marco teorico, Cappello hace referencia a todos los componentes que migran desde el cine

% Horario estelar en Estado Unidos.
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a la menospreciada pantalla chica. Ahora, con mayor poder econdémico y dentro de una
logica de mercado eficiente, la television se convierte en el escenario propicio para la
migracion de actores, escritores y directores del séptimo arte (G. Cappello, comunicacion
personal, 04 de abril del 2016). En otras palabras, la sensibilidad cinematografica eleva el
nivel de produccion, hecho que va de la mano con la necesidad de contar una historia
potente de manera mas compleja. Asi, el caso de Breaking Bad hace que Diego Pajares,
critico y periodista peruano, seiale que, a partir del afio 2000, “podemos hablar de una linea
difusa entre el cine y la television, un ciclo iniciado por el protagonista de Los Soprano que
ha cerrado Walter White (Bryan Cranston) de Breaking Bad, el ultimo gran antihéroe de la
television” (2014, p. 52)*. El fendmeno que represent6 la serie mencionada tuvo que ver,
sobre todo, con el potente estilo visual y el trabajo de grandes directores de fotografia como

John Toll, eso sumado a sus logros en la construccion dramética de la historia.

Luego, el oportunismo creativo es el término que usa Brett Martin para describir la actitud
que tomaron los creadores de esta nueva etapa de la television. Estos descubrieron que las
caracteristicas inherentes a su medio les brinda un amplio lienzo para entrelazar tramas,
giros y retrospectivas en las historias de los personajes. Dichas oportunidades resultaron ser
adecuadas no solo por las exigencias comerciales, sino también para hacer frente a los
grandes temas de un imperio decadente: violencia, sexualidad, adiccion, familia y clase
social (2017, p. 22). Como se ha mencionado anteriormente, el uso de estos temas se

convirtio6 en el elemento definitorio de las series de television por cable.

Sumado a ello, este panorama pone toda la responsabilidad de la construccion dramatica del
concepto de violencia instrumental de las series en el ingenio del escritor-guionista-
showrunner. Este Ultimo término en inglés tiene la traduccion literal del “corredor del
show”, el que moviliza el show y le da vida social a la serie. Para Martin, se trata de la
figura del guionista que se volvid creador y productor para aprovechar las nuevas
condiciones del mercado, a quien se le dio la oportunidad de hacer arte en un medio

menospreciado (2014, p. 23).

30 Cabrejo J. y Bedoya, S. (2014) “Series de TV: La pantalla cinematografica. Entrevista a Diego Pajares”. En
Ventana Indiscreta, N° 12, pp. 51-55. Lima: Universidad de Lima.
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Finalmente, aunque mas adelante se profundizard el andlisis de la labor del showrunner
televisivo, la ampliacion narrativa es la causante de la enorme libertad creativa que posee
el escritor para crear un nuevo tipo de estructura formal gracias a que las series de
television por cable permitian que se dedique mas tiempo y atencion a la escritura de cada

episodio.

Para Martin, esta nueva industria del entretenimiento ha hecho que el relato audiovisual sea
capaz de componer una arquitectura narrativa que podria verse como una columnata
elevada en la que nada episodio es un ladrillo sélido y satisfactorio. Sin embargo, también
es parte del arco de una temporada de duracion que, a su vez, permanecia ligado a otras
temporadas para formar una obra de arte coherente e independiente (2014, p. 20). Ademas,
dentro de esta estructura, la creatividad puso en primer plano en la cabeza de Vince
Gilligan y James Manos Jr. al antihéroe, un rebelde-victima, una muestra de la
ambivalencia del ser humano que pugna por ser entendida, y lo logra, por un publico avido

de consumo de este tipo de tematicas.

4.1.3 El concepto del showrunner y la figura del escritor

Las referencias revisadas de los criticos de la industria televisiva norteamericana muestran
que las series que han acumulado mayor capital cultural estan caracterizadas tanto por la
equivalencia entre creador y showrunner como por la permanencia de éste hasta cerrar la
narrativa. En este sentido, Cascajosa sefiala que el showrunner es el responsable de la
direccion creativa del programa. Es la figura del guionista-productor dentro de la industria
televisiva, atribuciones de control creativo, vision y rasgos de identidad que diferencian

una serie de otra y le dan prestigio (2016: p. 24).

En otras palabras, esta figura central es producto de la bisqueda de diferenciacion de los
canales privados, como se ha visto anteriormente, que llevaria a dar mas libertad a los

creadores de television, escenario perfecto para la ascension del showrunner. Dentro de este
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nuevo contexto, Brett Martin (2014) sefiala que ello significaba la escritura de historias mas
centradas, menor riesgo financiero y la posibilidad de asumir un mayor riesgo creativo en

pantalla.

Por tanto, en términos de desarrollo profesional, este nuevo modelo de creacion de ficcion
ofrecia al guionista la opcion de posicionarse en la centralidad del proceso de creacion de la
serie, adoptando funciones adicionales como la negociacidon con las cadenas y productoras,
la contratacion del personal creativo y la gestion general del programa no s6lo en términos
organizativos sino también narrativos (Cascajosa, 2017, p. 2). De ahi que todos estos
poderes se concentren en el showrunner, gestor lider de todo el equipo creativo de la serie
y, muchas veces, el responsable de la trama de principio a fin, el encargado de cerrar el arco
narrativo de toda la historia. Los soprano, Lost, The Wire, Breaking Bad y Mad Men, osn
ejemplos de la integridad creativa y la coherencia que se busca guardar hasta el final®'.

De esta manera, la escritura, frecuentemente en solitario, se vuelve ahora una labor
colectiva. Segun Cascajosa, el sistema estrictamente vinculado al guionista independiente
fue sustituido por los equipos estables que trabajan de manera conjunta en el desarrollo de
las tramas de la temporada, estableciendo la writers’ room (expresion habitualmente

traducida como la mesa de guionistas) como nucleo creativo principal (2017, p. 31).

Ademas, no hay que olvidar que a las labores de escritura y produccion de esta figura se le
suma la del director, el que materializa la narrativa en la pantalla. En este caso, el
showrunner utiliza su posicion para elegir en qué momento esta asuncion de la direccion es
mas definitiva. Por ejemplo, Vince Gilligan dirigi6 el primer y tltimo capitulo de Breaking
Bad, ademas de los finales de la tercera y cuarta temporada. James Manos Jr. creador de
Dexter, fue el escritor del primer capitulo de Dexter y cabeza del equipo de guionistas de la

serie en la primera temporada. Sus aportes seran vistos a continuacion.

3! No obstante, esta integridad creativa depende en muchos casos de que los resultados sean los esperados.
Cascajosa ha sefialado sobre esto que entre los numerosos showrunners despedidos de sus propias creaciones
podemos sefialar a Frank Darabont de The Walking Dead (AMC: 2010-), Dan Harmon de Community o Beau
Willimon de House of Cards (Netflix: 2013-) (2017: 30).
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4.1.3.1 El testimonio de James Manos Jr. creador de Dexter

Darkly dreaming Dexter fue escrita por Jeff Lindsay y publicada en EE.UU. por la editorial
Random House en el 2004. En este libro se narraba la historia de un analista forense que se
convertia en un asesino serial al acabar su trabajo, impulsado por la necesidad de matar y
siguiendo las instrucciones de su voz interior, el oscuro pasajero. Dexter cumplirad también
las normas dictadas por su padre adoptivo Harry Morgan quien, consciente de su especial
tendencia, le instruira en base a un estricto codigo de conducta que convertiran al personaje

en el justiciero de aquellos delincuentes que se escapan de la policia.

Después del éxito de esta primera edicion, le siguieron 4 tomos mas donde se mostraba que
las actividades ocultas como criminal de Dexter repercutirian de manera irremediable en su
vida familiar. James Manos Jr. vio en esta historia un entramado de personajes complejos
dignos de llevar a la pantalla. El creador y guionista habia sido parte del equipo de
escritores de Los Soprano y The Shield, ademas de ser el ganador del Emmy de 1999 en
escritura dramadtica por el capitulo “College” de Los Soprano. En el 2006, inicia la
andadura televisiva de Dexter, producida por Showtime y con un equipo de guionistas

capitaneado por el mismo, creador del show y productor del episodio piloto.

Antes de analizar el testimonio de Manos, hay ciertos apuntes que toman importancia con
respecto a las verdades y diferencias entre la ficcion literaria y la ficcion televisiva de la
serie. Los cambios argumentales del programa con respecto a la novela son evidentes, ya
que la serie de television solo tomard como punto de partida narrativo al primer libro
(Trapero 2010, p. 31-32). El trabajo adaptativo sera complejo pero a la vez creativo, ya que
la nueva era dorada de la television supone la existencia de multiples lineas argumentales,

donde la estructura narrativa propuesta debia ser descifrada/decodificada por el espectador.

Asimismo, las diferencias entre la obra y su adaptacion son sintomaticas del trabajo de
guidn para hacer que el personaje de Dexter fuese aceptable: el héroe audiovisual es capaz

de amar, la muerte de su padre le genera culpa (no fue un acto natural como en la novela) y
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el asesinato es admisible en la medida en que recubre las fallas del sistema. Por el contrario,
el Dexter de la novela siente placer al torturar fisicamente, pero el de la serie infringe mas
bien una tortura mental, bastante breve, con la intenciébn de que el asesino sienta
remordimiento (Jost, 2015, p. 46-47). A causa de esto, se podria decir que Jeff Lindsay
sienta las bases de la historia, pero la produccion televisiva sigue su propio camino a través
de la consolidacion del guién, la investigacion contextual y la revision minuciosa de los
temas suscitados por la psicologia, la teoria del comportamiento, el sistema social y

familiar, la sociologia, la criminologia y la medicina forense.

En diversas entrevistas, James Manos Jr. asevera que su bagaje como escritor le permitio
confiar en su capacidad de poner algo de humanidad y profundidad en los personajes de la
novela para asi llevarlos a la television. En el testimonio recogido por Howard (2010, p.
14), Manos sefiala que tenia el compromiso con la historia y el compromiso con el publico.
En el primero, James Manos Jr. tenia el reto de buscar la manera de volver la novela en un
piloto, creando todo un arco narrativo con personajes complejos que, puestos en situaciones
complejas, se ven forzados a tomar decisiones no son éticamente correctas. El creador
sefalaba que siempre le habia intrigado ese tipo de dilema ético y en como se enfrentan
estas situaciones. De otra parte, su compromiso con el publico radicaba en el hecho de
notar que los espectadores estaban preparados para el show de un asesino en serie gracias a
la existencia de Los Soprano y The Shield, porque en ellas empezaron a ver al real
antihéroe. Por ende, a lo largo de las temporadas de Dexter, los espectadores van a asistir a
la evolucion personal de un asesino que, por primera vez en la historia de la ficcion
televisiva norteamericana, va a convertirse en el personaje central de una narracion seriada

(Howard 2010, p. 35).

Tras esto, se puede observar la importancia de la construccion dramaética, primero de los
personajes, en Dexter. El equipo de guionistas de Dexter va a construir consciente o
inconscientemente un texto global en el que el desarrollo del personaje principal, y con el
desenvolvimiento de los secundarios, va a cuestionarse su condicion como ser (in)humano,

como dirigir su conducta consigo mismo y con la sociedad teniendo en cuenta que, en un
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principio, sus valores morales no son los valores culturalmente aceptados (Trapero 2010, p.

24).

Esto quiere decir que en la translacion televisiva se va a enfatizar el proceso de
autoconocimiento del personaje principal, presentando el camino personal en el que las
experiencias aprendidas y compartidas con el resto de personajes transformaran a Dexter en
un nuevo hombre que intente sentirse mas a gusto consigo mismo y con las personas que lo
rodean. Con esto, James Manos Jr. centra su recorrido dramatico en un acto de revelacion
personal, de desenmascaramiento de la auténtica personalidad y de conocimiento de la

realidad personal de Dexter a lo largo de las temporadas.

Sumado a ello, Manos sefala que para la creacidon del personaje e Dexter no se ha guiado
de otros asesinos en serie del cine, pues este hecho le restaba humanidad al personaje que
queria crear. Prefirié enfatizar en la inocencia que tenia con respecto al mundo. Verlo como
un asesino resultaba una forma unidimensional y truncada. Pero dentro de la inocencia y la
curiosidad, hay una especie de sed de espera por vivir, y hay algo heroico en eso, ya que
estd matando a tipos malos con la consigna de que hay personas que no deberian existir.
Para que esta accidon no resulte reprobable el creador tuvo que establecer en una hora un
personaje lleno de humanidad, humor y motivar al ptblico a que quiera entrar en su mundo.
La forma en que Dexter concibe sus pensamientos, sus observaciones habladas a través de
la voz en off eran una manera de entrar en ese mundo en el que el mismo personaje esta

tratando de encajar.

Una vez establecido esto, James Manos Jr. habla acerca del cédigo. Trapero recoge de
entrevistas que para el creador se trata de una “nueva ética de la violencia” en la que los
conceptos morales duales, fAcilmente identificables, se sustituiran por un tipo de violencia
que servird para poner en evidencia las situaciones o actitudes que el espectador niega
sistematicamente, pero que le hacen percibir la fealdad de la sociedad (2010, p. 37). Por
eso, el codigo Harry bajo el cual Dexter escuda sus actos pone en entredicho la validez del

sistema.
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Finalmente, pese a que algunos criticos han sefialado que Dexter vive una doble vida,
Manos responde que se trata de una separacion: “La verdad del mundo es que lo que ta
haces para vivir tiene un impacto en tu vida cotidiana. Para estos personajes, la grieta esta
en las relaciones interpersonales que establecen con otras personas y como ellos las hieren
o las benefician, no hay otra separacion” (recogido en Howard 2010, p. 38). Asile da a la
audiencia personajes disfuncionales y complejos, muy diferente a lo que tradicionalmente
se espera. De esta manera, la labor de Manos Jr. en Dexter ha logrado popularizar de
manera internacional la marca Showtime en el competitivo mercado de la television por

cable en EEUU.

4.1.3.2 El testimonio de Vince Gilligan, creador de Breaking Bad

Antes de embarcarse en la aventura de Breaking Bad, Vince Gilligan habia sido el escritor
de treinta capitulos de Expedientes secretos X, ademés de ser productor ejecutivo. La fama
que le precede es la de trabajar en equipo y escuchar a los demds para hacer un producto
rico. Ha declarado ser creyente de que la television es un medio colaborativo que ha sido
creado por quienes estan frente a la serie, pero también cree que muchos que no estan sobre

la pantalla también la hacen posible.

Al contar la historia de como inicio este proyecto, Gilligan sefiala que la television pasada
no disponia de los presupuestos ni de los plazos que tenia el cine. Sobre ese mismo punto,
Brett Martin opina que a medida que el presupuesto de la television fue aumentando, al
mismo tiempo que el tamafio y la calidad de las cadenas, la situacion cambid, y Gilligan
estaba decidido a aprovecharse del cambio (2014, p. 36). Breaking Bad fue, con mucha
diferencia, la serie visualmente mdas elegante de la tercera €época dorada. Utilizaba al
maximo todos los trucos cinematograficos e incluso a sus figuras mas representativas,

como John Toll, el ya mencionado director de fotografia y ganador del Oscar.

No obstante, la historia de Gilligan con su serie tiene como anécdota que el proyecto piloto

fue rechazado en HBO, Showtime y FX, ya que la propuesta era arriesgada. A pesar de
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estar en un canal comercial de cable, los anunciantes no querian que sus productos estén
ligados a contenidos que narraran la violencia, ese es un lujo que hasta el momento se habia
dado HBO y Showtime y Vince Gilligan nunca trabajé para esos canales. Cuando
finalmente AMC decide ser el responsable de iniciar la produccion de monumental historia,

la primera tarea consistid en introducir la sensacion empatica con el personaje principal.

En este sentido, el publico no tiene que entender lo que Walter White esta haciendo, tiene
que entender por qué lo estd haciendo. Asi, el piloto parece mostrar la vida cotidiana de
Walter, un dia normal que tiene un giro inesperado: Un profesor de quimica descubre que
tiene cancer terminal y decide cocinar metanfetamina con la finalidad de hacer dinero para
legar a su familia. Entonces, ;qué falta en la vida de Walter? A pesar de ser amable,
diplomatico e inteligente, vive una vida en constante degradacion. Como consecuencia, su

camino empieza por la busqueda de control y propdsito.

El concepto de la quimica fue magistralmente pensado dentro de la premisa de la serie. La

transformacion (explicada en un inicio como la materia en constante cambio en la quimica)
representa, segiin Jost, la apuesta del guion de Vince Gilligan. Breaking Bad es una historia
de cambio, el personaje empieza en A y es transformado por sucesos y eventos hasta llegar

al punto Z, luego de eso no hay mas:

“Walter no solo fue creado a partir de esta idea, sino que conserva su impronta en
. L : i « .,

su concepcion de ciencia y en su filosofia de vida, la quimica no es una “cuestion

de productos quimicos”, como la define uno de sus alumnos, una cuestion de

sustancia inertes, sino “el estudio del cambio” (Jost, 2015, p. 75).

De esta manera, la estrategia del creador consiste en darle movimiento al personaje a
través del cambio, acorralarlo en un rincén y luego preguntarse qué haria el personaje para
salir de ahi. Su interés radicaba en el hecho de crear un personaje que voluntariamente
decide volverse un criminal. Gilligan, en el 2014, afirmaba que Walter actia por la
ausencia del miedo: “La television ha sido historicamente buena al mantener a sus

personajes en un balance autoimpuesto para que las series puedan seguir por afios o incluso
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décadas. Cuando me di cuenta de esto, el proximo paso logico era pensar, ;como puedo
crear una serie en donde la motivacion fundamental sea el cambio?”” Entonces, se trataba
de una metamorfosis para el personaje y el espectador, pues primero sientes compasion
por ¢él, pero luego lo quieres ver muerto, el viaje es paso a paso y dolorosamente en cada
una de las temporadas para presenciar la maldad surgiendo de una buena persona, el

“volverse malo”.

Sumado a ello, la labor de escritura consistio en un equipo de guionistas que habian
esbozado los capitulos a tal detalle que cualquiera podria asumir el mando y supervisar la
produccion de cualquier episodio. Dentro de esta estructurada organizacion, Gilligan creo
un relato coral donde todos los personajes tienen relevancia, pero a la vez no porque todo

va volviendo al personaje protagonico:

Walter tiene cancer, pero también es el cancer de la serie, es el cancer de su familia.
Las decisiones que va tomando - cocinar, volverse un delincuente, hacer todo lo que
hace- tienen consecuencias adversas muy a largo plazo (...) afecta a Jesse, su socio,
pero también afecta a su esposa, hijo, su cufiada y su cufado... le dedicamos tiempo
a estos personajes y a ver de qué forma sus vidas se veran afectadas por los actos de

Walt. Sin embargo, todo vuelve a él, es el motor de sus vidas (Gilligan 2013, p. 70).

Por esta razén, se puede afirmar que las series son sus escritores, y los personajes que
crean. Gilligan afirma que la mejor manera de que una serie se mantenga impredecible es
ser fiel a los personajes y dejar que sean ellos quienes guien la historia. Como se ha dicho,
se trata siempre de pensar en lo que haria el personaje, acorralarlo de tal manera que se
espera ver cudl serd su siguiente paso para salir del hoyo en el que se encuentra. El colmo
de lo impredecible es cuando ni los propios guionistas saber muy bien qué va a pasar a
continuacion, sino que van siguiendo pistas a partir de la idea que se van formando de los

personajes. Para Gilligan, es el mejor tipo de narracion que existe.

Asimismo, dentro de la construccion de los personajes, cabe resaltar la caracteristica

dominante que los compone. El orgullo para Walter no le deja aceptar que la tinica victima
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de sus mentiras es ¢l mismo. Se trata de la caracteristica dominante que, sumada a su
arrogancia, lo lleva a actuar de forma autodestructiva. Ese mismo orgullo es el que le
impide enderezar su camino, ya que rechaza las oportunidades de ayuda de los otros: No
acepta el dinero de su ex socio, por orgullo, no reconoce que esta yendo por el camino

equivocado por la misma razon.

Gilligan ha sefialado que los guionistas de la serie trabajan satisfechos de haber creado
personajes activos y decididos, pues no es que hagan lo correcto, solo siguen su libre
albedrio (2013, p. 83). Cuando se habla de las decisiones que toman los personajes, Walter
White recurre de manera constante a decir que todo lo que hace lo ha hecho por su familia.
Sobre esto, Gilligan sefiala que aun asi disfruta siendo un delincuente. Y esa mentira se
traslada a los otros personajes, porque Skyler podria actuar diferente y denunciarlo desde la

tercera temporada, pero ella decide esta tan implicada como ¢él.

Finalmente, en entrevistas el showrunner ha dicho que la técnica que usan oscila entre la

revelacion y la no revelacion:

“El publico puede vivir sin saber quién es Gus y puede crear su propia imagen
pasada de ¢l, como hay veces que el publico sabe mucho, también sabe poco. Los
guionistas apelan mucho al misterio...Me gusta que el creador de una serie o de una
pelicula me dé todos los elementos necesarios para mantener mi interés en la
historia, pero que a la vez se reserve unos cuantos para yo mismo pueda hacer algo

del trabajo” (Gilligan 2014, p. 65-67).

Esto resume la nueva propuesta de la tercera edad dorada de la television, se trata de una
etapa que permite presentar complejas narrativas donde, ante la ausencia de informacion, el
espectador puede rellenar los vacios desde su propia imaginacidon y sus propias logicas.
Esto forma parte de la construccion dramatica de la serie y es un recurso usado

magistralmente por Gilligan en Breaking Bad.
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4.2 Andlisis de la construccion dramdtica de los personajes Dexter y Walter White

Tras el visionado del material audiovisual pertinente a los objetos de estudio, las escenas
analizadas arrojan la figura del antihéroe o protagonista que encarna la maldad como
una entidad activa y predominante dentro del cuerpo narrativo. Este personaje se
mueve dentro y fuera del sistema posmoderno, con toda la desazon y la carga dramatica que
el contexto le proporciona. La definicion de Figueroa y Martinez (2015, p. 70) es la més
cercana a estudiar en esta investigacion: el anti-héroe es el representante de la funcion
subversiva o revolucionaria del imaginario que vivimos. La razén de tal proliferacion de los
antihéroes tiene que ver, sin duda, con el hecho de que los espectadores posmodernos
tengan cierta facilidad para identificarse con el cinismo y las causas, aparentemente justas,

de Dexter y Walter White.

4.2.1 El pasajero oscuro: Diserio de personajes en Dexter Morgan

La premisa dramatica del show televisivo de Showtime puede resumirse de la siguiente
manera: La vida diurna de Dexter Morgan transcurre como forense de la policia de Miami,
es un hermano preocupado y un novio atento, todas estas formas auto-impuestas para
ocultar su verdadera personalidad, es un asesino en serie. En cambio, su vida nocturna en
las calles de Miami se mueve entre la investigacion y los asesinatos de criminales peores
que ¢l a través del Codigo Harry. Se trata de un cuerpo de reglas que le dio su padrastro tras
notar la pulsion criminal de Dexter surgida, probablemente, tras presenciar el

descuartizamiento de su madre a la edad de 3 afios.
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Pero su violencia es casi cientifica, el desmembramiento de sus victimas no deja motivo de
sospecha a su autoria, esta es la manera en que puede mantener las dos vidas en pie. En el
fondo, Dexter sabe y siente que lo que hace estd mal, pero el beneficio que tiene su
violencia para la sociedad le ayuda a sobrellevar esta carga. No obstante, no solo se trata de
justicia social, sino de autoproteccion en el sentido de que su actividad criminal justiciera le

permite esconder quien realmente es.

El analisis de los capitulos propuestos en la metodologia ha permitido la elaboracion del
siguiente cuadro. Anteriormente, se ha visto en la teoria del guion de Truby y McKee que la
construccion de personajes tiene como principal rasgo el establecimiento de la
caracteristica dominante. Seguidamemte, se presenta dicho elemento dentro de la evolucion

dramatica de Dexter hasta la temporada final:

PROCESO DE TRANSFORMACION INTERNA

Justicia vs. criminalicad

(Dexter Morgan) rasgos

Establa personalidad
Cinico Esperanzado
Egoista

Protector _x_
Justiciero L
Viengativo A Racional Azef;merad?
Imp?JIsiw — Manipulador o-destructiva
Calculador
Protector
Racional Pr(_#ff“f”*x Decidido
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La dualidad es constante en la construccion de Dexter. El ultimo capitulo de la primera

temporada, Born free o ‘“Nacido libre” (01x12), muestra el primer rasgo de su lado
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humano, la decision de matar a su hermano Brian Morse, el Unico que entiende su
psicopatia, hace que quiera intentar seguir viviendo la vida que no le pertenece. Hace
justicia para Debra, pues Brian la engafia e intenta matarla para llegar a él y se muestra
justo al eliminar a dicho personaje, el Carnicero de la Bahia, un criminal que cumple con el

codigo ese a ser su hermano:

DEXTER: No, no eres un trofeo, pero necesito terminar contigo.
BRIAN: ;Por qué? ;Por tu cédigo?

DEXTER: Y la seguridad de mi hermana.

BRIAN: Ella no es realmente tu hermana, Dexter. Ella es una extrafia
y siempre lo serd. Estaba tratando de ayudarte matéandola.

DEXTER: Lo sé, y deberias saber que esto no es facil para mi. Has
hecho m&s para merecer mi cuchillo que nadie, pero eres el Unico
que alguna vez quise liberar.

BRIAN (CONFORTANDOLO): Ta eres el que necesita ser liberado,
hermanito. Tu vida es una mentira.. Nunca serds lo que pretendes..
(DEXTER LO INTERRUMPE Y CORTA ABRUPTAMENTE LA GARGANTA DE BRIAN)
DEXTER: Lo siento, no puedo escuchar més.. porque tienes razdn

(DEXTER LO OBSERVA MORIR CON DOLOR)

Dexter como forense de la policia de Miami (izquierda) y Dexter en su propia escena del crimen (derecha)

Parece ser que Brian es el primero en ser el ente de autorrevelacion para Dexter, pues como

sefiala Manos Jr, el creador de la serie, ese es el camino que emprende el personaje al tratar
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de descubrir si hay un lugar en el mundo para ¢€l. La figura del hermano funciona como un
personaje de advertencia a la vida de mentiras que Dexter, luego, no podrd manejar desde

su codigo.

No obstante, pese a que se puede pensar que el asesinato de su hermano supone la
deshumanizacion del protagonista, este hecho significara el primer atenuante para su
condicién de asesino, dado que lo hace para proteger a su hermana. Para Jost, Dexter es
incapaz de tener sentimientos. Y, como se verd al final de la serie, el que tiene por su
hermana prevalecerda por encima de todos. Se trata del primer punto en que la serie

disminuye la insensibilidad del personaje (2015: 40)

Luego, el ultimo capitulo de la segunda temporada, The British Invasion (Invasion
Britanica), muestra el afan de justicia y proteccidon que posee Dexter. Al matar a Lila, otro
personaje que cree entenderlo, libera del peligro a la familia de Rita, ademas de liberarse él

mismo. Este es el primer atisbo de su imposibilidad para encontrar aliados.

DEXTER: Querias estar cerca de mi. Esto es lo maximo que tengo para
ofrecer.

LILA: No puedo sentir mis piernas y mi cuerpo.

DEXTER: Bien. Elegi una epidural en lugar de un tranquilizante.
Tengo un avidén que atrapar. Y no necesitas sentir esto. Mataste a
un hombre inocente.

LILA: Lo hice por ti.

DEXTER: ¢Trataste de matar a los nifios por mi también? Me dijiste
que aceptara lo que soy. Y que confiara en la Unica cosa que sé con
absoluta claridad. Gracias. (DEXTER CLAVA UN PUNAL EN EL CORAZON DE
LILA)

DEXTER (VOZ OFF): No hace mucho sofié que la gente podia verme tal
como soy. Por un breve instante en el tiempo, el mundo realmente
vio mis cuerpos de trabajo. Algunos incluso los halagaron. Pero
como resultado, nadie llora a los malvados. Lo siento, James. Creo
que Harry lo supo desde el principio. Es por eso que me dio un
cédigo. Le costd la vida, pero me mantuvo con vida a través de
pruebas increibles. El cédigo es mio ahora, y solo mio. También lo
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son las relaciones que cultivo. Ya no son solo disfraces. Los
necesito. Incluso si me hacen vulnerable. Puede que mi padre no lo
apruebe, pero ya no soy su discipulo. Soy un maestro ahora. Una
idea trascendidé a la vida. Y este es mi nuevo camino. Que se parece
mucho al anterior. Sélo mio. Para permanecer en ese camino,
necesito trabajar mas duro. Explorar nuevos rituales, evolucionar.
¢Soy malo? ¢Soy bueno? Me he hecho esas preguntas. No tengo las

respuestas ¢Alguien las tiene?

Dexter incurre una vez mds en un asesinato para asegurar la proteccion familiar. No
obstante, en su mondlogo interior se hace evidente que las relaciones interpersonales que
emprenden se van convirtiendo en importantes para ¢l. De ahi que el personaje vaya
transforméndose en un ser mas empatico y cercano al espectador. Sobre esto, Jost sefiala
que la repeticiéon de los crimenes no es parte de la formula en la que reinciden los
guionistas, sino que es la revelacion del trauma y parte de la idea de hacer un personaje mas

cercano al publico (2015: 41).

Después de ello, en el capitulo  had a dream (Tuve un suefio) de la tercera temporada, la
presencia de Miguel Prado, un hombre que Dexter trata de instruir bajo el cdodigo, y su
asesinato hacen ver que la intension de ser un mentor de pares homologos no funciona. La
idea de que Dexter pueda ser querido por alguien que conozca su verdadera identidad,

como manifiesta haber sofado en el capitulo analizado anteriormente, se va desvaneciendo.

MIGUEL PRADO: .. Dexter, Te conozco mejor que nadie.

DEXTER: No, ha habido bastantes gque han visto al verdadero vyo
cuando estuvieron en esa mesa. Todos ustedes son versiones sin
control de mi mismo. Lo gque hubiera sido sin el cdédigo de mi padre.
MIGUEL PRADO: ;Se lo merecian! jNo soy como ellos!

DEXTER: Lo eres. Admitelo.

MIGUEL PRADO: Me agradas.

DEXTER: No, no, no, no, no, no. Sé que soy un monstruo.

MIGUEL PRADO: Te acepto, te acepto como un hermano, Dexter.

DEXTER: Maté a mi hermano. Maté a tu hermano.

MIGUEL PRADO: ¢;Oscar? (Ta?
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DEXTER: No planeaba hacerlo, pero fue matar o morir.

MIGUEL PRADO: ;Ta! ;TG mataste a Oscar!

DEXTER: ¢;Qué fue 1lo que dijiste en tu fiesta de soltero? “Los
amigos siempre son honestos. Los amigos perdonan”.

MIGUEL PRADO: Los amigos perdonan.

DEXTER: Pero yo no te perdono..Y yo no tengo amigos.

Entonces, Dexter mata a Miguel Prado por proteger a su teniente La Guerta, ademas de que
este personaje esta fuera de control, fuera de las reglas que le dio Dexter para que sus
crimenes tengan una utilidad para la sociedad. En este sentido, Dexter tiene que asesinar al
camarada que conoce su verdadera naturaleza. Lo mismo hace con el miso6gino Trinity en el

final de cuarta temporada, pero éste ya ha matado a Rita, la esposa de Dexter.

DEXTER: No puedes controlar tu demonio interno més que yo el mio.
¢Realmente lo has intentado?

TRINITY: Claro, rece para cambiar para ser diferente..

DEXTER: Eso no es intentarlo, eso es esperar a gue se detenga..
Funciondé, ¢o no?... Entonces, ¢cudl es la alternativa, Arthur?
¢Salir? ;Desaparecer? Fingir mi propia muerte y comenzar de nuevo?
No.

TRINITY: Adn seguiras siendo tu.

DEXTER: Tengo una familia también, Arthur. Y soy Bueno para ellos.

El capitulo se llama The Getaway (La Huida); sin embargo, marca el cierre del circulo de
muerte que se entreteje alrededor de Dexter. No hay huida para Dexter y el fragmento de
guion analizado lo demuestra. Cuando Dexter afirma que Trinity no se ha esforzado lo
suficiente para dejar de ser el asesino de la trinidad y reprimir a su propio monstruo, este le
devuelve el mismo mensaje aludiendo a la imposibilidad de ocultar la pulsion tanatica que
también posee Dexter. Una muestra de ello sera que, al final del capitulo, Dexter hallara el
cuerpo ensangrentado de Rita en una bafiera y al pequefio Harrison, el hijo de ambos, en la

escena del crimen, tal y como €l fue encontrado a los 3 afios.

A estas alturas, se comprueba el postulado de Jost sobre la serie: “La repeticion de los

crimenes no es parte de la formula en la que reinciden los guionistas, sino que es la
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revelacion del trauma y parte de la idea de hacer un personaje mas cercano al publico”. En
otras palabras, con este final de temporada el trauma inicial que vive Dexter se hace
evidente porque ahora lo vive su pequefio hijo. Se trata de un movil narrativo creado como
parte de una estructura dramatica circular que da el toque final para que Dexter se vuelva

un asesino querido por todos.

El final de la quinta temporada, The Big One (El grande), muestra los intentos de Dexter
por recuperar su vida amorosa. Lumen es la victima sobreviviente de un grupo de
despiadados torturadores que encuentra en Dexter un apoyo para lograr capturar a sus
torturadores y matarlos. Uno de ellos es Jordan Chase, un falso predicador, lider de una
sexta, ¢l ultimo de los torturadores que queda libre. Cuando este es capturado, le dice a
Dexter “Matar es matar... Al menos seamos honestos con eso”, y lo hace con la intencion
de hacerle notar que no importa si el asesinato es un modo de justicia re-distributiva. No
obstante, la llegada de Debra a la escena del crimen, cuando Lumen ya ha matado a Jordan,

daré el sentido de perddn al asesinato cometido:

DEBRA:.. Tal vez sea cierto que algunas personas merecen morir, pero
yo soy policia y no tomo esa maldita decisidén. Asi que voy a
reportar esto. En una hora, este lugar estard plagado de policias.

Si yo fuera ta, ya me habria ido.. (SE MARCHA)

Finalmente, pese a que Lumen consigue su venganza, admite que no puede seguir con
Dexter porque el matar no estd en su verdadera naturaleza. Esto resultara doloroso para
Dexter, ya que, como sefiala Jost, el personaje posee una empatia selectiva con los seres
que tienen la misma necesidad de matar que ¢l (2015: 35). En efecto, es capaz de

reconocerse en los crimenes ajenos y comunicarse con el otro por este medio.

Asimismo, se ha visto que eso pasa en la primera temporada cuando Dexter decodifica con
éxito los indicios del Asesino del camion de hielo, su hermano. De la misma forma,
establece un vinculo con Lila, quien también es una asesina serial. Luego intentara

concretar relaciones de amistad con Miguel y Trinity, para finalmente verse decepcionado.
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Concluira su busqueda con el amor fusional que logra con Hannah, desde la séptima

temporada, la relacion mas estable que parece importarle.

De otra parte, se puede ver que en el final de la sexta temporada, This is the way the world
ends (Esta es la manera en la que el mundo termina), al matar a Travis (un asesino
religioso fanatico) para librar a la ciudad de sus crimenes casi biblicos, compromete desde
un nivel superficial a Debra, quien descubre su verdadera naturaleza. En la escena
analizada, Dexter se antepone a la figura de Dios, el que da castigo. Tras decir que €l es el
padre, el hijo y el asesino en serie, le dice que esa es la forma en la que el mundo acaba
para Travis. Ello surge ante la negativa que éste muestra ante el hecho de ser el supuesto
elegido en la tierra para cumplir el plan de Dios. En la ejecucion de este asesinato es

descubierto por su hermana y dicha relaciéon toma un giro inesperado.

En la séptima temporada, Dexter ha tratado de evadir a LaGuerta, su teniente, pero las
sospechas que tiene sobre ¢l como un asesino infiltrado la llevan a sellar su propia
sentencia de muerte. El egoismo y el cinismo que posee Dexter en su personalidad
psicopata hace que esté a punto de matarla, pero el descubrimiento de la escena por Debra
hara que sea ella quien tenga que optar por dicho sacrificio. No obstante, cabe anotar que,
previamente, Dexter ha capturado a Estrada, el asesino de su madre, y dicho crimen
también es una cuartada para atraer la atencion de LaGuerta hacia el muelle y matarla. La
conversacion que establece con el asesino deja algunas pistas de la instrumentalidad de la

accion violenta.

DEXTER: Asesinarte serd facil, pero tengo que cometer otro crimen
que no lo sera.

ESTRADA: Entonces ¢por qué lo haces?

DEXTER: Para protegerme, para proteger a mi hermana.

ESTRADA: Exacto, supervivencia, ¢ves? Las razones ldégicas.

DEXTER: Las razones 1lbgicas, nunca asesine por las razones lbgicas.
Solia pensar que era especial, que era un tipo de asesino especial,

pero esta noche no lo soy.
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Al afirmar que esa noche no es un asesino especial, evidenciard la ausencia del codigo en
su intencion de matar a LaGuerta. Incluso, en la secuencia analizada se encuentra la
presencia de Harry reprochandole la accién que esta a punto de cometer. Pese a esto, al
final este acto de violencia instrumental en cometido por Debra en favor de la salvacion de
su hermano. La policia omite las apelaciones de LaGuerta a la calidad de persona positiva
que es Debra. Asi, el personaje tiene que dejar de lado todas esas virtudes en pro de su ser

querido.

En Surprise motherf*cker! (7x12) Debra es empujada a convertirse en una asesina para salvar a su hermano

La tltima reflexion de esta temporada guarda relacion con la ruptura del codigo y el poder

transformador que tiene sobre ambos personajes:

DEXTER (VOZ OFF): Hacemos reglas para nosotros mismos. Esas reglas
nos ayudan a definir quiénes somos. Pero cuando las rompemos nos
arriesgamos a perdernos y convertirnos en alguien desconocido

¢Quién es Debra ahora? ¢Quién soy yo?

La hermandad de estos personajes hard que la Ultima temporada naden para salir a la
superficie moral de sus actos, pero la unica oportunidad de redencion para todo lo hecho la
pierde Dexter al dejar vivo a Saxon, un peligroso asesino que atenta contra la vida de Debra
cuando el protagonista estd a punto de empezar de cero. El oscuro pasajero y la lucha que
Dexter entabla con ¢l es parte del conflicto de toda la trama: por eso, se mueve entre los dos

mundos del bien y el mal, de lo humano y lo inhumano, pero falla. La tinica posibilidad de
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redencion que ¢l pudo aprovechar es desechada y la salida que le corresponde es alejar a lo

poco de valor que le queda (su hijo Harrison) de su presencia auto-destructiva.

Saxon, el hijo de la doctora Voguel, terapeuta de Dexter, es un asesino despiadado que ha
dejado en coma a Debra tras un enfrentamiento. Remember the monster? (;Recuerdas al
monstruo?) es el capitulo final de la serie, donde el movil de la accion violenta es la
venganza que desea Dexter tras ver la Unica relacion que le queda perdida. Tras matar a
Saxon, la historia refuerza que la propia institucion policial va a justificar la accion violenta
(representada en los policias Queen y Batista) como modo de reivindicacion al perjuicio

que sufri6é Debra.

DEXTER: Estaba ahi por lo que le hizo a Debra..

BATISTA: Pero tl ya no trabajas aqui.

DEXTER: Oficialmente, estoy hasta el fin de semana.

BATISTA: ;Pero por qué tomarias tu personalmente la prueba después
de todo lo que le hizo a Debra?

DEXTER: Justamente por lo que le hizo a Debra, queria que todo se
manejara correctamente, sin errores..

QUEEN: Es obvio que fue en defensa propia.

BATISTA: Si.. tenemos todo lo que necesitamos.

QUEEN: Me alegra que este muerto, me habria gustado ser yo mismo

quien lo matara.

De esta manera, Dexter ya no tiene nada que perder, la unica relacion por la cual habia
tenido sentimientos de amor y proteccion se ha terminado, ahora solo le queda el dolor de
la pérdida, un sentimiento propio de la evolucion y acercamiento a la empatia que ahora
tiene. El protagonista sabe que tiene que desconectar a su hermana del respirador que la

mantiene con vida:

DEXTER: “Cambiaria todo si pudiera, lo siento. No puedo dejarte

asi, soy tu hermano mayor (APAGA EL RESPIRADOR).. Te quiero, Deb”
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Para Jost, de esta manera que hace evidente que el héroe de esta narrativa es capaz de amar;
a diferencia del de la novela, la muerte de su padre le genera culpa (no fue un acto natural
como en la obra) y el asesinato, hasta cierto punto, es admisible en la medida en que
recubre las fallas del sistema (2015: 47). En otras palabras, Dexter no es un héroe
monolitico, ya que comienza como un invalido de sentimientos y aprendera poco a poco

qué es la empatia gracias al amor y al dolor que obtendra tras la pérdida de lo amado.

4.2.1 “La quimica es el estudio del cambio”: Diserio y construccion en la

dualidad Walter White - Heisenberg

El analisis de Jost traduce el breaking bad como el “volverse malo”. Para mencionado autor
“uno se vuelve malo en un mundo donde otros ya son malos” (2015). Con esto quiere decir
que siempre habra personajes mas malos que los protagonistas analizados en este trabajo, y
es ese rasgo que permitira crear la aceptacion de los actos de violencia que cometen para

una utilidad mayor que el villano comun no tiene.

Breaking Bad ofrece un drama que inicia en una aparente cotidianidad: un perdido y
apocado Walter comienza la serie en busca de su autenticidad ante la crisis de mediana
edad que posee, un frustrado trabajo como maestro de quimica y, mas aln, la labor alterna
de lava autos para aumentar las ganancias familiares. En este panorama, una hija no
planificada en camino y la manutencidon de un hijo con discapacidad hacen que el cancer
que se le presenta al personaje se vuelva, ahora, su verdadero motivo de vida. El anuncio de
la muerte despierta el cronémetro de la existencia del personaje, dando paso a la accion tras

este detonante.

El cancer de Walt funciona como el punto de despegue dentro de la construccion narrativa,
pues le hace actuar en busqueda de una solucion para sus multiples cargas familiares. De
esta manera, se vuelve una fuerza narrativa constante y, al mismo tiempo, el pretexto para

su accionar delictivo.
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La inserciéon en el mundo de las drogas supone la maximizacion de la eficacia profesional
gracias a sus saberes de quimica, porque en determinadas situaciones usa este conocimiento
para la cocina de metanfetamina o para liquidar a sus enemigos, tal como lo hizo con la
construccion de las bombas con las que mato a Gus o a Tuco. Sin embargo, la fractura en la
vida de Walter y la evolucion de su personalidad, a través de las temporadas, marca un

continuo in crescendo progresivo que se ilustra a continuacion:

PROCESO DE TRANSFORMACION INTERNA

De héroe a antihéroe

(Walter - Heisenberg)
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Para la reconstruccion de esta grafica®® se han tomado en cuenta las caracteristicas
dominantes, rasgos determinantes que hacen unicos a los personajes dentro de las escenas
de violencia instrumental seleccionadas. El capitulo analizado de la primera temporada
evidencia la ingenuidad de Walter. Dentro de su normalidad, la dificil decisiéon que engloba
matar a alguien, asi sea un criminal, representa un gran dilema. Sin embargo, ante toda la
injusticia que Walter ha pasado en su vida (la traicién de amigos en los negocios, el relego

profesional, la llegada de una hija no planeada), Walter prioriza la proteccion de su familia.

2 sz . ’ . yqe s .
32 Elaboracién propia extraida de las matrices de analisis de contenido que se pueden observar en los Anexos.
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En la primera temporada, se presenta en primera instancia a un Walter alejado del crimen.
Incluso su hijo lo considera “alguien honesto que siempre elige el bien”, pero luego la
historia hara notar que el hdbito no hace al rufidn. No obstante, hay un grado alto de
reticencia al crimen por parte de Walter en dicha temporada. El tercer capitulo de la serie
“...And the bag’s in the river” (...Y la bolsa esta en el rio) narra como mata a Krazy 8, no

sin tratar de brindarle una oportunidad de salvacion.

KRAZY 8: Walter, que me conozcas te hard mds dificil que me mates..
No es que me importe, ¢entiendes?

WALTER: Me sigues diciendo que soy incapaz de matarte. Bueno, tal
vez, pero tal vez no. Estoy buscando cualquier razén para no
matarte. Cualquier buena razén.Dime cudl es, jconvénceme!

KRAZY: Empezaré prometiendo que no volveré a buscarte y estards a
salvo. Diré que lo que paso entre nosotros nunca paso, serd mejor
para ambos olvidarlo todo. Cualquiera en mi situacidén prometiera
algo asi, pero en mi caso es verdad.. Nunca lo sabrds con seguridad.
;Qué més te puedo decir?

WALTER: No sé, pero debes convencerme. Y no irds a ninguna parte

hasta que me convenzas..

En esta parte, la fuerza dramatica estd en el convencimiento, la interrelacion de los
personajes para evitar una muerte. Le comunica, por primera vez a alguien, la gravedad de
la constante tos que lo aqueja. Pese a ello, en el universo instrumental en el que se
encuentra, es posible admitir que Krazy 8 finja bajar la guardia para, posteriormente, matar
a Walt con un pedazo puntiagudo de loza. Al descubrir esto, Walter empieza a jalar de la
cadena en vez de abrirla, mientras Krazy 8 intenta defenderse con el pedazo de plato que ha
guardado. En el forcejeo logra dafiar la pierna de Walter, pero este finalmente lo termina
matando, no sin antes pedir disculpas reiteradas veces e incluso se echa a llorar por lo

cometido.

Sobre esta escena, Cappello sefiala que desde que Walter concluye que debe matar al
traficante Krazy 8 -porque si sale vivo del sdtano seguramente matara a toda su familia, el
personaje se instaura como el mas débil dentro de un contexto econdmico, laboral y
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familiar incierto. En ese entorno, Walter no solo es una victima, sino que encarna los
valores socialmente pautados como positivos, porque estd defendiendo lo mas importante

para un hombre: su familia (2017, p. 110).

No obstante, la temporada 2 supone el primer descenso intencional hacia el infierno que
vivira Walter y la nueva persona en la que se convertird. Phoenix (Fénix) es el final de
temporada analizado donde Jane ayuda a aplicarse heroina a Jesse y le recomienda dormir
volteado para que no se atore con su vomito. Este sera un dato de anticipacion para lo que
pasard en la secuencia analizada. Cuando Walter se dispone a entregarle su dinero a Jesse,
va a su casa y encuentra a la pareja drogada. Sin embargo, observa que Jane se esta
ahogando, por un momento quiere ayudarla, pero luego se detiene y la observa morir.

Primero, parece sentir la pérdida y llora, luego ese pesar desaparece.

Con esto, la muerte de Jane, novia de Jesse, presentan el primer rasgo de la
instrumentalidad de Walter. La omision de socorro es impulsada por la decision
consiente del personaje de eliminar de manera conveniente el obstaculo para volver a meter

a Jesse en el negocio de las drogas, el tnico contexto que le da vida.

Seguidamente, la temporada tres y Half Measure (3x12) suponen la aparicion de
Heisenberg® que se ha estado gestando en su interior. La doblez de su personalidad hizo,
desde la primera temporada, que Walter performe visual y fisicamente a esta nueva parte de
si. Se podria hablar incluso de su pasajero oscuro®®, 1a dualidad del ser agresivo y peligroso

que esconde.

33 Este nombre es una posible referencia hacia el cientifico aleman Werner Heisenberg, conocido por sus
aportes en la teoria cuantica. Puede responder al deseo de notoriedad que guarda Walter.

4 . ., e . . . . .

3 Denominacion que se utiliza en la serie Dexter para llamar a la otra personalidad del personaje principal.
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Su identidad visual también se vuelve narrativa, ya que esta aparicion dara rienda suelta a
un considerable nlimero de asesinatos por causas mas personales que protectoras. Esta es la

transformacion de la que habla en el primer capitulo: Walter es la materia del cambio.

En la historia, Jesse esta dispuesto a matar a los homicidas de su amigo Combo y del
hermano de Andrea, su novia. Los hombres de Gus, el traficante con el que distribuyen su
material, trabajan con nifios y esto es algo reprobable desde la moralidad del personaje. Su
arriesgado accionar supone rebelarse ante los mandatos de Gus, una figura con una
criminalidad controlada pero potente. Heisenberg hace la entrada triunfal, arrollando a los

maleantes y disparandoles en la cabeza para que Jesse pueda huir impune.

Half Measure (Medidas intermedias)
Temporada 3, capitulo 12

Para Cobo, Walter es consiente que ahora son ellos quienes pueden hacerse con una cuota
de mercado y, a falta de intermediarios, se convertiran en los Unicos jefes de su propio
negocio. Pero Jesse no es Walter, ¢l no tiene los intereses de éste ni sus pretensiones, y
cuando reclama dinero no lo hace por intereses de poder. Esta menos cegado por la codicia
y mas abierto al placer fugaz de las drogas y el amor (2014, p. 133). Esta mezcla es la que
se interpone entre ambos personajes todo el desarrollo de la trama. Por ende, Walter se

antepone como la figura protectora de Jesse, por camaraderia y por utilidad.
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El capitulo muestra el ambito relacional de su vida con Jesse. Walter comienza como
maestro e inspiracion de éste, pero termina siendo su condena. La trama muestra cémo el
descenso de Walter es paralelo al ascenso de Jesse, quien empieza consumido en el mundo
de las drogas, sin embargo, su lucha constante radicard en el alejamiento de ese mundo y la
busqueda de justicia. Es un personaje que madura por sobre la oscuridad que agobia la
personalidad de Walter. Para Cobo, esta relacion de aparente camaraderia se define en la
necesidad de afecto, carifio y comprension que acaban convirtiendo a Jesse en una
marioneta en las manos de Heisenberg, quien, conociendo sus necesidades, lo mueve y lo
maneja a conveniencia (2013, p. 230). Con esto, Cobo afirma que Walter es el padre anti
heroico que cuida del hijo simbolico y ambos se transforman de manera sincronica en arcos
opuestos, a vista de que Walter empieza siendo ajeno a ese mundo, pero al final
encontrando su lugar, mientras Jesse no encuentra el momento de salir del impacto del

mundo criminal.

Luego de esto, el nuevo Heisenberg se apodera del relato y su brillantez lo hace capaz de
hazanas de las que Walter no habria sido capaz. La determinacion en el planeamiento de la
muerte de Gus en la cuarta temporada (Face off, 4x13) lo muestra calculador y ambicioso.
Es interesante anotar que este ultimo rasgo dominante responde a la codicia y la necesidad
de reivindicacion profesional dentro de un negocio ilegal en el cual se sabe el mejor y
pugna por dominarlo. El asesinato es planeado con una maestria sin igual, aplicando sus
conocimientos quimicos y todo el ingenio que posee para quedarse con el emporio de la
droga en Nuevo México. Asi, Walter espera en el carro la noticia de la muerte de Gus,
gracias a los recursos de revelacion y sorpresa con los que han construido la historia: la
bomba es un dato no revelado, preparado por Walt con anterioridad, para que Héctor pueda

detonarla cuando Gus lo vaya a visitar.

Sobre esta temporada, cabe decir que el testimonio de Gilligan (2013: 64), el creador de la
serie, la ha concebido como una partida de ajedrez de dos maestros. Walter razona
pensando que eliminar a la competencia le har4 seguir vivo y existente en el negocio. Pero

también se trata de una cuestion de orgullo, pues asi le demuestra a Gus que solo ¢l puede

119



dirigir el laboratorio y que no estas dispuesto a hacerlo si no es con Jesse, y la muerte de

Gus supone ya no tener que ceder.

Habiendo matado a la figura de poder mas latente hasta el momento en las temporadas,
personaje que ademas asegura en capitulos anteriores tenerle respeto por su talento en la
produccion de droga, la transmutacion de Walter a Heisenberg sigue siendo aceptable por la
salida de la caverna que muestra: No es mas el personaje apocado y sumiso, ahora es ¢l,
estratega, persuasivo, peligro y violencia contenida. El personaje necesita el
reconocimiento de los otros para sentir que las acciones que realiza alcanzan la plenitud y

llegan a definirle.

No obstante, el cambio que experimenta Walter no pasard inadvertido entre sus familiares y
amigos, y las diferentes peripecias que enfrenta complicaran el devenir del ya convertido
antihéroe. El alejamiento de su esposa y la muerte de su cufiado Hank lo empujan al
ostracismo, como si todo lo ganado no valiera nada. En este sentido, el transcurrir de la
quinta temporada supone la auto-aceptacion de todas las acciones y las consecuencias en la
vida de Walter. Heisenberg, el individuo de dureza y crueldad de Walter se convierte en el
villano, pues su transformacion ha alterado la vida de los individuos que le rodean y deja
una espiral de la muerte que termina en ¢él, inico culpable de su destino. De igual modo,
alrededor de Walter White se produce una vertiginosa metamorfosis que afecta a la
dimension real-fisica, ya que el cdncer de pulmén implica un primer cambio de aspecto; y
la segunda, detonante de un cambio metafisico del personaje, que en el sentido
performativo le conducira al ejercicio del narcotrafico (Vargas-Iglesias, 2014, p. 155). Sin
embargo, los cambios que Walter White opera en su entorno actiian en su contra, al no

reparar en los peligros de una realidad en continuo cambio.

Felina es el ultimo capitulo de la temporada final de Breaking Bad: un vengativo
Heisenberg utiliza nuevamente su valor como cientifico para matar a Jack y a sus hombres.
Al mismo tiempo, salva a Jesse en una metafora puntual sobre la apertura de la liberacion

que por fin tendra este personaje. Jesse es el ultimo resto de humanidad de Walter, lo tnico
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bueno que queda de ¢€l. Sin embargo, en la confrontacién quedan vivos ambos personajes,

Walter solo desea su muerte y Jesse no puede darsela.

WALTER: Hazlo (JESSE SE QUEDA EN SILENCIO). Tu gquieres esto, hazlo.
JESSE: Di las palabra. Di que quieres esto.. Nada pasard hasta que
lo escuche.

WALTER (CALMADO) : Quiero esto.. (JESSE OBSERVA QUE WALTER A RECIBIDO
UN IMPACTO DE BALA)

JESSE: (CON AMARGURA) : Entonces hazlo td mismo.

Esta antitesis con Jesse ha sucedido porque ambos siempre han funcionado bajo un codigo
distinto. Jost sefiala que el limite de Jesse es todo aquello que pueda perjudicar las
relaciones que establece con quienes cree familia (se niega a venderle droga a Andrea, su
pareja, porque sabe que es madre de familia). Pese a ello, Walter no dudard en envenenar a
un nifio para que Jesse sospeche que Gus es el responsable de este acto y se decida a
matarlo (2015, p. 67). Asi se evidencia que Jesse hace el recorrido inverso y tiene otra
actitud con respecto al dinero: éste no soporta las acciones violentas que engendr6 la
busqueda de beneficios, tiene una actitud moral frente al dinero, mientras que Walter es

cinico y siempre mas cruel.

Muerte de Jack en Felina (5x16) muestra de la venganza ante el robo y las amenazas de este.
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Liberacion final de Jesse en Felina (5x16) y la necesidad de redencion de Walter White.

Por tltimo, Gilligan ha manifestado que durante el trabajo de guion ha querido siempre que
los personajes enfrenten las consecuencias de sus actos. Jost afirma que la progresion en el
mal de Walter se realiza de temporada en temporada, a medida que el dinero se
convierte en su unico objetivo (2015, p. 87). Jesse sigue el camino inverso al tratar de

alejarse del mundo criminal por todos los medios.
Por estas razones, se podria decir que Dexter es el justiciero, debido a que mata a personas

por hacer reinar el orden como su premisa inicial. Del lado contrario, los cometidos por

Walter no tienen otra motivacion que el interés personal y solo se justifican, ante sus
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propios ojos, por la legitima defensa o por la venganza, de ahi que pueda ser denominado

como el arribista>.

4.3 La construccion dramdtica del codigo de violencia instrumental

4.3.1 Dexter

Es interesante anotar que, en el caso de Dexter, el guion propone la dicotomia del espacio
policial legal y toda la ilegalidad que posee la periferia urbana: Tanto Dexter Morgan
como sus colegas pertenecen a la clase media de Miami, una clase comprometida, se
supone, con los cuerpos legales y el establishment que regula y sentencia la marginalidad.
No obstante, la ciudad de Miami y la mayoria de suburbios criminales dan cuenta de la
ineficacia de ese sistema. Dexter parece saber moverse bien en esos dos espacios ¢ incluso

es capaz de encontrar los lugares més reconditos para ejecutar sus rituales de muerte

Asimismo, su actuar estd reglamentado, como se ha visto anteriormente, por el cuerpo de
reglas o Cddigo Harry que le dio su padre para guiar sus asesinatos bajo una premisa
utilitarista. Harrison Morgan encuentra al pequefio Dexter en un container después de tres
dias del brutal descuartizamiento de su madre. Al parecer, este evento traumatico de su
infancia conllevaria a que en la adolescencia de Dexter Harrison notara su apego a la
muerte y a la sangre. A causa de ello le da el codigo para matar: Si mata, es en cierto
sentido por el bien de la humanidad, para que los inocentes ya no corran peligro de caer en
manos de otros asesinos en serie peores que ¢l (Jost, 2015, p. 47). Esto quiere decir que la
violencia parece ser canalizada como un instrumento de justicia, y el codigo Harry puede

dividirse en cuatro fundamentos que Jost (2015) ha especificado:

EL CODIGO HARRY
1. No dejarse atrapar.

2. Estar absolutamente seguro de la culpabilidad; jamas privar de la vida a un inocente.
3. Estar seguro de que el asesino volverd a matar. Matar sin un objetivo preciso es un

asesinato.

3 Justiciero y arribista son las categorias para situar al socidpata televisivo que utiliza Kotsko, como se ha
visto en el marco tedrico.
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4. Mezclarse y aparentar ser como los demas.

Dentro de este sistema, se puede establecer que el codigo tiene una funciéon para los
personajes, pero también para los espectadores. Para los primeros es el cuerpo de reglas que
permite que Dexter esté en un estado de constante vigilantismo para proteger a la sociedad,
porque las instituciones legales son consideradas ineficaces. No obstante, para el espectador
la construccion dramatica del cddigo de violencia instrumental ayudara a formar los lazos
de empatia con el espectador, quien podra permitirle al personaje ciertos actos que en la

vida real reprobaria.

En la entrevista personal realizada a Concepcion Cascajosa, especialista en el tema, sefald
que la construccion dramatica del codigo es el elemento articulador mas importante
dentro de la narrativa. Hizo referencia a la frase de Antonio Machado, “el diablo no
podra tener razén, pero tiene razones”, ya que las historias analizan las causas por las que
se comete la accion violenta, mas no su validez en si misma (C. Cascajosa, comunicacion
personal, 17 de febrero del 2017). Darles un c6digo de accion a los personajes ha sido idea
del guionista para justificar de manera verosimil que los protagonistas cometan estos actos,
pero fundamentalmente porque tiene que ver con proteger a otras personas o por un instinto
de preservacion. Pese a esto, eventualmente todos empiezan a cometer crimenes horrendos
contra la gente mds cercana, en el caso de Breaking Bad se destruye el nicleo familiar,
mientras que en Dexter todo su recorrido termina matando al Uinico ser querido, su hermana

Debra.

A pesar de esto, el codigo Harry se torna interesante cuando Debra es quien empieza a
asumirlo. Jost (2015) sefiala que con el avance de la historia, y desde que Debra descubre la
verdadera naturaleza de su hermano, los arcos narrativos de los personajes se opondran:
mientras que Dexter aprende poco a poco a sentir, Debra adapta su moral a la utilidad

social de los crimenes.

En consecuencia, el codigo que utiliza Dexter representa, mas que un modo de justificacion
moral, un postulado para que el propio sistema policial en el que trabaja no lo capture. Jost
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seflala que se trata de una suerte de orden social: Dexter ha logrado identificarse con su
padre, pero la identificacion es demasiado estrecha. De ahi que no se haya incorporado a un
orden social impersonal, sino que mas bien se adhiere al pensamiento Harry acerca de
como debe abrirse paso en el mundo (2015: 153). No obstante, la contradiccion se entreteje
justamente cuando Dexter no puede seguir mas el pensamiento de su padre y empieza a
actuar por su propia cuenta. Cuando esta apunto de matar a la teniente LaGuerta en el final
de la séptima temporada, Harry le reprocha el acto que estd a punto de cometer, pero Dexter
sefala que lo tiene que hacer como el hecho necesario para seguir manteniendo la mentira

que es su vida.

También, la pérdida de vigencia del codigo se da en contextos en los que Dexter trata de
encajar. La serie estd enmarcada en los paisajes y barrios en los que reside la pequefia
burguesia residencial de Miami, los espacios latinos y lugares marginales y desolados de
esta ciudad. El espacio es igual de ambivalente que la personalidad no consumada del

propio Dexter, pero €l sabe desenvolverse a la perfeccion en dichos lugares.

Asi mismo, esta puesta en escena aleja a Dexter Morgan de cualquier acercamiento con la
sociabilidad de este universo, parece que su departamento en la orilla del mar y, en
especifico, la ventanilla donde guarda sus “trofeos de muerte” son los tnicos lugares que le
pertenecen. El yate y el mar también le pertenecen, porque es un espacio al que dota de

sentido cuando finaliza sus rituales de muerte.

De esta manera, se observa como los lugares que Dexter habita se vuelven parte importante
de su narrativa, pues el escenario de Miami posee, como se ha dicho, la misma dualidad
del personaje. Sin duda, Dexter Morgan quiere ser normal, pero no en el sentido de
adaptarse a ese estilo de vida que no le pertenece. Para eso recurre a los espacios familiares
y oficiales que le ofrecen Rita y el cuerpo de policias de Miami, respectivamente. Sin
embargo, en ellos no podran saciar su afdn de asesino y autodestructivo que ni siquiera el

codigo podré controlar.
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4.3.2 Breaking Bad

El libro de Jost ha sefialado que hay varias formas de configurar la maldad en un personaje.
El caso de Breaking Bad, como ya se ha dicho, narra un ‘“volverse malo” o, mas
exactamente, varias formas de volverse malo, pues lo que llama la atencidn en esta serie es
que todos los personajes, con la notable excepcion de Jesse, se vuelven peores de lo que
eran (2015: 75). No obstante, la construccion del codigo de violencia instrumental para
Walter White es relativamente simple: Primero, emprende las acciones criminales en
busqueda de salvaguardar la estabilidad de su familia tras su muerte por cancer. Luego, el
ansia de poder se apodera de ¢l y su premisa cambia, puesto que ahora se trata de eliminar a
todo aquel que se interponga en sus planes delictivos. El punto éalgido de esta segunda
empresa sucede en el capitulo de la cuarta temporada analizado anteriormente, Face off. Al
matar a Gus Fring, el lider del mercado de la metanfetamina, Walter apuesta a ganador, ya
que tiene el poder del mercado, se convierte en el nuevo hombre de negocios y les ha

demostrado a todos sus enemigos su capacidad de sangre fria.

A continuacion se mostraran los niveles del codigo de violencia instrumental que se pueden
inferir a raiz de los capitulos analizados. Estos parten de los niveles del breaking bad que

propone Jost (2015: 64) en su analisis:

Niveles del codigo de violencia instrumental

(A partir de los niveles del breaking bad de Frangois Jost)

1. Matar por legitima defensa: justificar todo acto cometido para salvar la propia
vida. Asi se programa el primer crimen, la muerte de Krazy 8.

2. Matar para vengar: un acto cometido en nombre de cierta idea de honor. Aunque
dicho episodio no ha sido analizado en este trabajo, en Crazy Handfull of Nothin' de
la primera temporada, Walter hace explotar fulminato de mercurio, de apariencia
similar a la metanfetamina, en el cuartel general de Tuco para vengar a Jesse por la
golpiza que le han propiciado.

3. El crimen premeditado: para evitar consecuencias funestas para €l o Jesse, Walter

arrolla a dos dealers que Jesse se preparaba para matar. Asimismo, aunque tampoco
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se ha analizado en este trabajo, en otro pasaje de la cuarta temporada Walter obliga
a jesse a matar a Gale, como una especie de devolucion de favor.

4. Crimenes gratuitos: que funcionan como advertencia o como la eliminacion de
obstaculos para posicionarse en el negocio. De esa forma mata a Gus, como muestra
de su poder. Jost sefiala “no basta con ser malo, también hace falta que los demas lo

crean” (2015, p. 64).

En este sentido, tal como ha anotado Jost, a Heisenberg no le asusta atravesar ni bailar en la
cuerda floja porque de alguna manera sabe que ya estd muerto, que siempre ha estado
muerto y que nunca se ha sentido tan vivo como hasta ese afio terrible en que la muerte se
ha presentado al fin, ese ano que pasa luchando con monstruos y transformandose a su vez
en el peor de todos (2015, p. 133). No le queda ningun remordimiento por los crimenes
cometidos conforme avanza su arco dramatico, pues considera que su sed de ascenso social
es una revancha contra el sistema capitalista, el que le robo parte de su empresa, el que no

le pudo ofrecer un buen trabajo y un tratamiento digno para la enfermedad que padece.

Dentro de este codigo, como se puede ver, Walter se vuelve peor de lo que era. La historia
trata del enfrentamiento entre quienes ya son malos y quienes se vuelven malos (Jost, 2015,
p. 77). Si bien en Dexter la empatia con el personaje se crea porque siempre hay personajes
peores que ¢€l, en Breaking Bad Walter destruye todo, comete los asesinatos sin
remordimientos. De lado contrario, Jesse va ganando ese remordimiento, por eso es su

antitesis, se siente fragil porque la maldad en ¢l no llega a tal grado.

Particularmente, es importante anotar que el universo narrativo de Breaking bad se delimita
en Albuquerque, ciudad del condado Bernalillo en el estado de Nuevo México, Estados
Unidos. Su condicion de ciudad fronteriza con México, escenario de violencia y falta de
seguridad, hace que haya una amplia presencia de poblacion latina, tal y como lo demuestra
la serie. Este es el escenario para una ficcion dramatica social que realiza una descripcion
de conflictos de un modo realista: el modelo aspiracional del hombre americano de éxito,
incluso en la periferia del pais con mas poder en la region, es un elemento de alta y

agobiante exigencia para el personaje de Walter White.
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La caracterizacion del universo de la serie trata de llevar al espectador a un mundo
facilmente identificable, en el que la realidad se muestra sin demasiados filtros. Incluso, el
inicio de la serie muestra la vida de una familia de clase media estadounidense, pero a
medida que el conflicto se desarrolla los tintes policiacos empiezan a tomar mayor
preponderancia. Desde otra perspectiva, para Carrién, en la ambientacion parece que se
trasciende lo policiaco y se incurre en el western, puesto que se enlaza con toda una
mitologia de la frontera en la historia cultural estadounidense. El marco espacial y
geografico en el que se desenvuelven los personajes y se desarrollan las acciones de la serie

es el desierto entendido como un espacio de constante lucha y conquista (2011, p. 41).

Ademas, no solo se presenta el desierto, las escenas analizadas en este trabajo muestran, en
casi todas las ocasiones, barrios marginales y sub urbanos como espacios de lucha. Solo el
asilo Casa Tranquila es un espacio donde la violencia (el asesinato de Gus) despunta y
muestra su apariencia mas desgarradora. En los otros lugares parece estar normalizada y
naturalizada el uso gangsteril de la violencia, sin la presencia policial para regularizar esta

situacion.

En este sentido, Jost ha sefialado que lo verdaderamente intolerable de Breaking Bad es que
deja al espectador en tierra de nadie, mas alla de los géneros y de la comoda butaca desde
que la miran. En Walter White se representa la idea de quienes no soportan vivir como
esclavos en la injusticia brutal de un sistema que trata a las personas como ganado, un
sistema cuya unica escalera hacia el éxito es el crimen (2015, p. 164). No obstante, el
espacio y el codigo dan el contexto a la revancha de Walter, tras una primera incursion en

el mundo capitalista de la que no supo sacar provecho.

La produccion de drogas es entonces una conquista del poder simbolico. Este mercado le
permite volverse un hombre de respeto, orgulloso de todo lo que ha hecho para ganar el
dinero que posee. Pese a ello, Jost (2015) sefiala que cuanto mas se enriquece Walter, mas
se manifiesta el conflicto entre su moralidad y el origen ilegal de su actuar. Esa
contradiccion es la fuerza dramatica que permite que la historia avance. Al final, el orgullo
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justifica que se haya embarcado a la caceria de Jack y su banda de neonazis, quienes
compiten directamente con ¢l porque robaron “la obra de su vida, su receta de fabricacion
de metanfetamina”, como senala Jost (2015). Asimismo, le arrebataron la tinica relacion
que le termina importando, Jesse y tiene que emprender una Ultima aventura para salvarlo y

obtener la redencion.

Por ultimo, se puede establecer que, cuando las instituciones encargadas de mantener la
seguridad de la sociedad fallan, se vuelve legitimo hacer justicia para uno mismo o para
otros en la ficcion a través de un codigo. En Dexter, el codigo sirve como un elemento
narrativo para canalizar su pulsion de muerte y eliminar las escorias sociales que se escapan
del cuerpo policial al que, paraddjicamente, Dexter también pertenece. En Breaking Bad,
cuando las instituciones solo pueden garantizar la salud y el trabajo a los ricos, el codigo
sirve para justificar acciones ilegales y violentas para conseguir cierta seguridad y

estabilidad para la familia y el desarrollo personal que el propio Walter busca.

4.4 La mentira como recurso narrativo dentro del universo de violencia instrumental

En todas las narraciones audiovisuales, los personajes se mueven a través de las historias en
busqueda de alcanzar un objetivo. En esta investigacion, los protagonistas emplean la
violencia para obtener un beneficio con su accionar, mas alld del tipo de moral que
represente. Por esto, se evaluard el conglomerado de razones y consecuencias que se
generan al aplicar este concepto a través del uso de la mentira como recurso narrativo. Para
Jost (2015, p. 100), la mentira en las historias analizadas es el intento de verosimilizar la
situacion de los personajes, como resultado de ello trae tension narrativa y permite que las
acciones se juzguen segun sus beneficios, los dafios y sus consecuencias. De ahi su cercania

con la instrumentalidad de la accion violenta, como se vera a continuacion.
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4.4.1 Dexter: el bien familiar vs violencia que da justicia

Desde el lado mas natural, la verdadera intencion de la violencia de Dexter tiene que
ver con saciar el impulso violento que le dejoé presenciar el asesinato de su madre. La
mentira, en este sentido, esconde su modus operandis. En el caso de Dexter, no le importa
nada mas que satisfacer sus deseos homicidas. Por ello, Jost analiza de la serie que su tnico
lazo emotivo es con su hermana Debra y las demds relaciones que establece son mero

instrumento para fingir una vida convencional.

No obstante, como se ha visto anteriormente, el coddigo Harry canaliza tal pulsacion con un
fin mayor: el de eliminar criminales peores que ¢él. Esta labor inicialmente ha sido
emprendida por Dexter con un peculiar orgullo ciudadano, sin embargo, las temporadas de
la serie empiezan a comprometer su vida personal, y los asesinatos que realizan
modificaran cada parte de su destino. Con esto, Dexter encajaria dentro del postulado de
Jost, quien asume que “los justicieros se enganan acerca de la naturaleza ultima de sus
metas” (2015, p. 187). Ello sucede por el hecho de que sus acciones son comprensibles

desde una logica utilitarista mas no deontoldgica.

El siguiente cuadro muestra los temas que estan comprendidos en los episodios analizados

y el supuesto bien que se produce tras la ejecucion de la accion violenta:
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GRADO DE INSTRUMENTALIDAD DE LAS ACCIONES - Dexter Morgan

Temporada 1, Temporada Temporada 3, Temporada 4, Temporada 5, Temporada 6, Temporada 7, Temporada §,
cap. 12 2,cap. 12 cap. 11 cap. 12 cap. 12 cap. 12 cap. 12 cap. 12
This is the way
The British The Big One the world ends Surprise Remember the
Born Free Invasion The Getaway (El grande) (Esta es la p
. ) . 1 had a dream , motherfucker! monster?
(Nacido Libre) (Invasion - (La Huida) manera en la que . .
o (Tuve un suerio) ! (;Sorpresa!) (;Recuerdas al
Britanica) el mundo termina)
monstruo?)
El sacrificio de Asesinato Asesinato por Asesinato por Justicia re- Justicia re- La ruptura del | El asesinato es
un ser querido Lila por autoproteccion: proteccion di§tributiya distributiva (ojo | cédigo (camino | una venganza
con el fin de proteccién | Lanecesidad de | familiar: Relato | (010 POr0jO) | hor 6i0): Travis es ala por lo que
- . para defender . N, .
esconder el mal familiar entablar una circular lleva a a Lumen ejecutado para decadencia): La | Saxon le hijo a
evitar que los Guerta no Debra

psicopatico y
proteger a los
suyos Y Proteger
a su hermana

amistad y ser
comprendido se
deshace en la
muerte

que su hijo viva
lo mismo que ¢l,
aqui la muerte
no le sirve.

sacrificios
basados en el
libro del
Apocalipsis
biblico contintie

encaja en el
codigo que le
dio su padre y
debe matarla
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La construcciéon dramatica en Dexter muestra un uso constante de la estrategia de la
anagnorisis o reconocimiento, es decir, la autorrevelacion que plante6 su creador, James
Manos Jr, desde que concibiod la serie. Se sabe que el “codigo Harry” es la investigacion
minuciosa sobre la criminalidad de las victimas a escoger, este es el inico umbral limite
que reconoce como valido. Sin embargo, todo se complica cuando las relaciones personales

con los asesinos se empiezan a mezclar.

Primero, cabe senalar que el grado mayor de instrumentalidad que se plantea en la serie
tiene que ver con las pocas garantias que pueden ofrecer los organismos formales del
Estado para impartir justicia. El poco valor de estas organizaciones convierte a Dexter en
un ser que al parecer estd operando al servicio de la exigencia social de justicia, también
con violencia. Esta primera mentira esconde el hecho de que en realidad estd actuando
segun sus inconfesables pulsiones violentas que no puede mostrar en la realidad (Jost 2015:
157-158). En otras palabras, esta falla institucional demuestra que la justicia, sea legal o

extralegal, solo sabe destruir.

En el final de la primera temporada el asesino serial que Dexter viene persiguiendo, el
Carnicero de la bahia, es un ser que tiene la misma meticulosidad y racionalidad en sus
modus operandis, un primer vestigio de la familiaridad que hay entre ellos. Asi sucede la
anagnorisis entre hermanos: Con un modo de asesinar similar, el beneficio que obtiene
Dexter al matar a su hermano Brian es liberar a Debra del peligro, ya que la locura insana
de este personaje le incita a reconocer su verdadera esencia y acabar con la vida de la

mujer.

No obstante, la negacion de Dexter es mas fuerte y lo mueve a usar la violencia
instrumental con el beneficio de liberar a su hermana, no de sangre, del peligro. Entonces,
Dexter sacrifica la vida del primer personaje que parece conocerlo con el fin de esconder el
mal psicopatico que padece, se trata de un estado de negacion. Pese a que Brian le dice que
su vida es una mentira, que necesita liberarse, lo mata porque sus ultimas palabras son, en
el fondo, ciertas. El conflicto interno que le generan ambos hermanos, hace que se

decida por Debra, quien no representa ningun tipo de dafio y es, ademas, inocente.



Desde otra lado de su vida, The Brithish invasion (2x12) vuelve a mostrar que quien lo
reconoce no puede seguir viviendo. La posesion y los desordenes mentales de Lila no se
comparan a los de Dexter, pero esta parece entenderlo. Sucede asi la anagnorisis en la
relacion sentimental. La revelacion de su verdadero ser a Lila le muestra a Dexter que no
puede confiar en nadie. Al final la asesina para evitar daio fisico a los suyos por los sus
caprichos y acciones, puesto que ésta ha intentado matar a los hijos de Rita. En el camino

del (anti)héroe, se observara la poca facilidad que tiene para retener a posibles aliados

En este sentido, el caso de Miguel Prado y la relacion de fraternidad que establece con el
presenta en la tercera temporada la anagndrisis entre camaradas: Prado ha sido instruido
en el codigo Harry que Dexter le ha ensenado, pero su funcion de mentor fracasa cuando
Prado intenta matar a LaGuerta y se sale del codigo. La necesidad de entablar una
amistad y ser comprendido se deshace, al igual que los codigos de camaraderia. Dexter
descubre que siempre estara solo. Matd primero a su hermano, luego a su amigo en defensa
de otros, entonces, no hay salida para la comprension en el “otro”. Lo mismo sucede
con Trinity, quien en un primer momento de la cuarta temporada le parece, Dexter parece
admirarlo por la represion de sus actitudes violentas, pero luego se da cuenta que tiene
atormentada a su familia, la careta para dar rienda suelta a sus asesinatos. El capitulo The
Gateway (4x12) marca un punto de inflexion ya que el beneficio de la violencia

instrumental aqui nunca llega.

La construccion narrativa en este sentido muestra un relato circular. Pese al asesinato que
cometié Dexter con Trinity, dentro del codigo Harry, éste le recuerda a través del homicidio
de Rita que nunca podra proteger a los que quiere de manera contundente. Ademas, se
recrea la escena que inicia la psicopatia de Dexter en su hijo Harrison, presente en el lugar
del crimen y empapado de la sangre de su madre. A partir de este momento el ser de Dexter
se fractura y, en las temporadas siguientes, se planteard la eliminacion de su pasajero

oscuro.
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En la quinta temporada conoce a Lumen, una mujer que escapo de las manos de una secta
de misdginos y torturadores. El deseo de venganza hace que el personaje emprenda el
sendero que tiene Dexter, ademas de compartir una relacion sentimental con ¢l. El asesinato
de Jordan Chase resuelve el conflicto de justicia re-distributiva (ojo por 0jo). Dexter pone
todo en sus manos para que ella misma le quite la vida a su agresor, el beneficio que
obtiene es la reivindicacion de su ser, hecho que Debra entiende cuando la descubre y, sin

saber la participacion de su hermano, los deja ir.

La misma linea de justicia re-distributiva (ojo por ojo) sigue la apocaliptica sexta
temporada, donde después de intertar matar al pequeio Harrison, Travis es ejecutado para
evitar que los sacrificios basados en el libro del Apocalipsis biblico contintie. Aunque aqui
se percibe un conflicto mas externo, el verdadero problema interior empieza cuando Debra
descubra la verdadera naturaleza de su hermano y trate de corregirlo. En este punto de
revelacion del verdadero ser de Dexter, Jost infiere que el personaje solo admite la verdad
de su verdadera naturaleza con las mujeres que realmente ama, pues asi pasa con Debra, en
la quinta temporada con Lumen y luego con Hannah, y todas sabran aceptarlo de alguna

mancra.

Acercandose al final, el ultimo capitulo de la séptima temporada vuelve a poner en la
superficie el conflicto sobre el yo-oculto de Dexter. Empujado por las circunstancias, ya no
puede evitar mas a LaGuerta. La voz de su padre le dice que ella no encaja en el cddigo,
pero ¢l prefiere maximizar su libertad ante todo. Con esto se inicia la ruptura del codigo y
el camino a la decadencia: LaGuerta no encaja en el cddigo que le dio su padre pero debe
matarla, pese a esto, para evitar ir preso. Las cosas se complican y es Debra, una inocente
en el tema, la que debe sacrificar a la teniente. Ambos entran en un proceso de
redefinicion de identidad, pues la violencia legitimada gracias a sus fines benéficos se

empieza a poner en duda y parece ser usada de manera manipuladora.

Después de esto, la culpa arrastra a Debra quien oscila entre una vida vacia y sin sentido
lejos de su labor policial. Dexter tratard de ayudarla sin poder ayudarse el mismo a librarse

de la oscura presencia que lo posee. Busca la ayuda de la doctora Voguel en la tltima
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temporada, alguien que llaga a apreciar, pero que muere a manos de su enfermo hijo Saxon.
La empresa que significa matar a Saxon supone que la violencia sera ejercida para vengar a

Voguel y para evitar que este se convierta en un mal mayor.

El final, Remember the monster? (8x12), legitima la esencia asesina de Dexter, el oscuro
pasajero nunca saldra de €l. Sin embargo, la esencia de Debra también se muesta, pues esta
va adquieriendo ese poco resentimiento por matar que Dexter tiene. Ello se da por el hecho
de que, mientras el asesinato esté al servicio de la sociedad y no produzca victimas
inocentes, los hermanos se declaran no culpables. Tras ser entregado por Dexter, Saxon le
dispara a Debra y la deja en coma. Impide todo el proceso de redencion que el (anti)héroe
estaba dispuesto a vivir. La vuelta atras le recuerda al monstruo interno que lleva y la
violencia aparece para hacer la justicia que nadie mas hara. El asesinato de Saxon por
Dexter en una celda de la carcel de Miami se legitimiza como venganza al atentado contra
Debra, quien se encuentra en estado vegetativo. Las fuerzas del orden, representadas por

Quinn y Batista, dejan sin culpa a Dexter por este hecho.

La ultima secuencia de la serie, después de la tormenta que paraliza Miami y el entierro
maritimo de Debra, muestra que el (anti)héroe, en su imperfeccion, destruye todo lo que
intenta amar. La labor que inicia de manera justa extralegalmente se desvanece cuando sus
seres mas cercanos son afectados, de ahi su decision de aislamiento. En una caballa solitaria
que no deja reconocimiento para la ubicacién, Dexter opta por ser un monstruo inerte e

inofensivo tras el dafio cometido.

4.4.2 Breaking Bad: El bien familiar vs. El orgullo y la violencia que
reivindica

Vince Gilligan afirma que Walter White es uno de los mentirosos mas grandes del mundo:
es un hombre que miente a su familia, que miente a sus amigos, que miente al mundo
entero sobre quién es realmente. Esto sucede bajo en chantaje de proteccion de la vida

familiar (2013, p. 64). No obstante, mencionado autor sefiala que se trata de la capacidad
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que tiene el personaje de instrumentalizar el lazo familiar para lograr el poder y el ascenso

social que desea.

La historia de Walter White va desde la normalidad de sus dias a enfrentarse a una vida
totalmente criminal. Para Abelldan, Walter no es desde el primer momento un enemigo
publico que vive al margen de la ley o la transgrede en su propio beneficio. Es mas,
conforme avanzan las temporadas no solo se observa como el personaje debe "aprender" a
tratar a los distintos agentes implicados en su particular negocio con tal de no ser
acorralado (p. 20). Walter White es un hombre enredado en situaciones muy extremas de
las que consigue salir haciendo uso de su inteligencia y de una violencia que usa a su favor

en un inicio de manera medida, pero luego arrasa con todo lo que tiene a su paso.

Cuando Walter es detectado de cancer y empieza a acumular capital por medios delictivos,
entra en un mundo de contradicciones, puesto que asume un trabajo que, como sefala
Krazy 8 en el capitulo analizado, no es para ¢él. En un primer nivel del uso de la mentira,
decide entrar en una estafa piramidal de si mismo. Para Torres (2016: 132) el cancer es
unicamente la excusa de salida para ese viaje sin retorno que ha decidido emprender y que
lo llevard muy lejos de su vida familiar, de las leyes humanas y del sistema que lo

arrincona.

El resultado de ello se evidenciara cuando, motivado por la conviccidon de convertirse en un
lider criminal para darle sentido a su vida, desatienda las obligaciones morales que tiene
con la sociedad y su familia. Entonces, como Jost ha sefialado, Walter justifica su
comportamiento cuando le dice a Skyler que hace lo que hace por “buenas razones”; por
eso, no tiene nada que temer y encuentra en su familia la mejor motivacién para sus
objetivos. De esta manera, se hace evidente el nivel de instrumentalizacion y mentira

para justificar sus crimenes

Se presenta a continuacion, un cuadro resumen para explicar este tema en cada uno de los

capitulos analizados:
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GRADO DE INSTRUMENTALIDAD DE LAS ACCIONES

Temporada 1, Temporada 2, Temporada 3, Temporada 4, Temporada 5,
cap. 3 cap. 2 cap. 12 cap. 13 cap. 16
...And the bag’s Phoenix Half Measure Face off Felina
in the river (Fénix) (Medidas (Enfrentamiento) (Felina)
(...Y la bolsa esta intermedias)
en el rio)
Negacion de la | Violencia Llegada del | Proezas del | Sin perdoén: El
necesidad indiferente: la | (anti)héroe (antihéroe:  Su | acto de liberacion
violenta: Las | muerte  termina | Heisenberg: Con | Pericia cientifica | g0 hace Walter
di . . .. | le hace estar un
ivagaciones de | sacando el | una aparicion , por Jesse no llega
) L. paso mas delante )
Walter sobre el | obstaculo que | épica Y | de Gus. | 2 consolidar la
destino de Krazy- | representaba Jane | arrolladora, . venganza por los

8 solo le
demuestran que
debe
su vida y la de su
familia ante la
del delincuente.

anteponer

en la relacion
Jesse-Walt. La
salvacion no se
da porque la
desaparicion  de
este personaje le
trae al
protagonista mas
beneficios
desgracias.

que

OMISION DE
SOCORRO

Walter mata a los
traficantes de
Gus para salvar a
Jesse. Asi, parece
ser el hombre que
posee el poder.

asesinandolo para
quedarse con el
monopolio  del
negocio y
garantizando su
propia seguridad.
Cruza la linea

derrocando al
enemigo mas
fuerte.

errores
cometidos. Jesse
no puede matar a
Walter y lo
La

violenta

abandona.
accion
no puede mejorar
la relacion entre
ellos.

La primera excusa y justificacion para su uso es la proteccion familiar: Walter mata a
Krazy 8 en la primera temporada porque sabe que su accionar se reduce a matar o morir.
Con su entrada a un mundo delincuencial, desconoce los dafios que posibles que enfrentaria
al dejar a un delincuente que ya premedita como matarlo. Asi, Walter deja las divagaciones
y conflictos de lado para hacer el primero de sus sacrificios. Esta muerte tiene una

calificacion moral distinta, pues se da incluso en defensa propia.
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En la segunda temporada, la muerte por omision de socorro a Jane empieza a plantear la
ambivalencia del personaje: a través del recurso de la anticipacion, parece que Walter hara
algo por salvarla, pero su mirada contemplativa deja que la joven se ahogue en su propio
vomito, convirtiéndose en un mero observador de su muerte. De esta manera reafirma su
autoria. Es la decision de no-ayuda la que favorece los planes de Walter, debido a que se
sabe que, anteriormente, Jane lo ha sobornado y ha intrigado para que Jesse se aleje del
negocio. Luego de la muerte de Jane, Walter habla a Jesse como a un hijo para calmar su
dolor. Al final, como ha anotado Jost, los lazos padre-hijo con Jesse son lo unico que
queda, el residuo de esta reduccion progresiva de la familia debido a la actividad delictiva

de Walter (2015, p. 62)

También, en la segunda temporada, la mentira de Walter ya no es para proteger a su
familia, es puramente utilitarista, pero solo al servicio de los objetivos que persigue Walter.
En esta linea, el andlisis de Jost sefiala que la mentira le sirve para dos objetivos: salvar la
libertad y, luego, para salvar su vida (2015, p. 111). El primer uso tiene que ver con obtener
espacios de libertad despistando a su familia para continuar con la produccion de
metanfetamina. El segundo uso se da para sobrevivir ante sus oponentes dentro del mercado

criminal.

No obstante, la mentira marca el camino hacia el fracaso del objetivo familiar que parece
importarle a su familia. Su relacién con Skyler, la esposa, se empezara a deteriorar y sera
hostil con el correr de los desacuerdos: Pide el divorcio, quiere echar a Walter del hogar
conyugal, se niega a hablarle, desea que el cancer vuelva, etc. Pese a esto, las relaciones
padre-hijo son mucho mas solidas y solo llegando al final podran ser dafiadas, aunque la
relacion con su hijo legitimo se ve tergiversada por la relacion que establece con Jesse.
Como consecuencia, cuanto mas se avanza la historia, mas se confirma que las acciones de
Walter, lejos de conseguir felicidad para otros, tienen por objetivo evitar todo aquello que

podria perjudicar a su persona.

De esta manera, Walter ejerce un tipo de violencia para favorecer sus propios planes y tener

el camino libre para manipular todo dentro de su negocio, incluso a Jesse. Sin embargo, la
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tercera temporada muestra un Heisenberg camarada y protector con Jesse, y un ente
peligroso y omnipotente para los criminales que arroya y mata. Este es el punto de inflexion
que marca el paso de la naturalidad a la criminalidad, ya que aparece como un verdadero

antihéroe que no ve otra forma de proteccion mas que la muerte.

En la cuarta temporada, la ambigiliedad moral que ejerce como motor narrativo toma mayor
relevancia. Walter no puede mostrar la misma camaraderia que muestra con Jesse ante Gus
porque, pese a que este lo respeta por su talento en el negocio, ¢l tiene algo que ¢l requiere
para reivindicarse consigo mismo: El poder del imperio de la metanfetamina. La explosion
planeada de Gus, que va tras los pasos de Walt, se mueve entre el beneficio de utilizar la
violencia a favor de la defensa fisica, para proteger a los suyos o para salvaguardar los
intereses de quien la ejecuta. Su motivacion ya no es la proteccion familiar, el orgullo se
sobrepone a esto y alimenta su motivacién de ser-alguien en algun dmbito de su vida,

aunque sea criminal.

Como el mismo creador habia sefialado, la oposicion de los dos grandes criminales de la
cuarta temporada, Walter y Gus, permite establecer dos universos opuestos de la mentira.
Mientras que éste ultimo sabe desde un primer momento quién es y cudl es su posicion en
el universo, Walter sigue viéndose como un hombre de familia que actiia por razones muy
précticas y pragmaticas. Jost asevera que “Gus se sabe malo, en cambio Walter no se ve a si

mismo como uno de ellos” (2015, p. 120).

Finalmente, en Felina (5x16), Breaking Bad muestra atisbos del western posmoderno:
Walter White muere matando a los malos, a los mas despiadados que ¢l. Decide eliminar
todo vestigio de su pasada con una venganza ampliamente planeada bajo su logica
cientifica. Ya ni siquiera le importa que Jack le revele el lugar donde se encuentra su
dinero, pues la violencia sirve aqui como el movil de venganza para el injusto asesinato de
Hank y el robo del dinero, fruto del trabajo ilegal que realizdé por su familia, o por su
orgullo. Para Kotsko, el final de temporada también es el final de la representacion cinica e
impévida de la vida de Walter como una lucha sin tregua por el poder (2016, p. 96).
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Antes de la escena final, Walter puede comprobar el fracaso del objetivo familiar. Aunque
dicha escena no forma parte de las unidades de observacion de esta investigacion, cabe
anotar que en la conversacion que Walter sostiene con Skyler ésta ultima niega aceptar el
dinero que Walter estd legando a su familia. Este admite que la actividad criminal era lo
unico que le hacia sentir vivo, que no lo hizo por la familia sino por ¢él. El rechazo de su
hijo Walter Jr. termina por comprobar la ruptura del lazo de la familia, lo unico que le

queda a Walter es morir.

Entonces, la necesidad de ser alguien hace que Heisenberg, calculador por si solo, utilice la
violencia en los asesinatos de Jane, Gus y Jack para sacarlos del camino de sus objetivos,
ademas de convertirse en venganzas planeadas. Walter White se convierte en un
personaje consumido por la codicia y la arrogancia de su propio ser, y la serie
construye mediante técnicas como el dato sembrado, la revelacion y sorpresa el devenir de

las acciones violentas que, sin embargo, no somos capaces de juzgar.

Como causa de esto, Abellan sostiene que la empatia con Walter proviene de que su vida
pasada, la que conocemos a través de flashback o revelaciones verbales, es un conjunto de
deseos inconcluso: Podria haber tenido éxito y no lo tuvo. Podria haber tenido un buen
trabajo y no lo tuvo. Podria haber tenido una vida larga y posiblemente no la tendra. Ello
hace que la audiencia pueda compadecer al personaje despierta y justificar o al menos
intentar justificar sus acciones (2012, p. 24). En otras palabras, Walter puede ser colocado
dentro de un mundo que lo ha hostilizado desde su estado méas natural y hoy, cansado de la

lucha continua por nada, no tiene otro remedio que desatar toda su furia violenta.

Sin duda, su vida es el precio que tiene que pagar para liberarse del peligro de ser si mismo
y responder a las consecuencias de sus propias acciones. Al final, todos los beneficios
obtenidos por la violencia que ejerce solo lo llevan a sumirse en su propio orgullo, y a
reivindicarse en su propia muerte. Finalmente, se ha visto que tanto el justiciero como el
arribista, representados por Dexter y Walter respectivamente, terminan reforzando el orden
social en descomposicion. Para Kotsko su fracaso radica precisamente cuando se trata de

proteger a su familia. Las tacticas violentas empleadas no son mas que el instrumento
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para proteger a su familia (2016: 143). Esto quiere decir que el propio sistema de reglas
que establecen, pese a que en un inicio parecen justificar acciones cuestionables, no puede
librarse del caracter destructivo de la violencia que termina acabando con la unidad familiar

que tanto ansiaron proteger.

4.5 De Campbell a las pantallas: aportes dramaticos de la situacion de los “nuevos
malos”

Para Campbell, el héroe se define como alguien que entrega su vida a algo que encuentra
muy por encima de él; sin embargo, tal definicién es también atribuible al fanatico, e
incluso a determinados villanos (Vargas-Iglesias, 2014, p. 9). Este aventurero, portador de
una mision que eleva su condicion humana, responde a largas tradiciones miticas bien
intencionadas que desde la literatura griega, pasando por la cristiana, la medieval y
victoriana, llega al cine y se revitalizan. No obstante, cabe observar que en los héroes
dispares y complejos de hoy la realidad genérica cambia, el sentido de vida elevado que se
proponia para el héroe clasico encuentra una radical reversion de los caracteres comunes
que lo constituian. De ahi la necesidad de evaluar bajo esta estructura las mutaciones y los

aportes dramaticos que dejan las series analizadas.

4.6.1 Buscando la redencion en Breaking Bad

Pocas series manejan un juego de premisas conceptuales tan bien elaboradas como las que
hay en Breaking Bad: 1la metamorfosis, conocida como el cambio de un estado al otro, se da
en Walter a medida de que, como indica Vargas-Iglesias, las circunstancias propician en la
ficcion la presencia de ciertos comportamientos humanos que modifican las conductas
heroicas para hacer frente a situaciones extremas (2014, p. 145). La tergiversacion se ese
actuar termina en el nacimiento definitivo de Heisenberg, el alter ego de Walter que hace
homenaje al fisico aleman formulador del principio de incertidumbre, conocido por la
imposibilidad de medir de manera simultdnea la posicion y velocidad de una particula,
punto inicial para la teoria del caos. Un principio fisico cuyas repercusiones también

encontramos en otra de las cuestiones centrales de la serie: la imposibilidad de precisar la
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relacion entre los actos y sus propositos que posee la existencia (Vargas-Iglesias, 2014, p.

146).

En otras palabras, el cambio y el caos se apoderan de todas las buenas intenciones con las

que inicia White, y cada consecuencia contundente de las acciones cometidas marca un

cambio en su personalidad, hecho que no tiene vuelta atrds. Asi se llega a conocer, a partir

de la cuarta temporada, la verdadera naturaleza encerrada en el cuerpo sumiso del empleado

profesor y padre de familia. Ante esto, el visionado de la serie, ademas del analisis de las

escenas de violencia instrumental, han permitido evaluar el recorrido dramatico de Walter,

el “volverse malo”. El siguiente cuadro presenta algunas rupturas y continuidades con los

diferentes estadios de la aventura del héroe que propone Campbell:

ESTRUCTURA DEL MITO DE CAMPBELL — Walter White

> O = = % »

1.

Mundo ordinario —Walter inicia con 50 afios, una persona sin
poder, profesor de quimica, lava-autos y con una hija por
nacer.

La llamada de la aventura — El cancer llega, se desata por su
llamado interno, la necesidad de dejarle algo a su familia lo
empuja al mundo de las drogas.

Reticencia del héroe o rechazo de la llamada — La reticencia
no viene del héroe, sino de su par, Jesse.

Encuentro con el mentor o ayuda sobrenatural — No hay
ninguna voz consejera mas que la de su propia conciencia.

— ) P e ) = 7

Cruce del primer umbral — Inicia en el mundo de las drogas
con Krazy 8 y su gente. Tiene atrapado a Krazy 8, pero no
sabe si matarlo o no. Al descubrir un posible atentado a su
vida, lo asesina.

Pruebas, aliados y enemigos — Walter sortea diversas pruebas
para seguir cocinando metanfetamina sin que su familia lo
descubra. Va encontrando socios pero aun sus enemigos
cuentan con mas poder que €l.

Acercamiento — Se vuelve estratega y persuasivo, mata a
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Tuco, el primer acercamiento hacia Heisenberg.

8. Prueba dificil o traumatica — El triunfo sobre el cancer
genera contradicciones, pues tienen el dinero que necesita y su
primera motivacion curada, pero crece la necesidad de
conquistar nuevos territorios en el narcotrafico.

9. Recompensa — Walter no enfrenta miedos, va moviendo las
piezas de su violencia instrumental para sacar a sus enemigos
del camino: Jane, Gale, Gus y Mike. Se impone como el
ganador del poder que sus enemigos le van dejando.

10.El camino de vuelta — Pero también hay pérdidas, pues todo
el poder ganado lo aleja de su familia. La vuelta al status quo
supone su separacion del mundo criminal y la recuperacion
del nucleo familiar.

RETORNO

11. Resurreccion del héroe — No resucita un héroe, sino el
antihéroe Heisenberg, que siempre fueron uno, para recuperar
lo que le pertenece en el negocio de las drogas. Se enfrenta a
un nuevo grupo de delincuentes liderados por Jack. Oculta el
asesinato de su cufiado, agente de la DEA

12.Regreso con el elixir - El antihéroe no regresa a casa con el
elixir para mejorar su mundo ordinario, no hay vuelta
atras. La pérdida de su familia, la muerte y su orgullo es lo

unico que le depara el destino.

La partida o estado inicial, como se conoce en materia de guidon, empieza con un Walter
apocado, sin poder, el ciudadano promedio americano que tiene aparentemente todo lo
necesario para vivir. Pese a esto, se nota que la monotonia del dia a dia lo aqueja. El
llamado a la aventura o defonante de genera cuando Walter White descubre el cancer que

padece. Como cabeza de familia, el pronto cese del mundo terrenal le plantea una

interrogante ;qué bien patrimonial lo suficientemente contundente podria dejar a un hijo

discapacitado y una hija por nacer, bien que les asegure calidad de vida? A su alrededor no

hay mas que dos sueldos por ser maestro de quimica y trabajar en un lava autos, una casa

en Alburquerque y dos autos.
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Cuando encuentra a Jesse, pese a la reticencia inicial a la que es conducido por sus rezagos
de moral, ve la oportunidad de obtener todo lo necesario para poder partir en paz. Sin
embargo, a lo largo de la trama se observara que los problemas que planteaba su partida en
el mundo desaparecen: logra conseguir mas dinero del que podria gastar en una o mas
vidas, el cancer desaparece, nadie sospecha de sus actos delictivos, ;qué mas se puede
pedir? La codicia por el poder y por darle sentido a una vida social poco interesante
respondera por el destino de Walter. Para autores como Cobo, el cancer posee una
funcién dual:
La enfermedad lo estd matando, pero al mismo tiempo lo ha despertado- como le
confiesa a Jesse en el episodio piloto-, y le ha quitado el miedo con el que vivia
hasta ese momento (...) Desechando el componente miedo de la ecuacion, Walter
sera capaz de desafiar a cualquiera que se interponga en su camino, ya sea a través

de la intimidacion verbal, la accion fisica o algin preparado quimico (2013, p. 125).

En consecuencia, el llamado a la aventura se produce con la notificacion del céancer, el
aviso que le hace ver que su vida esta dominada por la rutina y el conformismo. La cita
anterior sefala todas las consecuencias que el despertar del cancer trae. Como ya se ha
sefnalado, la pérdida del miedo, o de la inocencia, es uno de los principales componentes
que hace evolucionar la curva dramatica y la metamorfosis de Walter en su historia. En este
camino, matar a Krazy- 8 es su primera accion tras decidir meterse en el mundo de las
drogas, un Walter contrariado y confuso enumera las razones para no matarlo. Incluso
escribe en un papel que es una persona que merece vivir, pero la proteccion de su familia es

un bien mas preciado que apoya tal sacrificio.

Dentro de esta misma logica, se puede sefialar como parte de la iniciacion una segunda
muerte “pasiva” que ejecuta White. Al dejar morir a Jane, se inicia la metamorfosis de
Walter, pues no es por su familia que comete el acto, sino por el constante estorbo que
representa la muchacha entre ¢l y los planes que tiene para Jesse. En este sentido, para
Vargas-Iglesias aunque matar a Krazy 8 le hiciera caer bajo, aquella decision tuvo el

sentido de salvar su propia vida, pero la muerte de Jane representa el primer momento en
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que Walter convierte la muerte de alguien en moneda de cambio de una mero beneficio

personal (2014, p. 155).

A partir de este momento Walter White serd cada vez mas Heisenberg, y el conflicto
principal dejara de ser su busqueda de proveer recursos para los seres queridos para pasar a
ser el proveedor del poder que ansia arrebatar a las cabezas del negocio. Este poder, dentro
del mundo hostil donde se mueve, jamas le sera atribuido a un advenedizo con talento como
Walter. Para obtenerlo, configura estrategias persuasivas y maquinadas a la perfeccion. Esta
prueba dificil no resulta traumatica, como la muerte inicial de Krazy-8, porque,
definitivamente, los objetivos del personaje han cambiado. La lucha por el poder se
convierte en el objetivo de White, pero éste es voluble y cambia constantemente de manos,
por eso mata a Tuco, a Gus, a Mike, a los presos que amenazarian su domino en el negocio,
para ser el unico ente que lo obtenga. El poder que no le es concedido él lo arrebata sin
piedad y forja la via para la construccion del propio imperio, una meta que lo sacara

de su estado de inutilidad y le permitira ser alguien.

Ante esto, Vargas-Iglesias sefiala que, con todos estos asesinatos planeados con fines
instrumentales, nacen pruebas de endurecimiento cuya superacion va debilitando la
perspectiva moral que el personaje ostentaba, le va cubriendo de derechos que antes no
poseia y acaba por transformar su ética en una ética del “si mismo”. En ese devenir el
mismo se vuelve su propio enemigo (2014, p.150). Sobre esto ultimo, se puede aseverar
que la dualidad Walter/Heisenberg propone una personalidad dialéctica encerrada en un

mismo cuerpo.

La etapa de acercamiento estd marcada por la proximidad a su verdadera esencia,
Heisenberg, y se produce de manera implicita en la narrativa audiovisual, no tiene una
etapa definida, pues mas bien se presenta de manera progresiva en todas las acciones que
modifican el cardcter dominante del personaje. Aunque no es tan visible en una primera
lectura, el rasgo primordial que particulariza a Walter es el ansia de codicia y poder, el

mismo que le arrebataron amigos de la juventud en la conformacion de una empresa
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exitosa. Ese rencor ha sido reprimido, pero sale cuando encuentra en el cancer una

oportunidad para justificar, de alguna manera, las acciones que comete.

Asimismo, en esta etapa resulta interesante ver como el talento cognitivo y cientifico que
posee Walter solo sale a deslumbrar en el mundo de la ilegalidad. La alusién al fisico
aleman no es fortuita, ya que solo Heisenberg permite todo esto, es la derrota de los miedos
de toda una vida pasada. El analisis de Cobo sobre Breaking Bad asevera que Walter es un
hombre con conocimientos de sobra para acabar con el mundo (o con lo que esta al alcance
de €l), pero que aun tiene ciertos reparos para hacerlo. Intenta controlar su vida pese a que
las consecuencias de sus acciones le impiden dominar todas las situaciones y a todas las
personas al mismo tiempo. Cuando el negocio de la metanfetamina mejora, pierde a su
familia; cuando la relacion con Gus es cordial, es la de Jesse la que se deteriora, y desde un
enfoque aun mads personal, cuanto mas Heisenberg se vuelve, menos se acuerda de Walter

White (2013, p. 128)

La recompensa llega, Heisenberg se erige como simbolo del peligro y la fuerza que como
padre no puede mostrar, controla todo el territorio que comando largo tiempo Gus, quien
pierde la vida en una lugar de estrategas de igual a igual. Sigue sacando cualquier obstaculo
de su camino, anteponiendo el negocio a los intereses de su familia, la cual empieza a
desmoronarse cuando Walter revela su doble vida. En esta direccion, el final de toda la
iniciacion se produce en el camino de vuelta, donde Walter/Heisenberg se debate entre el
orgullo que posee por todo lo ganado, el respeto de un nombre y la popularidad de sus
acciones, pero ha perdido en el &mbito familia, razon inicial por la que quiso luchar en un
primer momento. Nuevamente, las cosas se le escapan de las manos, la incertidumbre de
siempre se apodera de su vida, debe negociar con el descubrimiento de su cufiado al final

de la cuarta temporada, y su muerte le indica que el camino no tiene vuelta atras.

El retorno o desenlace no implica la resurreccion de un héroe, en este caso, sino la
instalacion total de Heisenberg, quien alguna vez logrd todo el poder que deseaba, empieza

la lucha por los enemigos que ain quedan y buscan arrebatarle lo poco que le queda. Es
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Heisenberg quien consolida en la muerte de Jack todos los deseos se revanchismo y
exterminacion. No obstante, se esconde tras este hecho, y en la propia muerte de
Heisenberg, el deseo de redencion que su familia no le brinda. Vargas-Iglesias afirma
sobres esto que, en el momento final, a pesar del despiadado progreso del personaje, el final
de Walter es matar a quien mata a su antitesis el hecho que logra revertir la condicion moral
de Walter White, legitimandolo frente al espectador: en un sentido metaforico, y también es
un sentido real, lo que Walter hace es suicidarse aniquilando todo reflejo suyo (2014, p.

155).

La muerte es su punto de redencion, la Gltima transformacion posible y la ultima solucion
para librar a los suyos de una presencia dafiina, utilitaria y 4vida de una pasion desmedida
por el poder. Asimismo, muestra que, pese a que Walter parecié mostrarse como el Gnico
cocinero capaz de mover los ingredientes de su propia vida, los errores humanos
desvanecieron lo construido y mostraron las limitaciones que llega a poseer todo antihéroe,

aunque nazca como el estado contrario.

Finalmente, lo resaltante a anotar que deja la estructura es que no hay un “otro” que
guie las acciones de Walter, es el mismo quien exige el camino a tomar de entre
muchos otros, se plantea el objetivo de vivir una aventura, aunque sea al margen de la
ley, para reivindicar su valor profesional y humano, para restablecer su orgullo. En
este sentido, segiin Cobo, el verdadero conflicto de valores se produce cuando,
conscientemente ha decidido dar un paso hacia adelante y adentrarse en el peligro. Esta

idea de conflicto estard presente en todo el arco de transformacion del personaje (2013, p.
221).

De esta manera, la escena final de su muerte no marca el regreso con el elixir, sino el
proceso catarquico que termina de eliminar el cancer como el motivante impulso hacia el
crimen. Heisenberg es el tnico impulso en su vida que le permite actuar con naturalidad,
que le permite ser alguien, es el reconocimiento o anagnoérisis de su ser, tras diferentes
crisis que enfrenta. El orgullo, la codicia y la adulacion propia el punto final de su

recorrido dramatico de preocupado padre de familia a manipulador criminal.
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La muerte de Heisenberg en Felina (5x16) y el punto sublime de una vida con sentido.

A continuacion, se observa el descenso a la oscuridad que Walter inicia en su historia. En el
grafico’® se utiliza el paradigma en tres actos descrito clasicamente por Syd Field, Truby y
Mckee para narrativas audiovisuales, donde pueden entrar de mejor manera los elementos

extraidos del anélisis de Campbell.

3% Paradigma en tres actos: grafico construido en base a la teoria de Syd Field en Manual del guionista:
ejercicios e instrucciones para escribir un buen guion paso a paso, aplicado a la historia de Breaking Bad.
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PARADIGMA EN TRES ACTOS

Evolucion dramatica en Breaking Bad

Walterdebe esconderse
de la policl y
pelear con ladk por el
territorio de drogas

Intensidad

Hank descukbre
a'Walter como
Heisanber

Muerte
redentora de
Walter/H esenkearg

Recorrido hadala
bisqueda de poder

Walter tiene
cancer terminal

Inicio:
Walter com Bccidm: Enitra en &l rmundo de las drogas.
o Complicacionas: Debe rmatar para proteger a sufamilia (Kraomy-8).
homizre cotidiano

Bwances El racimients de Heinsenberg be permits ssoar eremigos del
camino (Tuco, Saul Mike) y obterer poder
Ratrocesos: Pérdida de sufamilia, inbentes por dedigarse dela
crrmiralidad.

B Frimeracto (Estado inicial, detonante v primer plot point)

B Sequndo acto jacciones, complicaciones, avances v retrocesos)
B Terceracto (segundo plot y dimax)

B Epllogo (desenlace)

v conformista

4.6.2 La persecucion de lo humano en Dexter

El concepto manejado en Dexter presenta una postura peculiar sobre la justicia y el orden
que imperan en la sociedad. El siguiente esquema muestra el recorrido dramadtico sin final

feliz, el hecho que lo hace diferente a la estructura mitoldgica de Campbell:

149



ESTRUCTURA DEL MITO DE CAMPBELL - Dexter Morgan

1. Mundo ordinario — Dexter, en su estado inicial, utiliza las
noches para matar asesinos y delincuentes, como le ensefid su

P padre.

A 2. La llamada de la aventura — Se interesa por el caso del

R Carnicero de la bahia, que parece copiar su método ritual de

T asesinato.

3. Reticencia del héroe o rechazo de la llamada — No muestra

I excusas para emprender la busqueda

D 4. Encuentro con el mentor o ayuda sobrenatural — La ayuda

A sobrenatural proviene de la voz interior que viene de su padre
Harry.

5. Cruce del primer umbral — Dexter resuelve el crimen y
sacrifica a su hermano.
6. Pruebas, aliados y enemigos — No encuentra aliados, los que

I cree que lo son (Miguel Prado y Trinity), terminan siendo sus

N enemigos.

I 7. Acercamiento — Acercamiento a su verdadera esencia, sin

C amigos ni aliados.

8. Prueba dificil o traumatica — Cuando cree haber acabado con

I el peligro que representa el misoégino Trinity, este mata a su

A esposa Rita, y encuentra a su hijo en la escena del crimen

C ensangrentado, tal como le pas6 a él.

I 9. Recompensa — La responsabilidad de cuidar del pequefio

0 Harrison, empieza a sentir la verdadera naturaleza de sus
sentimientos.

N 10.El camino de vuelta — Su hermana descubre su verdadera
naturaleza y lo acepta. Intenta entrar a la legalidad
entregandole vivo a Saxon, su potencial Gltima victima, pero
todo se complica.

11. Resurreccion del héroe — No resucita un héroe, sino el
antihéroe que siempre fue. Sus acciones han acabado con todo
RETORNO lo que le rodea.

12.Regreso con el elixir — Dexter no regresa a casa, todo ha sido
destruido. Le queda el camino del aislamiento y el inicio de
una vida desconocida.
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Dexter presenta una psicopatia de nacimiento tras el hecho mas traumadtico de su vida: fue
encontrado por el policia Harrison dentro de la escena del crimen que le quité la vida a su
madre. El cédigo Harry es un corpus que reprime su ansia asesina y la hace moralmente
aceptable. Dentro del estado inicial y el llamado a la aventura conocemos a un personaje
facilmente identificable con el espectador, ya que su pulsiéon de muerte estd orientada a
sacrificar a todas las escorias que el sistema legal no puede ajusticiar de manera eficiente.
Para esto, Dexter Morgan, hermano, novio, forense, edifica todo un ritual casi sagrado para
que la muerte de sus oponentes signifique socialmente la diferencia de personalidades que

engloba ser asesino comun y ser un asesino como ¢€l.

Ademas, la permanente voz over, segun Vargas-Iglesias, parece conectarnos con un ser
trascendente y conocemos todo el proceso de proyeccion/introyeccion que hizo su padre
adoptivo con él, cuando le molde6 “como el monstruo que creia que era” (2014, p. 129).
Asi conocemos al héroe, quien parece haber vivido largos afios operando este tipo de
justicia primitiva sin mayor dificultad que la que le producirdn, més adelante, los vinculow

que se propone crear con los “otros”, diferentes a €l.

En la primera temporada, su llamado a la aventura sucede cuando encuentra un
reconocimiento de si mismo y su modo de asesinar en el Carnicero de la Bahia. Grandes
sorpresas le deparan esa busqueda. Brian Morse es la verdadera identidad del asesino que
Dexter busca, y no es nada menos que su hermano de sangre, hombre que busca que olvide
el viejo codigo inservible y pone en riesgo la vida de su media hermana Debra Morgan. En
un denso dialogo de final de temporada, Dexter encuentra verdad en las palabras de Brian,
cuando este le menciona que ¢l no pertenece al mundo donde vive y no podra llegar a
controlar su pulsién. Ante esto, el forense sobrepone el bien de su hermana y el de la
sociedad matando a su hermano, pero este le augura la negacion de su verdadera naturaleza,

como veremos en las otras temporadas.

Tras esto, Dexter sigue empefiado en tener todos los bienes sociales de una persona normal:
protector de familia, avanza en su noviazgo con Rita, es un buen compafero de trabajo,

hasta es un vengador justo para los desprotegidos en su comunidad. Para Vargas-Iglesias
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(2014, p. 127), Dexter se apoya en la produccién de mimesis, concepto que en este trabajo
se denomina mimesis social, puesto que solo imitando los comportamientos ajenos (ya sea
consiguiendo un trabajo respetable desde el que ayuda a otros, casandose, teniendo un hijo
o adoptando un codigo de conducta en sus crimenes) puede llegar a sobrevivir en una

sociedad que le ejecutaria rapidamente.

Sin embargo, en el camino sentira la necesidad de acercarse a otros como ¢él: Lila, Miguel
Prado y Trinity. Con todos ellos comprobara que los aliados son enemigos y ¢l, hasta ese
momento, es el unico héroe, pues parece que solo su personalidad puede mantener tal
psicopatia bajo control. Aqui se encuentra una de las primeras etapas solitarias de Dexter,
solo se tiene a si mismo y solo genera vinculos destructivos con quienes cree compartir su
misma mision. Lila secuestra a los hijos de Rita para matarlos en la segunda temporada,
Miguel Prado empieza a violar el codigo que Dexter le ensefio e intenta matar a Maria
LaGuerta, Trinity le muestra la finitud de su poder, el punto de quiebre, el alejamiento
hacia la figura del héroe que lo tiene todo bajo control matando a Rita en la cuarta
temporada. Esto deja muestra que los vinculos que comparte con quienes tienen o creen
compartir sus inclinaciones terminan inevitablemente en abandono o aniquilacion. En el
primer caso Lumen no podra continuar su relacion amorosa con Dexter, pues no considera

que la esencia asesina le pertenezca mas alla de una venganza.

Justamente, los conflictos de Dexter se revelan cuando trata de acercarse a esas otras
personas, mas humanas, terrenales y propensas a fallar que €l. No obstante, trata de seguir
con todos los matices que lo acercan a esa humanidad, cuando Harrison, su pequefo hijo, se
ve despojado de su madre, se convierte en nuevo objetivo de proteccion para Dexter. A
partir de este momento, sus intereses personales se empiezan a sobreponer de entre la

accion salvadora que brindaba antes.

Para empezar el camino de vuelta, Dexter inicia con los actos homicidas hacia inocentes:
empuja a Debra a matar a Maria LaGuerta. El hecho neto de violencia para obtener de
beneficio salvarse a si mismo de la policia implica el descenso de la moralidad de la

detective y hermana Debra Morgan. Para Vargas-Iglesias, la decision de Dexter de asesinar
152



a Maria pasando por alto su codigo es, al mismo tiempo, una constatacion de su naturaleza
criminal y de su insistente humanidad. En Dexter y Debra la violacion consciente del
codigo implica “mirarse al espejo” del otro. Sin embargo, mientras el asesino se
perfecciona, Debra se sume durante la séptima temporada en una espiral de encubrimientos
y delaciones que contradicen todo su universo moral hasta romperla por dentro (2014, p.
125). Su eleccién final lo acerca a una vida humana que no es del todo deseable, como ¢l
pensaba, ya que muestra la debilidad del cédigo, un simple apoyo para el camino de un
asesino. Dexter sefialara al comienzo de la sexta temporada que se trata de “un conjunto de

reglas sobre como comportarme en el mundo para no meterme en problemas”.

Luego de esto, encontrara a Hanna, quien le mostrara la debilidad que le propicia el amor.
Emprenderd el camino de vuelta tratando de alejarse de todo crimen, intenta entregarle a su
ultima victima a Debra como sefal de la aforanza de una nueva vida emprendida de la
mano de Hanna y Harrison lejos de su pais. Pese a esto, todo sale mal y, en un apocaliptico
final, Dexter descubre que el mundo debe aceptar a un asesino capaz de vengar el dafio que
le hacen, asi mata a Saxon en frente de la justicia (representada en Quinn y Batista) y estos
no tienen represalias porque consideran que la muerte es el final merecido para el asesino

de una detective. Las leyes en ese universo dejan de existir.

Para finalizar, el hervidero de contradicciones de Dexter termina, la ambicion de tener una
familia sin renunciar a sus instintos (como lo hizo con Rita) o aun con ellos (como lo hace
con Debra y Hanna) culminard dafiando inevitablemente a quienes quiere. En todo su
recorrido, Dexter, como héroe, falla cuando se acerca a lo humano. Es este aspecto el que

muestra todas las limitaciones y el fracaso de todos sus planes:

“Dexter ha pasado por alto demasiadas debilidades que poco tienen que ver con lo
racional, y que a pesar de su atormentado convencimiento de no pertenecer a la
misma humanidad que lo acoge, le inclinan inequivocamente hacia lo humano. Y he
aqui el que podria ser el gran hallazgo de la serie en los dominios de la estructura
heroica: si el camino del héroe traza una estela ascendente de lo humano a lo meta

humano, el itinerario de Dexter demuestra ser rigurosamente inverso; solo en el
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encuentro con su humanidad y sus defectos el personajes alcanza la trascendencia”

(Vargas-Iglesias, 2014, p. 129).

El instinto depredador de Dexter, el cual maneja al inicio con un orden cuasi cientifico, se
ve mermado cuando decide aspirar a todo lo que Harry le dijo que debia tener dentro de la
comunidad, y esa cercania con los sentimientos humanos que no puede experimentar por su
condicién sociopatica lo terminan alejando definitivamente de cualquier empresa justa y de
los suyos. De esta manera, la soledad y la relegacion social se convierten en el fin del

personaje.

Todas las acciones que ejecuta Dexter son hechas para mantener la aceptacion de si mismo
dentro del mundo en el que vive, de ahi que su violencia siempre busque la legitimacion de
un bien mayor. No obstante, al final es la victima de su propio pasajero oscuro,
psicologico y fisiologico. El ostracismo es su catarsis, el precio que tiene que pagar por
ser quien es. El guion juega con este conflicto interno constantemente, pero el
desenlace de la trama termina mostrando que sus esfuerzos son infructuosos, que no

puede escapar de su verdadera naturaleza.

Este elemento, para autores como Garcia (2014, p. 2), demuestra la revitalizacion de la
ficcion de asesinos seriales, pues la suprema inteligencia combinada con un sadismo
también llevado al extremo y gozando de la muerte, como plantea la construccion de Joe
Carrol en The Following, cambia cuando Dexter se convierte en el asesino que
instrumentaliza su violencia para un bien. Asi, Dexter rompe con estos estereotipos y

genera un nuevo discurso sobre el asesino en serie.

Dexter no naci6 siendo un asesino serial, se ha convertido en uno de ellos debido al evento
traumatico que significd presenciar la muerte horrenda de su madre; no obstante, uno de los
conflictos recurrentes que aparecen en la historia es la pregunta que el personaje se hace
acerca de su ilimitada condicion psicopdtica o la posibilidad tener algiin cambio que vire a
la normalidad humana. Su lucha es un constante intento por vencer su sociopatia y sentir

genuinas razones para relacionarse con los demas, pero es auto-destructivo, y su recorrido
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en la narracion hace caer en cuenta que las buenas intenciones que posee y su placer

narcisista y cientifico por la muerte son su propia condena.

Dexter, destinado a vivir en el exilio. Final de temporada

También se presenta el grafico de estructura en tres actos para el recorrido dramaético del
personaje, donde se puede ver como la muerte se le escapa de las manos y las
consecuencias de sus actos comprometen cada vez en mayor medida a las personas mas
cercanas de su vida. La tunica solucién que encuentra dentro de la tormenta real y

metaforica del ultimo capitulo es la soledad.

PARADIGMA EN TRES ACTOS

Evolucién dramatica en Dexter
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Finalmente, el aporte a la construccion dramatica del concepto de violencia en ambas
historias, a través de la creacion de personajes, la construccion del codigo y el uso narrativo
de la mentira, deja dos prototipos de “nuevos malos” que actiian en el universo de violencia
instrumental para conseguir fines validos pero bajo distintos preceptos, como sefiala Jost:
Walter White es de los que piensa que cualquier cosa es valida para adquirir fuerza y poder.
Da la espalda a la moral deontologica y solo tienen una manera de razonar, todos los
medios son buenos para conseguir sus fines. De otra parte, Dexter se encuentra en el
grupo de quienes consideran que la comunidad ya no esta protegida por las instituciones y

que la ley ya no basta para garantizar su seguridad (2015: 180-181).

Sin embargo, cabe precisar que en ambos casos hay una pérdida de confianza total en la
proteccion a las instituciones formales de la sociedad puedan brindar. De esta manera, se
puede decir que los aportes narrativos, mas alld de la representacion de complejidad
humana, recae en la capacidad de mostrar en pantalla el malestar actual de la poblacion
norteamericana tras la caida de las instituciones que brindan justicia. En cierto modo, los
personajes generan filiacion, el apego en el espectador, justamente por la accion

reivindicadora que emprenden dentro de los universos de violencia instrumental.
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CAPITULO 5

5. CONCLUSIONES

En esta parte se examinaran algunas reflexiones a manera de conclusion que surgen luego
de cotejar los resultados del visionado de las series analizadas, las secuencias elegidas y la
informacion que arrojaron las matrices. Todo ello confrontado con los objetivos iniciales de

investigacion.

En un principio, se propuso analizar el proceso de construccion dramatica, ligada a la
concepcidn y elaboracion del guidn televisivo, de los universos de violencia instrumental
en las series Dexter y Breaking Bad. Como resultado, se observo que el proceso creativo
para la construcciéon de monumentales historias tiene que ver con la persona creadora, la
figura del showrunner que es capaz de escribir, producir e incluso dirigir la serie. Esta
persona dentro de la industria, si es el escritor de la historia completa, se convierte en pieza

clave para la construccion del concepto de violencia instrumental.

El concepto propuesto, tras el visionado de las series y la revision de la bibliografia sobre el
tema, tiene que ver con hacer el mal por las razones correctas, el bien personal, social o
familiar, y se ha vuelto un tdpico usado recurrentemente en la etapa de la fercer edad
dorada de la television norteamericana. Entonces, en ¢l arte de narrar en television, tras
establecer la premisa dramética de cada serie, se encuentra que el guiéon de ambas historias
ha involucrado la construccién del personajes protagénico, el antihéroe o “nuevo malo”,
que avanza en el recorrido dramatico de la historia. Pero éste no va solo. El
guionista/creador le ha dado un cédigo de violencia instrumental, un cuerpo de reglas que
legitiman su accionar violento que tiene una doble funcidn: permitir que el personaje actué
dentro de una aun existente “moralidad” y fomentar la empatia del espectador hacia actos

que probablemente, en la vida real, reprobaria.

Ademas de ello, el guionista ha implementado el recurso narrativo de la mentira, la

omision de informacion para que el personaje, en su universo, pueda lograr su cometido.
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No obstante, toda la informacion oculta entre los personajes el espectador ya las conoce, y

es lo que ha permitido mantener la atencion de las audiencias.

5.1 Las series, nuevamente, son sus escritores: las figuras de James Manos Jr. y

Vince Gilligan

El papel del showrunner dentro del proceso creativo para la gestacion del concepto de
violencia instrumental surgi6 dentro de un contexto de ampliacion creativa y grandes
oportunidades de produccion de series de television surgidas en la tercera edad dorada
de la ficcion seriada norteamericana. Como se ha visto, a finales de los afios noventa la
ficcion televisiva conoce una era de mayor diversificacion de tematica y sofisticacion de

produccion, hasta alcanzar los estandares del séptimo arte.

Cuando las nuevas formas de ver television cambian, los canales de cable y canales
premium (AMC y Showtime como proveedores de las series analizadas) buscaron crear
series de marca que marquen la diferencia con respecto a las otras cadenas televisivas.
Dentro de esta privatizacion de los contenidos y la necesidad de diferenciacion, las cadenas
se vuelven mas permisivas a las tematicas antes censuradas. En las tramas de dichas series,
y como respuesta al desencantamiento postmoderno, surge el termino de violencia
instrumental: un recurso funcional para que los personajes, con todos sus intrincados
complejos emocionales, humanos y psicologicos, puedan sobrevivir en el mundo

defendiéndo(se) y haciendo el mal por las razones correctas.

Los Soprano, The Wire y The Shield, entre otras, marcan la pauta en esta linea y muestran
que actores, escritores y directores migran a la caja chica por la multiplicidad de
espacios/oportunidades para el desarrollo de un sinfin de narrativas televisivas. Por esto, se
podria hablar de un proceso de cinematografizacion de las series, pues los altos valores
de produccion propuestos forman parte de la calidad que ofrecen los canales para

que el televidente apueste a pagar por ellos.
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Dentro de este nuevo sistema, el showrunner nace como el creador, escritor, productor y a
veces director de las series. Es la persona que tiene el control creativo total de la historia y
quien, seguramente, serd el encargado de plasma dicha narrativa en la pantalla chica. Sin
embargo, destaca de esto que, dentro de este nuevo modelo de creacion de ficcion, se
ofrecia al guionista la opcion de posicionarse en la centralidad del proceso de creacion
de la serie, porque tener una buena historia era lo mas importante. Sumado a ello,
podria adoptar funciones adicionales como la negociacioén con las cadenas y productoras, la
contratacion del personal creativo y la gestion general del programa no sélo en términos

organizativos sino también narrativos.

En este contexto, los genios de la escritura James Manos Jr. y Vince Gilligan crearon
Dexter y Breaking Bad, respectivamente. Los universos de cada serie nacieron bajo la
premisa de la violencia instrumental, que se muestra en estas historias como parte de la
ambigiiedad moral, de la contradiccion interna y el relativismo de la conducta humana en el

relato de dichos productos.

James Manos Jr. toma como punto de partida Darkly dreaming Dexter de Jeff Lindsay para
crear todo el arco narrativo de Dexter en su primera temporada. El centro dramatico de la
historia de Manos Jr. parece ser la muerte, la necesidad de dar muerte que tiene su
personaje. Pero el reto, como ha sefialado el también guionista, recaia en hacer que dicho
asesino en serie genere empatia con el publico. Por eso, buscé dotarlo de humanidad a
través de un cddigo que pone en primer plano en dilema ético de la justicia del ojo por 0jo;
es decir, el hacer justicia propiamente cuando las instituciones fallan. Por esto, James
Manos Jr. centra el recorrido dramatico de Dexter en un acto de revelacion personal, de
desenmascaramiento de la auténtica personalidad y de conocimiento de la realidad personal

de Dexter a lo largo de las temporadas.

También, la violencia instrumental que propone desde la primera temporada la justifica en
base al codigo Harry. Se trata de una nueva ética de la violencia en la que los conceptos
morales duales facilmente identificables se sustituiran por un tipo de violencia que servird

para poner en evidencia las situaciones o actitudes que el espectador niega
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sistematicamente, pero que le hacen percibir las fallas de la sociedad. Por eso, el codigo

Harry bajo el cual Dexter escuda sus actos pone en entredicho la validez del sistema.

De otra parte, el creador de Breaking Bad, Vince Gilligan aprovecha todas las condiciones
de sofisticacion visual del que ahora gozan las series para construir la historia de Walter
White, un apocado profesor de quimica que experimenta el “breaking bad”, el volverse
peor que todos sus enemigos. La premisa de la serie fue concebida por el escritor bajo el
concepto del cambio, pues el recorrido dramético de Walter es dindmico, libre, crea un
personaje que voluntariamente decide convertirse en un criminal. Pese a ello, primero
justifica su actuar violento tras la enfermedad del cancer que padece y su necesidad de legar

algo a su familia.

Como parte del proceso creativo que tiene que ver con el showrunner, Gilligan ha
declarado ser un ferviente defensor del trabajo en equipo, y su grupo de guionistas ha
creado la historia de la serie dentro del universo de violencia instrumental de manera
minuciosa. La motivacion principal de la historia radicaba en el hecho de crear un
personaje que sea totalmente consiente de que todo acto tiene una consecuencia. Por esto,
Gilligan ha sefialado que los guionistas de la serie trabajan satisfechos de haber creado
personajes activos que son libres de tomar decisiones. No obstante, ha utilizado recursos
como la omision de informacién de ciertos personajes para que, en este péndulo de
revelacion y no revelacion, sea el espectador quien pueda resolver el misterio y se involucre

activamente.

5.2 Dextery Walter White: la construccion de los nuevos malos

La contribucion de la creacion de personajes dentro del universo de violencia instrumental
radica en el hecho de que pone en primer plano las contradicciones humanas y el deseo
autodestructivo. Esto hace mas atractivo el concepto de violencia instrumental en la ficcion
televisiva contemporanea, ya que el espectador puede conocer personajes contradictorios,

inteligentes y cinicos que, sin embargo, pueden trazar una relacion empatica con él.
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Los personajes analizados son un producto cultural de la (pos)modernidad, donde la
formulacion heroica es contingente, relativa y dependiente de la formulaciéon de los
conflictos que se le presenten al héroe. Justamente, Dexter y Breaking Bad proponen la
descomposicion de la estructura clasica del recorrido del héroe en la narratologia
universal (como se ha hecho revision pasando desde la literatura clasica al comic). La
teoria de Campbell ha permitido evaluar como la construccion del héroe y los sucesos que
lo configuran lo hacen mas cercano al antihéroe o a lo que Jost ha denominado “el nuevo
malo”, un ser humano que busca el bien pese a las limitaciones que su propia condicion le

presenta.

Asi, ambas historias proponen el enfrentamiento entre fuerzas y personajes a través del
cual la accion se organiza y se va desarrollando hasta el final. Los conflictos internos y
externos en cada uno se vuelven la esencia del drama, y estos radican, cardinalmente, en

la forma en que usan la violencia para lograr algun objetivo elevado en sus vidas.

5.2.1 Dexter, el justiciero

El personaje de Dexter encierra la contradiccion de luchar contra su naturaleza asesina
conteniéndola a toda costa y convirtiéndola en un hecho productivo para la sociedad:
matar a asesinos, proxenetas y desquiciados de toda clase se convierte en la mejor

forma de violencia instrumental que encuentra Dexter para canalizar su psicopatia.

Como se ha visto en los capitulos analizados, el camino de Dexter estd marcado por la
autorrevelacion: quiere encajar en el mundo negando su verdadera naturaleza, pero
con el avance de las temporadas se podra dar cuenta que no puede escapar de ella. En
esta linea, toda la serie trata de la férrea necesidad que se va generando en Dexter por sentir
emociones humanas de las que carece. Desde nifio, su educacion le ensefid que €l es un ser
diferente a los demas, un socidpata incapaz de sentir, pero su recorrido dramatico va
desarrollando una serie de afectos por quienes le rodean que, paraddjicamente, se convertira

en su ruina.
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Quiza el caso mas evidente se muestre a través de su hermanastra Debra, una detective
honorable que ve en el descubrimiento de la verdadera naturaleza de su querido hermano la
peor de sus pesadillas. El recorrido dramatico de ambos personajes representan
fuerzas narrativas opuestas en todo momento: mientras que Dexter se acerca cada vez
mas a ser “humano” y trascender su monstruo interior, su pasajero oscuro, Debra

descubrira el suyo propio y todos los sacrificios que debe hacer por un ser querido.

Sin embargo, la reinsercion plena de Dexter en la sociedad supone el hecho de que la
proteccion social que antes brindaba el personaje se reduzca cada vez mas y se separe del
bien comun, para obtener, finalmente, solo el bien que pueda ayudar a salvar su alma. La
. ., 37 . .
situaciéon de Debra, como se observa en el cuadro’’, recae y experimenta una serie de
malestar de los cuales Dexter no puede protegerla. Toda una vida de intentos por orientar su
instinto asesino hacia el ansia de justicia como parte de la educacion que le brindo6 el codigo

Harry va perdiendo su fin aparentemente moral.

EVOLUCION DRAMATICA DE DEXTERY DEBRA MORGAN
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Por otra parte, los espacios en los que se desenvuelve Dexter pueden ser definidos como
espacios transitorios y espacios rituales. La primera definicion comprende la ciudad
de Miami, turbulenta, muy poblada, agitada, a veces marginal y sin una justicia que
actiie de manera rapida. Dexter pasa por estos espacios, durante el tiempo diurno,
esperando que la noche sea la que traiga los momentos mas apasionados de su vida. Las
calles, plazas, el departamento de policias, la casa de Rita, e incluso su propia casa no le
pertenecen. En contraste, los espacios rituales engloban lugares oscuros donde Dexter da

rienda suelta a sus bajos instintos.

El transito nocturno que emprende en su auto le permite cazar a sus victimas y llevarlos a
viejas bodegas abandonada, el unico espacio propio en donde sucede el ritual de muerte. No
obstante, la constante movilidad de Dexter hace que el plural sea el modo mas correcto de
denominacién, debido a que el cambio es continuo, aunque el decorado del ritual siempre

presente las mismas caracteristicas.

En otras palabras, la vida transparente que quiere tener es imposible durante el dia, por eso
el espacio diurno es su mentira cotidiana, la noche el verdadero espacio del pasajero
oscuro. Asimismo, la instrumentalidad de la accion violenta psicopatica lo presenta en
un primer momento como el justiciero mas efectivo que el pueblo desea tener y el que hace
temblar cualquier proceso legal dilatado que propone la policia. Sin embargo, en el
Jjusticiero Dexter, como lo ha llamado Kotsko, se plantea el conflicto interno de seguir
sirviendo a la proteccion social y familiar vs. La creciente necesidad de ser humano
ante todo. Cuando este cree conjugar ambas formas de manera correcta, los giros y
fuerzas opuestas le hacen dar cuenta de la imposibilidad de este acto, lo vuelven

victima de su propio pasajero oscuro, psicologico y fisiologico.

El precio que tiene que pagar por empezar una nueva vida con Hanna y Harrison al final de
la serie toma a cuenta la existencia de su hermana, a manos del asesino que Dexter entrega
a la justicia como evidencia de su cambio. Consiente de su capacidad autodestructiva
(recordemos que Rita muere por su causa al final de la cuarta temporada y su hermana

Debra corre la misma suerte), el ostracismo es su catarsis, el precio que tiene que pagar
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por ser quien es. El guion juega con este conflicto interno constantemente, pero el
desenlace de la trama termina mostrando que sus esfuerzos son infructuosos, que no

puede escapar de su verdadera naturaleza.

En el momento en que Dexter se acerca a lo humano y abandona su mision del ojo por ojo
pierde el control de su vida y, por tanto, su condicion de héroe. El recorrido dramatico
analizado demuestra que su estado de todopoderoso se va aniquilando conforme implica a
sus seres queridos y los obliga a aceptarlo como es. La muerte y el abandono se convierten

en el unico desenlace posible para Dexter.

5.2.2 Walter White, el arribista

A nivel de personajes, la historia de Walter White plantea tres puntos importantes: el
“volverse malo” del protagonista, el camino inverso que recorre Jesse y la dualidad
del ser que se plantea con el nacimiento de Heisenberg. En el primer caso, el recorrido
dramatico se plantea mediante progresivas transformaciones: el llamado del cancer crea en
Walter la necesidad de dejar un legado a su familia para cuando llegue el momento de su
muerte, pero en esta blisqueda encontrara la posibilidad de reivindicar su ego y su orgullo
en una sociedad que parece oprimirlo. El camino que elige para esto es el de la
metanfetamina, negocio en el que se convertird en el mejor proveedor del mercado, espacio
que buscara dominar a toda costa. La degradacion en este caso tiene que ver con el deseo de
Walter de dejar una huella en el universo que habita, ya sea encarnando el rol de héroe, al

inicio o de anti héroe o nuevo malo hacia el final.

Walter comienza a desarrollar un sentimiento de culpabilidad por haber desperdiciado
muchas de sus habilidades para adecuarse al nivel de vida que requeria su familia, lo que le
insta a actuar para recuperar el poder perdido. Sin embargo, el ejercicio del poder entrafia
grandes peligros, se convierte en una droga cuya dosis debe ir aumentdndose
paulatinamente para seguir experimentando placer, al precio que sea. Por esta razon es que

Walter supera rapidamente su primer objetivo, consigue el dinero necesario para asegurar la
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calidad de vida de su familia e incluso llega a vencer el cancer, pero la ambicidon generada
por ser alguien dentro del duro mundo del comercio de drogas no es una idea de la que
puede desprenderse facilmente. Exhorta a Jesse a seguir y cometer diversos crimenes entre
los dos, sacando todo de su paso para consolidar el imperio que le arrebataron sus amigos
de joven, una empresa mucho mas legal que pudo ofrecerle otro tipo de vida. Pese a esto,
se logra la identificacion del publico con un personaje cada vez mas villano que ha
sido apocado y embaucado la mayor parte de su vida: solo tiene en el ejercicio de la

violencia instrumental la posibilidad de ajusticiar y cambiar su situacion en el mundo.

De otro lado, como se menciond anteriormente, el recorrido dramatico del anti héroe en
relacion a las fuerzas opuestas que lo acompaiian, su compafiero de “cocina” Jesse, muestra
que mientras uno inicia con cierta reticencia en el negocio pero luego es victima de los
deseos de poder desmedidos, el joven, de manera contraria, solo desea salir del hoyo,

primero con el dinero que Walter le da, luego alejandose de su presencia destructiva.

En el cuadro®® se observa como todas las acciones que Walter realiza en su beneficio, por lo
menos desde el primer atisbo de Heisenberg, tiene una consecuencia negativa para la vida
de Jesse. Esta situacion solo encuentra una excepcion cuando el personaje protagdnico

sacrifica su vida para lograr salvar a su compaiiero.

*¥ Elaboracion propia.
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Asimismo, Walter experimenta la metamorfosis de su ser cuando nace Heisenberg, el alter
ego que acaba con el miedo, busca el poder al inicio y lucho por el mantenimiento y
defensa del mismo a lo largo de la historia. No obstante, la teoria afirma que Walter y
Heisenberg son solo uno, pues el nombre del cientifico alemén es solo el reflejo de los
deseos superacion y venganza que Walter veia reprimidos. En las situaciones que enfrenta
Walter, parece olvidar rapida y convenientemente su moralidad y se erige como el auténtico
cocinero de su vida, capaz de manejar los ingredientes a su antojo para (re)construir su
pasado, su presente y su futuro. Con ello encaja en la definicion del arribista que ha

postulado Kotsko, un ser capaz de acabar con todo con tal de cumplir con sus planes.

Ademas de esto, cabe mencionar que el contexto en el que vive el personaje y donde se
desarrollan los hechos muestra un atisbo de la teméatica genérica del western: el desierto de
Albuquerque, ubicado en la periferia del Estado, muestra ser el espacio falto de la
seguridad y la estabilidad que tiene la gran ciudad, y se convierte en el lugar propicio

para abandonar a su suerte la lucha de los personajes y dar paso a la ley del mas
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fuerte. Este lugar contribuye narrativamente en toda la accién dramatica del personaje,

pues su situacion fronteriza y solitaria parece empujarlo cada vez a la criminalidad.

Sin embargo, las convenciones del western se potencian con toda la instrumentalidad de
la accion violenta, la cual plantea la dicotomia de los beneficios que se obtienen tras
ella, oscilando entre la proteccion familiar versus la defensa del poder y el orgullo.
Solo en un primer momento Walter muestra un gran dilema en torno al homicidio y el bien
que podria obtener de ¢l: El listado de razones para matar o no a Krazy 8 muestran la
dificultad que le plantea dicho mundo. Pero supera la situacion cuando sobrepone el bien de

su vida y de su familia, hecho que no sucede cuando deja morir a Jane por sobredosis.

Como consecuencia, cuando nace Heisenberg, la evolucion de la curva dramdtica muestra
que la imagen de héroe, padre y esposo protector y proveedor de seguridad se cae cuando
Walter se vuelve el estratega de su propio éxito, persuadiendo y matando a quien se
interponga en su camino hacia la consolidacion del imperio que suefia. Lo resaltante a
anotar que deja la estructura es que no hay un “otro” que guie las acciones de Walter,
es el mismo quien exige el camino a tomar de entre muchos otros, en su libertad se
plantea el objetivo de vivir una aventura, aunque sea al margen de la ley, para

reivindicar su valor profesional y humano, para restablecer su orgullo.

Todos los giros dramaticos que su historia le propone seran sorteados con gran destreza,
hasta que su familia se vea implicada y destruida por el mismo, parte de ella el condenado y
casi esclavo de Jack, Jesse. Este no puede matar a Walter pese al dafio que le ha infringido
dejando en sus propias manos la posibilidad de su propia muerte, porque incluso la
redencién para estos personajes toma caminos separados: Walter debe alejarse en la
(aparente) muerte de todo lo que alguna vez amo, incluido su imperio, mientras Jesse huye

y encuentra en la libertad una segunda oportunidad.
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5.3 El codigo de violencia instrumental es creado por el guionista para el personaje y
para el espectador

La construcciéon dramatica del cddigo de violencia instrumental por el cual actian los
personajes analizados, como se ha visto, tiene dos usos: El primero es justamente el cuerpo
de reglas que permiten las acciones violentas que comete el personaje, y la segunda es la
funcién de empatia o acercamiento. Ello se debe a que mediante el codigo se crean las

razones que justifican la violencia y el espectador siente la identificacion con el personaje.

La violencia instrumental ha sido concebida por los guionistas dentro de un codigo que
permite darle verosimilitud, sino pareceria un hecho fortuito como se observaba en el
género exploitation, analizado en el marco tedrico. A nivel de guidn, es parte del argumento
moral, pues permite aquella que tiene las mejores consecuencias personales o sociales. Por
esto, los actos de Dexter y Walter White son comprensibles desde una légica utilitarista

mas no deontologica.

El cédigo en ambos casos constituye una suerte de orden social: Dexter ha logrado
identificarse con su padre y respeta el codigo porque es el rezago de su Harry, incluso por
medio de su fantasma. Pero al personalizarlo se da cuenta que no lo podra usar siempre,
porque sus interese y su empatia cambian. Entonces, pese a que se le da el codigo para
mantenerse a salvo y mantener protegida a la sociedad, se vera que la primera consigna es
la que terminard imponiéndose en sus actos. El resultado final de la pérdida de vigencia del

cddigo trae como resultado la autodestruccion y la destruccion de todo lo que ama.

En el caso de Breaking Bad, se han utilizado los niveles del breaking bad de Francois Jost
para determinar las fases del codigo de violencia instrumental que justifican las acciones de
Walter White. Los crimenes por defensa propia son cometidos bajo la excusa de la
proteccion familiar, ésta le brinda una herramienta poderosisima para chantajearse a si
mismo. No obstante, cuanto mas se avanza en las temporadas, mas se confirma que las
acciones de Walter no son guiadas por la felicidad que podria conseguir para otros, sino por
evitar perjudicar a si mismo y dafiar la consecucion del poder que anhela. Asi mata para
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vengar, planifica sus movidas mortales y termina por eliminar todo aquel obstaculo que le

impida lograr sus objetivos.

Por ultimo, tanto James Manos Jr. como Vince Gilligan escribieron el coédigo dentro de las
historias apelando al aspecto de realidad que ponen en sus personajes. Como se ha visto, ya
no se trata de figuras que pueden resolverlo todo, son seres imperfectos, apaticos, amorales
que representan las fallas de lo humano, sobre todo dentro de un sistema que le falla al
ciudadano. Dentro de esta compleja realidad, el codigo es escrito para envolver al
espectador en la trama e identificarlo con la causa del personaje, sea esta moralmente

aceptable o no.

5.4 La fuerza dramatica de la mentira

La nueva herramienta dramatica que acompaia la creacion del concepto de violencia
instrumental es la mentita. El texto académico de Jost la sefiala como un recurso narrativo
potente que permite la instalacion de nuevo cédigo de moralidad que el espectador acepta.
Como se ha visto, esta es una herramienta de apoyo para verosimilizar las situaciones de los

personajes.

Jost ha sefialado también que la mentira es la piedra angular de los guiones que ponen en
escena a personajes malos. No solo porque tiene, en la mentalidad estadounidense, un puro
valor de pecado, sino sobre todo porque es una fantastica maquina de inventar e incluir al
espectador que aparece, en cierto modo, tomado como testigo, con esa conviccion de que a

veces sabe demasiado.

En el caso de Dexter, la mentira es el elemento que se opone a la autorrevelacion, es una
constante que dice a su familia para obtener la libertad para matar y para no mostrar su
verdadero ser. Pero termina siendo una mentira para si mismo, pues esta convencido de que
puede encajar humanamente en el mundo y que puede reprimir su deseo violento. El guion
justamente juega con ese conflicto, pues termina mostrando los esfuerzos infructuosos de
Dexter por escapar de su verdadera naturaleza. Su lucha es un constante intento por vencer

su sociopatia y sentir genuinas razones para relacionarse con los demads, pero es auto-
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destructivo, y su recorrido en la narraciéon hace caer en cuenta que las buenas intenciones

que posee y su placer narcisista y cientifico por la muerte son su propia condena.

Finalmente, en el caso de Breaking Bad, Walter es un mentiroso por naturaleza.
Anteriormente, se ha presentado que la mentira para Walter tiene dos usos: Primero, como
Dexter, se trata de obtener espacios de libertad y ocultar la accion delictiva en pro de su
familia. No obstante, luego la mentira de Walter se vuelve puramente utilitarista, pero solo

al servicio de los objetivos criminal que persigue Walter.

Por ultimo, todo este analisis ha mostrado que el proceso de construccion dramatica del
concepto de violencia instrumental revela la naturaleza autodestructiva de estos personajes.
En el mundo de hoy, la demarcacion del bien y el mal ya no clara. El mal se mezcla con el
bien en un complejo espacio habitado por quienes poseen una fuerte capacidad de
destruccion que no serd condena ni castigada, pues es la Gnica manera de permanecer y
encontrar sentido para vivir. Este es el caso que han sabido comprender los guionistas y
creadores de las series analizadas, pues han escrito en magistrales guiones este proceso de
cambio. El mismo mercado de ficcion televisiva norteamericana también ha sabido
comprender eso, de ahi la produccion de series paralelas que se enmarcan en el universo de
violencia instrumental en los ultimos diez afios como Sons of Anarchy, The Following,
Weeds o The Killing. Con todo ello, el concepto de violencia instrumental se rebela como
una potente arma inventiva y generadora de personajes amorales que hoy son el éxito y la

imagen de marca para sus respectivos canales.
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ANEXOS

A continuacion, se adjuntan las matrices de analisis usadas para la investigacion. El cuadro
3 recoge los componentes de la unidad de observacion y andlisis para una mejor
descripcion de los elementos que forman parte de las narrativas analizadas. Asi mismo, el
cuadro 4 sirve como herramienta para explicar brevemente la historia de la escena y su
contexto previo, permitiendo observar como las variables conceptuales estan entrando en
juego. El cuadro 5, por su parte, observa la accion dramdtica y la intervencion de los
conceptos estudiados.
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CUADRO 3

Elementos de la narrativa audiovisual

MATRIZ PARA EL ANALISIS DEL CONTENIDO AUDIOVISUAL

UNIDAD DE ANALISIS UNIDAD DE OBSERVACION
PERFORMANCE -
SERIE CAPITULO | SECUENCIA Personajes TECNIECQS&‘Z%IZASTIVAS
. Victimas Antagonistas
protagonicos

Breaking Bad

Dexter
The Walking

Dead




CUADRO 4

Analisis de personajes

MATRIZ DE PERSONAJES
RASGOS
, OBJETIVO
CAPITULO/ PREDOMINANTES
SERIE SECUENCIA/
TIEMPO Protagénico | Antagénico Protagénico Antagoénico
(Victima)

Breaking Bad

Dexter
The Walking

Dead
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CUADRO 5

Variables e implicancias de la accion narrativa

MATRIZ DE ANALISIS PARA LA VIOLENCIA INSTRUMENTAL EJERCIDA

CAPITULO/ VARIABLES BENEFICIO DEL ACTO
SERIE SECUENCIA/ | ACCION NARRATIVA CONFLICTO CONCEPTUALES VIOLENTO
1 id
THEMPO (en 2 escena escogida) IMPLICADAS (INSTRUMENTALIDAD)
Breaking Bad
Dexter
The Walking

Dead
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GUIA DE ENTREVISTA ACADEMICA
Actor
- Experto(a):
Objetivos especificos a partir de la entrevista

- Describir la construccion del concepto de violencia instrumental dentro de la

narrativa de series televisivas norteamericanas, en especial en Dexter y Breaking
Bad.

Ejes tematicos

- El concepto de violencia instrumental dentro del audiovisual: presencia
cinematografica y su insercion a la serie televisiva norteamericana.

- Series actuales y la estrategia violenta como recurso de éxito.

- El concepto de violencia instrumental dentro del proceso de creacion narrativa:
personajes, conflicto dramatico y caracteristicas del antihéroe

Relacion de preguntas

- Preguntas introductorias

1. Dentro de las definiciones de lo que es “violencia instrumental” en esta
investigacion se ha establecido que se trata de hacer el mal por las
razones correctas o para fines utilitarios mayores: la proteccion del bien
propio, del bien familiar o la eliminacion de las escorias sociales. Este
concepto ha servido para nutrir diversas series en lo que se conoce como
la nueva edad dorada de la television norteamericana.

(Qué opina sobre esta definicion? ;Por qué cree que la violencia, antes
censurada, hoy se vuelve un modus operandi legitimo?

- El concepto de violencia instrumental dentro del audiovisual: presencia
cinematografica y su insercion a la serie televisiva norteamericana.

2. Se ha observado que el cine ha sido uno de los primeros medios
audiovisuales en utilizar el elemento violento y el complejo universo de
sus personajes en la era post clasica de este arte ;Considera que esta ha
sido una influencia para ver esos mismos contenidos en television?
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Cierre

Series actuales y la estrategia violenta como recurso de éxito.

3.

4,

Como sefiala en algunos escritos, la nueva edad dorada de la ficcion
televisiva norteamericana se ha caracterizado por la renovacion del
paradigma narrativo, jcuan considera que son los rasgos mas atractivos
de esta nueva etapa?

Y ¢cudl es la labor del guionista dentro de esta nueva escena de la fercera
edad dorada de la television y la escritura de contenidos asociados a la
violencia?

El concepto de violencia instrumental dentro del proceso de creacion
narrativa: personajes, conflicto dramatico y caracteristicas del antihéroe

5.

6.

Las series analizadas mezclan una trama compleja inmersa en el tema de
la violencia. Teniendo en cuenta que este es un topico recurrente, jcuales
considera que son las dindmicas y recursos de este nuevo modelo
narrativo? jes este un nuevo paradigma narrativo?

El Unico actor que ejecuta la violencia en las series mencionadas suele
ser el protagonista, el antihéroe, seres de moral ambigua capaces de hacer
acciones reprobables pero con fines positivos, ;qué caracteristicas
agregaria para la construccion de este tipo de personajes?
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