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RESUMO

Francois, A. P. W. (2018). Os desertos de Breaking Bad: sobre as novas seéries televisivas, a
adolescéncia e o mal-estar na cultura. Dissertacdo de Mestrado, Programa de P6s-Graduagéo
em Psicanélise: Clinica e Cultura, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
RS, Brasil.

Este estudo aborda o enlace que se da entre os sujeitos da adolescéncia e as novas séries
audiovisuais. Os questionamentos levantados acerca da tematica partiram da escuta realizada a
jovens estudantes que buscaram atendimento psicoldgico em um setor de Assisténcia Estudantil
de um Instituto Federal de Educacéo. E a pesquisa que aqui se configura apoia-se na aposta de
que o estudo dessas producdes culturais possa permitir saber um pouco mais sobre 0s sujeitos
que as acessam. Para delimitacdo do objeto de pesquisa, optou-se por apenas uma dessas séries:
Breaking Bad. Esta chamou a aten¢do pelo apelo que exerce junto ao publico, bem como por
trazer uma trama que remete a certo mal-estar, incomum as séries habitualmente acessadas
pelos adolescentes até pouco tempo. Devido a isso, além do trabalho com o conceito de
Adolescéncia (entendida aqui, de acordo com os pressupostos da teoria psicanalitica, como
operacao psiquica, um periodo de recapitulacdo, um s6-depois do estadio do espelho), realiza-
se também a articulacdo tedrica com o conceito freudiano de Mal-estar na Cultura. Ainda,
como referencial metodoldgico para analise da obra, utilizam-se os estudos que estabelecem
dialogos entre Psicanalise e Cinema, concebendo o Cinema como linguagem e tomando a obra
enquanto texto filmico. Com isso, embora realizem-se algumas articulages acerca da narrativa,
é priorizada a analise das operacdes por meio das quais signos filmicos remetem uns aos outros,
suscitando efeitos de sentido. Para tal analise utilizou-se de fragmentos do Episddio-piloto de
Breaking Bad e suas possiveis associac@es a outras cenas de outros episodios. E, por fim, trata-
se de elementos filmicos que se destacaram durante a série e de como eles possibilitam tecer
reflexdes acerca do mal-estar na cultura e do sujeito da adolescéncia contemporanea. Destas
reflexdes, destacam-se as dimensdes espacial e temporal, que séo exploradas em profuséo por
meio de recursos formais presentes na obra e permitem pontos de didlogo diversos com a

tematica da adolescéncia. Observa-se ainda, que conforme a abordagem dada a algumas cenas,



estes aparecem de forma propicia a evocar a questdo do mal-estar (aqui entendido como
topoldgico, marca de um lugar, de algo da ordem espacial), que ja esta amplamente presente
em aspectos narrativos da série. Assim, trazemos uma discussdo que revela alguns

entrelacamentos entre as Novas Séries Televisivas, Mal-Estar na Cultura e Adolescéncia.

Palavras-chave: Adolescéncia. Séries televisivas. Mal-Estar na Cultura. Cinema.

Psicanalise.



ABSTRACT

Francois, A. P. W. (2018) The deserts of Breaking Bad: the new television series, adolescence
and malaise in culture. Master's Dissertation, Postgraduate Program in Psychoanalysis: Clinic
and Culture, Federal University of Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, Brazil.

This study addresses the link between adolescents and new audiovisual series. The questions
raised about the theme came from listening to young students who sought psychological care
in a student assistance sector of a Federal Institute of Education. This research is based on the
bet that the study of these cultural productions may allow us to know a little more about these
young people that access them. To delimit the research object, only one of these series was
chosen: Breaking Bad. It drew attention because of its appeal to the public, as well as for its
plot that points to a certain malaise, unusual for the series usually accessed by adolescents until
recently. Due to this, alongside working with the concept of Adolescence (understood here,
according to the presuppositions of psychoanalytic theory, as a psychic operation, a period of
recapitulation, an afterwards the mirror stage), there is a theoretical articulation with the
Freudian concept of Malaise in culture. Also, as a methodological reference for the analysis of
the work, we use studies that establish dialogues between Psychoanalysis and Cinema,
conceiving Cinema as language and taking the cinematographic work as filmic text. Thus,
although some articulations about the narrative are made, we prioritized the analysis of the
operations through which filmic signs refer to each other, provoking effects of meaning. For
this analysis fragments of the Pilot Episode of Breaking Bad were used in its possible
associations to other scenes from other episodes. Finally, this analysis looks at film elements
that stood out during the series and how they make it possible to think about the malaise in the
culture and the subject of the contemporary adolescence. Those reflections highlight the spatial
and temporal dimensions, which are profusely explored through formal resources present in the
work and allow various points of dialogue with the theme of adolescence. It is also observed
that, according to the approach given to some scenes, these appear to be able to evoke the issue
of malaise (here understood as topological, mark of a place, something of the spatial order),



which is already widely present in narrative aspects of the series. Thus, we bring a discussion
that reveals some interweaving between Breaking Bad, Malaise in Culture and Adolescence.

Key words: Adolescence. Television series. Malaise in culture. Film language.

Psychoanalysis.
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1 INTRODUCAO

Este estudo aborda o enlace que se da entre os sujeitos da adolescéncia e as séries de
televisdo. Os questionamentos levantados acerca da tematica partiram da escuta realizada a
jovens estudantes que buscavam (ou eram encaminhados para) atendimento psicolégico em um

setor de Assisténcia Estudantil de um Instituto Federal de Educac&o?.

Em meio a demandas relativas a dificuldades escolares/académicas, como forma de
contornar resisténcias presentes em atendimentos inicias e favorecer a livre associacdo de
ideias, passei a questiona-los sobre o que costumavam fazer no tempo livre e quais eram seus
objetos de lazer. Foi assim que acabamos nos deparando com consideraveis referéncias a
respeito de produtos da cultura. Estas apareciam em suas falas como formas de dizer de si e de

suas percepcoes acerca do mundo em que vivem,

Entre tais referéncias, destacaram-se as relativas a producdes audiovisuais, 0 que nos
levou a buscar estudos que relacionavam esse tipo de linguagem a constitui¢do psiquica do
sujeito contemporaneo. A pesquisa que aqui se configura apoia-se na aposta de que o estudo
dessas producdes audiovisuais possa nos permitir saber um pouco mais sobre estes sujeitos que

as acessam.

Para delimitacdo de objeto de estudo, elencamos seéries, tanto devido as referéncias que
vinham sendo realizadas as mesmas pelos sujeitos em atendimentos, quanto pelo crescente
espaco que tais obras vém ocupando na cultura e no cotidiano dos adolescentes.? Optamos ainda
por escolher apenas uma dessas séries para realizacdo de analise, com referencial metodoldgico
dos estudos que estabelecem dialogos entre Psicanalise e Cinema, concebendo o Cinema como

linguagem e tomando a obra enquanto texto filmico.

! Neste caso, o Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Sul — IFRS.

2 A tematica das referéncias realizadas pelos sujeitos em atendimento acerca destas produgles audiovisuais
contemporaneas ja foi abordada pelas autoras deste estudo no artigo: Francois, A.P.W. & Froemming, L.S. (2017,
Julho). As novas séries, outros tempos e outras cenas. Correio da APPOA (267) Fora de Séries. Recuperado em
06 de marco de 2018, de
http://www.appoa.com.br/correio/edicao/267/8203as_novas_series_outros_tempos_e_outras cenas/471



http://www.appoa.com.br/correio/edicao/267/8203as_novas_series_outros_tempos_e_outras_cenas/471
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A série escolhida foi Breaking Bad (Gilligan, 2008-2013). Esta chamou atencéo pelo
apelo que exerce junto ao publico, bem como por trazer uma trama que remete a certo mal-

estar, incomum as séries habitualmente acessadas pelos adolescentes até pouco tempo atrés.

Assim, a partir da andlise da obra, pretendemos entregar uma discussdo que revele
alguns entrelagamentos entre Breaking-Bad, Mal-Estar na Cultura e Adolescéncia.

No capitulo inicial falaremos um pouco do contexto de trabalho do qual emergem as
falas cujas referéncias foram inspiradoras desta pesquisa, bem como destes sujeitos da

adolescéncia aos quais estamos nos referindo.

Logo depois realizaremos uma discussdo acerca da relacdo entre os sujeitos
contemporaneos e as producfes audiovisuais. Trataremos também do contexto da industria
cultural do qual emerge Breaking Bad. E, em seguida, abordaremos interlocucgdes entre as novas

séries de televisdo e o conceito de Mal-Estar na Cultura.

Ainda, faremos breves consideracdes sobre a metodologia utilizada para analisar uma
série e trataremos de como nos utilizamos, para tal, de fragmentos do Episddio-piloto de
Breaking Bad em suas possiveis associa¢fes a outras cenas. E entdo realizaremos a analise de

fragmentos da obra, estabelecendo didlogos com conceitos da teoria psicanalitica.

Por fim, trataremos de elementos filmicos que se destacaram durante a analise e de como
eles nos possibilitam tecer reflexbes acerca do Mal-Estar na Cultura e do sujeito da

Adolescéncia contemporanea.
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2 DESENVOLVIMENTO

2.1 O trabalho em educacéo e as falas dos sujeitos em atendimento

O trabalho como psicéloga em um ambiente educacional comp6e-se por a¢Ges diversas;
algumas de carater coletivo, outras que envolvem atendimentos individuais, oferecidos a

estudantes de diferentes modalidades de ensino.

Embora ndo seja regra, pois ndo hé restricdo quanto a demanda inicial por atendimento,
€ muito comum que as primeiras queixas manifestas sejam relativas ao processo educativo.
Apresentam-se (ou sdo apresentados) como sujeitos com dificuldades de aprendizagem, de
adaptacdo a aspectos diversos do sistema de ensino ou do funcionamento institucional, conflitos
relacionais ou dificuldades de comunicagdo com professores, colegas, etc. Quase nunca se
restringe a isso; as questdes se expandem, desviam, ramificam-se, mas dificilmente deixam de

ter pontos de contato com este universo da Educacao.

Aqui cabe o olhar mais atento a algo que, se pensarmos bem, pode nos parecer 6bvio: a
amplitude daquilo que é considerado Educacdo. Pude escutar diversas vezes, de estudantes que
chegavam a atendimento, questdes do tipo: “Posso falar de qualquer coisa aqui? *; “E pra falar
SO da escola? ”; “Tinha uma coisa que eu queria dizer, que eu tenho pensado sobre, mas nio

tem a ver com o meu curso...”.

Ora, essa delimitacdo ndo foi proposta em nenhum momento, ndo a0 menos por mim.
Mas talvez seja mais comum nos dias de hoje que, diante das problematicas, 0s sujeitos
procurem seccionar, repartir, dividir, fragmentar para tentar resolver. Talvez se pense que no

servico da Instituicdo de Educacdo, deva-se falar sobre o que cabe diretamente a Educacéo.

Mas digamos que viéssemos a embarcar nessa. Para isso, precisariamos nos indagar o
que cabe diretamente a Educacdo. Em um esforco para sermos restritivos, talvez as questdes de
aprendizagem... Mas o que é aprender? Quando come¢amos a aprender? Por que aprendemos?
Por que né&o aprendemos? De onde vem o desejo de aprender? E a vontade de permanecer na
ignorancia? Com que finalidade buscamos o aprendizado? E mais, por que buscamos
determinadas areas, cursos especificos? De onde vém nossas preferéncias? Em que estdo

apoiadas nossas escolhas?
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S&o questBes que remetem tanto as curiosidades infantis mais arcaicas, quanto aos ideais
mais elevados dos sujeitos adultos; que remetem a tempos imemoriais e a0 momento presente,

que perpassam nosso modo de estar no mundo e nossas relacées mais intimas.

Assim, quando um sujeito se refere a um mal-estar relativo a Educacdo, ele refere-se
também aos seus contratempos nesta jornada que é constituir-se como ser humano inserido na

cultura, que é tentar encontrar um lugar no laco social e dar conta de ocupa-lo.

O olhar que este estudo confere a tematica ampara-se no referencial da Teoria
Psicanalitica. Nesse sentido, é interessante observar que as ideias de Sigmund Freud (1856-
1939) sobre a educacdo se encontram em textos que tratam principalmente sobre outras
questdes. Conforme refere Kupfer (1989), isso ndo se da sem motivo, mas devido ao fato de as
ideias educacionais do autor emergirem em momentos precisos em que Freud se volta para

articulacdo da teoria psicanalitica que ele se dedicava a construir.
Assim, apo6s a elaboracdo de um novo conceito psicanalitico:

[..] era como se Freud parasse um instante para refletir sobre as consequéncias da
conceituacdo recém-nascida sobre o seu modo de pensar a cultura, a sociedade e a
Educacdo. Punha-se a examinar, naquele conceito, 0 que era proveniente de uma
particularidade do funcionamento psiquico e o que era fruto direto das influéncias
educativas recebidas pelo individuo. Disso se deduz que as ideais Freudianas sobre
Educacdo se encontram em intima conexdo com as ideias por ele produzidas para
compor a sua teoria psicanalitica. (Kupfer, 1989, p.13).

Com essa passagem buscamos sublinhar a amplitude e a importancia que a teoria
psicanalitica da a tematica da educacdo, colocando-a juntamente com significantes como

Cultura e Sociedade nas articulacdes teoricas que Ihe sdo tocantes.

2.2 Os sujeitos contemporaneos e as producdes audiovisuais

A educagdo é, portanto, o cenério do qual partimos e que possibilitou a escuta dos
sujeitos que nos levaram as questdes de pesquisa. Porém, ndo é nele que vamos continuar, ainda
que ndo o abandonemos por completo, pois permanecem pontos de contato e mais adiante

poderemos voltar a visita-los.

Continuemos, entdo, a falar dos sujeitos que chegavam aos atendimentos. Conforme

mencionei anteriormente, havia notavel resisténcia em alguns atendimentos iniciais, que me
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levaram a pensar estratégias para favorecer a emergéncia de uma fala que pudesse ir além da
mera repeticdo da queixa escolar/académica, normalmente reproduzida de modo quase

mecanico, por meio de falas padronizadas.

Foi com isso que a proposicéo de escutar sobre o que gostavam de fazer no tempo livre
possibilitou que passassem a contar sobre o que lhes acontecia “no tempo em que deveriam
estar estudando” ou, em outros casos, daquilo que gostariam de continuar fazendo caso nao
tivessem “ficado sem tempo” por conta das exigéncias da escola. Desse modo, realizou-se certo

giro no trabalho com estes adolescentes.

Desse giro decorria uma mudanca de posicdo de quem fala a respeito de uma falta a ser
tamponada para a posi¢do de quem fala a respeito de um saber, de quem tem algo a dizer
(Voltolini, 2001). Era ai entdo que faziam referéncias a varios produtos da cultura, que
chamavam atencdo as especificidades a respeito das producgdes audiovisuais. Suas falas eram
ricas em detalhes, traziam comentarios sobre aspectos técnicos das obras, bem como relatos de

conversas com oS pares.

E de tal escuta emergiram 0s questionamentos a respeito do enlace destes sujeitos as
producdes audiovisuais. Sobre isso, podemos encontrar algumas pistas nos estudos que, ja ha

algum tempo, tratam do diélogo entre Psicanalise e Cinema.

Embora Freud particularmente apresentasse pouco interesse em olhar para o Cinema,
Rivera (2008) lembra que Lou Andreas-Salomé chegou a esbocar algumas ideias a respeito do
tema ja no ano de 1913. Em seus escritos, Lou observou certa semelhanca entre a velocidade
da sucessdo de imagens que a técnica cinematogréafica permitia e as faculdades de representacao
humanas, bem como “sua versatilidade” e interrogou-se acerca do que o cinema poderia vir a

significar para nossa constituicao psiquica.

Sobre as colocacdes de Lou, Rivera (2008) reflete que parece haver nestas uma espécie
de previsdo sobre o Cinema que viria a se constituir como um “[...] dominio cultural
privilegiado para se refletir sobre o sujeito. ” (Rivera, 2008, p.10), acrescentando que hoje,

podemos considerar, tornamo-nos sujeitos cinematograficos.

Pois bem, se j& naquela época se podia dizer de uma aproximacgdo entre 0 campo da
técnica cinematogréfica e o de nossa constituicdo psiquica, o que falar das geracdes mais

recentes, que passam parte consideravel de seus dias diante dessas imagens em movimento?

Youtube, Netflix, Snapchat possibilitam as criangas e adolescentes o lugar de
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consumidores e produtores de contetidos audiovisuais. Desde muito cedo, olham e s&o olhados
por cameras de alta resolucdo, que revelam mais cores nos objetos do que o olho humano daria
conta de perceber naturalmente. E veem projetadas diante de si, na sala de casa, personagens
em tela grande, por vezes em tamanho real e em maior resolucdo do que percebem os sujeitos

que estdo sentados ao lado.

2.3 O encontro com as séries audiovisuais

No exercicio de delimitacdo do objeto de analise para o anteprojeto de pesquisa e em
meio a variedade das producGes audiovisuais contemporaneas, as séries emergiram como uma
possibilidade de recorte, ja que compunham um fenbmeno que parecia ocupar um espago
notavel (e crescente) tanto na inddstria cultural, quanto nos cotidianos dos sujeitos,
especialmente aqueles da adolescéncia. Observou-se também o modo significativo com que 0s
conteddos delas vinham incidindo nas subjetividades.

Se comparadas as obras cinematograficas, talvez ainda ndo se possa dizer que elas
apresentem grandes inovacdes de estilo, mas certamente configuram um avango em relacdo a
qualidade das novelas tradicionais veiculadas pela televisdo aberta. Estas ultimas parecem
remeter principalmente a uma satisfacdo pela fantasia, obtida por meio daquilo que Freud
denominava “frui¢do da obra de arte” (Freud, 1929/2015), algo que o autor refere que pode ser
experimentado pelos artistas e, tambem, por intermédio destes, torna-se acessivel aos que néo

sdo eles mesmos criadores.

Seligmann-Silva (2015) observa que, apesar do profundo conhecimento de Freud a
respeito do sublime, a abordagem dada ao tema no texto O Mal-Estar na Cultura (1929/2015)
sucumbe a um modelo classico do belo pacificado. Nesse ensaio, ele vé na arte uma espécie de

filtro do esquecimento, que a aproxima a certas drogas, ao amor e a religido.

Mas, ainda que os discursos dos adolescentes acerca das séries remetessem, em partes,
a esse mesmo tipo de satisfagdo (relativa ao “belo pacificado”), algo parecia dizer que ndo era
apenas dessa “suave narcose” que se tratava ali. Isso porque suas falas traziam também algo da
ordem de uma inquietacdo e certo mal-estar, seja pela referéncia a anti-herois, personagens

sombrios e problematicos, seja pela densidade que marca a diegese filmica.
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2.4 O encontro com Breaking Bad

Essa foi uma das razdes que nos levaram a assistir a alguns exemplares dessas obras (ou
ao menos alguns fragmentos delas). E especificamente uma se fez notar entre as series
observadas, tanto por ter sido referenciada por diferentes sujeitos em atendimento, quanto por
significativas alusbes remetendo a mesma em conversas informais pelos corredores da
Instituicdo e nas redes sociais na internet. A serie favorita desses sujeitos era Breaking Bad
(Direcdo: Vince Gilligan, 2008-2013), cujos personagens centrais sdo Walter White e Jesse

Pinkman.

Ela se desenvolve em torno da historia de White®, professor de Quimica de Ensino
Meédio, superqualificado para sua funcdo e mal remunerado, que logo no inicio da trama se
descobre com um céancer de pulmé&o inoperavel e sem recursos financeiros para o tratamento.
Ja Pinkman* é um ex-aluno seu que, apds ter saido da escola, passa a produzir e comercializar
metanfetamina. No enredo, Jesse é apresentado quando escapa de uma batida policial a um
laboratério clandestino. Walter, que inusitadamente acompanhava seu cunhado do
departamento de narcoticos em uma ocorréncia do trabalho, é o Unico que acaba por presenciar
a fuga de Jesse. Na sequéncia, ele decide realizar o convite ao ex-aluno para que passem a
produzir metanfetamina juntos. Embora contenha fragmentos que carregam certas doses de
humor, aventura e afeto, a trama vai se desenrolando de maneira cada vez mais dramética,

disruptiva e violenta.

Do contato com a obra e seus espectadores, decantaram-se alguns questionamentos: O
que levou esses jovens a serem capturados de tal forma pela histéria de um sujeito de meia
idade, se havendo com uma doenca terminal e de um garoto implicado em uma rede de producéo
e trafico de metanfetamina? O que os fez se declararem fas de uma série que apresenta um
aumento exponencial de violéncia e de carga dramatica? Parecia haver ai uma notavel diferenca

em relagdo as obras desse tipo® que outrora fizeram sucesso junto a esse publico.

% Interpretado por Bryan Craston. Mais informagdes disponiveis em: http://www.imdb.com/name/nm0186505/.,
recuperado em 15 de fevereiro, 2018.

4 Interpretado por Aaron Paul. Mais informagdes disponiveis em: http://www.imdb.com/name/nm0666739/,
recuperado em 15 de fevereiro, 2018.

®> Seguem alguns exemplos de séries que fizeram sucesso junto ao publico jovem, ao longo das Ultimas décadas:
Star Trek (Roddenberry, 1966-1969); Chaves (Bolafios & Segoviano, 1971-1980); As Panteras (Goff & Roberts,
1976-1981); Alf (Fusco & Patchett, 1986-1990); Jiraiya (Toei Company, 1988-1989); Simpsons (Groening,1989-
Atual); Um maluco no pedago (Borowitz & Borowitz, 1990-1996); Friends (Crane & Kauffman, 1994-2004).



http://www.imdb.com/name/nm0186505/
http://www.imdb.com/name/nm0666739/
https://www.google.com.br/search?q=Gene+Roddenberry&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LQz9U3MCssz1ACs4zTSiy0FLOTrfRLyoAovqAoP70oMdcKSiskF6UmluQXAQD776UhOQAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwjVjqiC6t3ZAhUHfZAKHQiGBRUQmxMI9wEoATAb
https://pt.wikipedia.org/wiki/Roberto_G%C3%B3mez_Bola%C3%B1os
https://www.google.com.br/search?q=Paul+Fusco&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MMzOSTZUAjMtjMzNTLUUs5Ot9EvKgCi-oCg_vSgx1wpKKyQXpSaW5BcBADirEZg7AAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiepZaz6N3ZAhUGiZAKHVp4BmAQmxMI6gEoATAa
https://www.google.com.br/search?q=tom+patchett&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MMzOSTZUAjOzTc0r0rUUs5Ot9EvKgCi-oCg_vSgx1wpKKyQXpSaW5BcBAOTAKAk7AAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiepZaz6N3ZAhUGiZAKHVp4BmAQmxMI6wEoAjAa
https://www.google.com.br/search?q=Toei+Company&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MDI3LiwsUeIEsc3MTTKytRSzk630S8qAKL6gKD-9KDHXCkorJBelJpbkFwEAeVN9JTwAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwjw0rHB6N3ZAhXJS5AKHdkKCKwQmxMI5QEoATAZ
https://pt.wikipedia.org/wiki/Matt_Groening
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Andy_Borowitz&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Susan_Borowitz&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/David_Crane
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marta_Kauffman
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E além da quantidade consideravel de fas que, conforme emissora responsavel pela série
(a empresa AMC), transformaram Walter White em um “icone cultural”, ® Breaking Bad vinha
sendo apontada como uma obra de boa qualidade técnica, sendo aclamada pela critica,
recebendo 230 indicacOes e um total de 118 prémios em diferentes categorias. ’

Diante dessas particularidades, optamos por analisar a obra apostando que poderia haver
ai elementos interessantes para pensar a respeito dos sujeitos contemporaneos que constituem
seu publico. Porém, antes de nos debrucarmos sobre a série, decidimos realizar uma busca a
respeito do que diziam os estudos na area da comunicacao, em uma tentativa de, primeiramente,

conhecer um pouco mais sobre o contexto do qual ela emerge.

2.5 A série no contexto da industria cultural

Um dos estudiosos da tematica, Brett Martin (2014), apontava para uma “nova edi¢ao
dos anos dourados da televisdo™, que trazia como uma das caracteristicas a presenca de
protagonistas pertencentes a “[...] espécie que se poderia chamar de Homem Acossado ou
Homem Oprimido — atormentado, aflito e frustrado pelo mundo moderno. ” (Martin, 2014,
p.21). Além disso, destacava que trama era marcada por ambiguidades e ndo oferecia ao publico

catarse ou facil resolucéo.

As séries que compdem essa Terceira Era de Ouro da televisio norte-americana® foram
consideradas pelo autor como produtos representativos do amadurecimento de um mercado e
da configuragdo de uma forma propria de arte. Martin chegou a afirmar que “[...] esses seriados
se tornaram uma forma artistica tipica dos Estados Unidos na primeira década do século XXI,
equivalente ao que os filmes de Scorsese, Altman, Coppola e outros haviam representado nos
anos 1970. ” ° (Martin, 2014, p.29).

Assim, percebendo Breaking Bad como parte de uma tipologia especifica de obras que

se apresenta como “algo novo” no segmento das séries audiovisuais, entendemos que seria

6 Matéria sobre a série disponivel no site da AMC: http://www.amctv.com.br/blog/breaking-bad-um-sucesso-nas-
telas-e-nos-premios. Acesso em: 06 de fevereiro de 2018.

" O site IMDb disponibiliza a lista completa de indicacdes e prémios. Disponivel em:
http://www.imdb.com/title/tt0903747/awards. Acesso em: 06 de fevereiro de 2018.

8 A primeira dessas eras teria sido no desabrochar da criatividade nos primeiros tempos desse meio e a segunda,
“um breve periodo de exceléncia incomum na programagao das emissoras nos anos 80” (Martin, 2014, p.27).

® Exemplos: MASH (Altman & Preminger, 1970); O Poderoso Chefdo (Coppola & Ruddy, 1972); Taxi Driver
(Scorsese, Philips, & Philips, 1976); Apocalypse Now (Coppola, Frederickson, & Ross, 1979).



http://www.amctv.com.br/blog/breaking-bad-um-sucesso-nas-telas-e-nos-premios
http://www.amctv.com.br/blog/breaking-bad-um-sucesso-nas-telas-e-nos-premios
http://www.imdb.com/title/tt0903747/awards
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importante nos determos um pouco mais sobre seu conjunto, para depois adentrar na anélise de
suas especificidades.

Realizaremos entdo algumas pontuacfes a respeito do que esses produtos possuem em
comum, buscando atentar para as repetices e os deslizamentos que operam, estabelecendo
didlogos preliminares com a teoria psicanalitica. Observaremos ainda algumas questfes
relativas aos formatos de producéo, exibicdo e consumo. Com isso, pretendemos estabelecer
uma base para pensar a respeito dos elementos por meio dos quais Breaking Bad se integra a
esse grupo de producgdes da cultura de seu tempo, bem como a respeito daquilo que apresenta
de forma singular. Embora boa parte dessas produc6es contenha fortes componentes de humor

(alivios cdmicos), todas sdo categorizadas como séries “dramaticas”.

Aumont e Marie (2006) observam que o vocabulo “drama” surge bem antes do advento
da linguagem cinematografica para designar o conjunto do género teatral. E apenas a partir do
século XVIII que passa a ser usado para nomear um género intermediario entre a tragédia e a
comédia. A expressdo atravessa toda a historia do cinema, mas com multiplas declinacdes, o
que denota tanto sua plasticidade quanto sua a importancia.

Nos primeiros catdlogos de cinema, a categoria drama é utilizada para qualificar os

temas ndo cémicos e ndo documentérios. Ela designa

[...] uma acdo no mais das vezes violenta ou patética, na qual se enfrentam personagens
historica e socialmente inscritas num espaco crivel. Mesmo se elementos cOmicos sao
suscetiveis de ser integrados a acdo, o carater dominante deve ser sempre a gravidade.
(Aumont & Marie, 2006, p.87).

E possivel observar que a composi¢do da atmosfera em que se inserem os “homens
atormentados” dessas séries traz como elementos importantes os aspectos que Aumont e Marie
assinalam em sua definicdo da categoria (a criagdo de um espaco crivel em termos historicos e
sociais, o desenvolvimento da trama neste espago potencial entre a tragédia e a comédia, o0 tom
de gravidade...).

Tais personagens, por sua vez, sdo carregados de ambivaléncias em suas
caracterizacdes, geralmente envoltos em transgressdoes as normas sociais e ndo raramente
protagonizando explosdes de violéncia.

Precedendo Walter White, Tony Soprano (de Familia Soprano!®) é apontado como

primeiro personagem iconico deste grupo de producdes. Martin (2014) o qualifica como “chefe

10" Criado por Chase (1999 — 2007).
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careca, gorducho, cheio de defeitos, mas carismatico”. Apds o surgimento de Tony, 0 autor
observa que, em pouco tempo, 0s canais estavam sendo ocupados por diversas variacdes do
personagem. Essas variacGes de uma série para a outra eram, por vezes, sutis: deslizavam de
“liderando um bando de mafiosos” para “liderando um bando de policiais corruptos”, por
exemplo. Entre os tipos aos quais 0s espectadores eram apresentados, cita o “policial alcodlatra
e narcisista”, o “impiedoso chefdo das drogas”, o “assaltante gay homicida”, o “bombeiro

alcdolatra autodestrutivo que lidava aos trancos com os fantasmas do 11 de Setembro”.

Se fossem dar ouvidos as opinides convencionais ainda em vigor, esses seriam
personagens que 0S americanos nunca permitiriam entrar em suas salas de estar: criaturas
infelizes, moralmente incorretas, complicadas, profundamente humanas. Eles se
envolviam num jogo sedutor com o espectador, desafiando-0 emocionalmente a investir,
as vezes atorcer e até amar, uma gama de personagens criminosas cujos delitos acabariam
incluindo tudo [...]. (Martin, 2015, p.21).

2.6 Os novos anos dourados da televisao e o mal-estar na cultura de Freud

Esse estilo de caracterizacdo de personagens, associado a presenca deliberada de
ambiguidades, bem como um carater disruptivo na trama, foram os elementos que inicialmente
nos levaram a pensar a possibilidade de tessitura de um didlogo entre estas séries e 0 texto
Freudiano sobre Mal-estar na Cultura (1929/2015).

Este ensaio foi escrito por Freud “em meio aos acontecimentos da quebra da bolsa de
Nova York (EUA) no ano de 1929 e da ascenséo do partido nazista que, em 1931, fez 39% dos
votos na Alemanha. Tempos sombrios. ” (Froemming, 2016).

Nele, Freud retoma a teoria do impulso de morte/destruicdo, ja presente em Além do
Principio do Prazer (1920/1996e) e o entrecruza com outras pesquisas psicanaliticas,
propondo-se a pensar a respeito de questdes relativas a cultura humana e ao seu mundo

contemporaneo.

Tal conceito de pulsédo de morte trata de “uma energia que ataca o psiquismo e pode
paralisar o trabalho do eu, mobilizando-o em direcdo ao desejo de ndo mais desejar, que

resultaria na morte psiquica. ” (Endo & Sousa, 2015, p.13).

Endo e Souza (2015) salientam que é provavelmente a primeira vez que se postula no
psiquismo uma tendéncia e uma forca capazes de provocar a paralisia, a dor a destruicdo. Com

iSs0, a paisagem de nossa cultura apresentada por Freud ¢ “[...] marcada pela violéncia, por um
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impulso incontrolavel de agresséo que pbe por dgua abaixo a visdo humanista e iluminista do
homem racional como centro do mundo e coroamento da natureza. > (Seligmann-Silva, 2015,
p.32).

Por cultura, entende-se “um processo a servigo de eros, que deseja reunir individuos
humanos isolados, depois familias, entdo tribos, povos, na¢cdes em uma grande unidade, a
humanidade. ” (Freud, 1929/2015, p.142). Ou, ainda, a “soma total de realizagdes ¢ disposi¢des
pelas quais a nossa vida se afasta da de nossos antepassados animais, sendo que tais realizagdes
e disposicdes servem a dois fins: a protegdo do homem contra a natureza e a regulamentacao

das relac6es dos homens entre si. ” (Freud, 1929/2015, p.88).

O natural impulso agressivo do homem, por sua vez, essa hostilidade de cada um contra
cada um faz oposicdo a esse programa da cultura. Freud chega a afirmar que é nessa inclinagéo
que a cultura encontra seu mais poderoso empecilho, ja que, conforme salienta Costa (2016), a
formacdo de comunidades humanas demanda o cerceamento de rivalidades entre supostos

semelhantes.

Elias (1994/1939) aborda esse fendmeno a partir do estudo do que denomina “processo
civilizador” que, conforme refere, constitui-se por uma mudanca no que diz respeito as condutas
e sentimentos humanos rumo a uma direcdo muito especifica. O autor analisa transformacdes
culturais, incluindo-se modifica¢Ges nas modula¢des do comportamento, desde as sociedades
feudais e guerreiras até o advento da burguesia. E assim observa que, dos sujeitos, passou a ser
exigida a modulacdo das paixdes de acordo com o gabarito social vigente, bem como um
aumento do autocontrole e consequente abrandamento da agressividade exercida para com o
semelhante. A violéncia fisica passou a ndo ser mais permitida para quaisquer, mas confinada
aos quartéis, de onde deve irromper (e penetrar na vida do individuo) apenas em casos extremos,
em tempos de guerra ou revolucdo. Tais modificacbes tornaram a vida diaria mais livre de
reviravoltas subitas de sorte. Para isso, organizacbes monopolistas da forca passaram a montar

guarda a margem da vida social, na medida em que controlam a conduta do individuo.

Essas formas de organizacéo e controle ndo foram, entretanto, suficientes para suprimir
a influéncia decisiva que a violéncia fisica (incluindo-se a ameaca que dela emana) exerce sobre

a vida dos sujeitos, estejam eles conscientes disso ou nao.

N&o é mais, contudo, a inseguranca perpétua que ela trazia a vida do individuo, mas
uma forma peculiar de seguranga. N&do mais o lanca nas fortunas mutéveis da batalha,
como vencedor ou derrotado, em meio a terriveis explosdes de prazer e terror. Uma
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pressdo continua, uniforme, se exerce sobre a vida individual pela violéncia fisica

armazenada por tras das cenas da vida diaria, uma pressdo muito conhecida e quase

despercebida, tendo as condutas e as paixdes se ajustado desde tenra mocidade a essa

estrutura social. (Elias, 1994/1939, p. 200).

Assim, mecanismos sociais e subjetivos exercem pressdo constante e uniforme voltada
a inibicdo de explosdes emocionais. Isso diminui 0 medo e o pavor entre 0s homens, porém
restringe suas condutas e limita certas possibilidades de “descarga emocional agradavel”, de
satisfacdo direta de anseios e paixdes. Ou, nas palavras de Freud: “O homem aculturado trocou
uma parcela de possibilidades de felicidade por uma parcela de seguranga” (Freud, 1929/2015,

p131).

A partir dai “[...] parte das tensdes e paixdes que antes eram liberadas diretamente na
luta de um homem com outro homem terd agora que ser elaborada no interior humano” (Elias,
1994/1939, p.203). Isso se faz possivel pelo desenvolvimento da consciéncia moral'! e do
sentimento de culpa®?, fungdes atribuidas a instancia psiquica denominada Supereu.

O Supereu é uma proposicdo Freudiana que compde sua Segunda Teoria do Aparelho
Psiquico, consequéncia dos desdobramentos que o conceito de pulsdo de morte trouxe a sua
teoria pulsional. Essa instancia, conforme apontam Endo e Sousa (2015), a0 mesmo tempo em
que possibilita uma aliancga psiquica com a cultura, a civiliza¢do, 0s pactos sociais, as leis e as
regras, € também responsavel pela culpa, pelas frustracGes e pelas exigéncias que o sujeito
impde a si mesmo, muitas delas inalcancaveis. Dai 0 mal-estar que acompanha todo sujeito e
que ndo pode ser inteiramente superado. Com isso, “[...] 0s sentimentos apaixonados que ndo
podem mais manifestar-se diretamente nas relacfes entre pessoas frequentemente lutam, néo
menos violentamente, dentro delas contra essa parte supervisora de si mesma. ” (Elias,
1994/1939, p.203).

Assim, é a partir desses desdobramentos que Freud defende a tese acerca da existéncia

de um mal-estar inerente ao lago social, que se evidencia pelas contraposicdes entre a satisfagdo

11 Consciéncia moral refere-se a funcdo de vigiar e julgar os atos e as intencdes do eu, uma atividade censora.
(Freud, 1929/2015, p.168).

12«0 sentimento de culpa, o rigor do supereu, €, portanto, a mesma coisa que a severidade da consciéncia moral,
€ a percepcado reservada ao eu de ser vigiado dessa maneira, a avaliacdo da tensdo entre suas aspiragdes e as
exigéncias do supereu”. (Freud, 1929/2015, p.168) Freud aponta tal sentimento de culpa como o problema mais
importante no desenvolvimento da cultura, quando afirma que o prego do progresso cultural é pago com a perda
da felicidade devido a intensificacdo deste, tanto nos casos em que se torna acessivel a consciéncia (por vezes,
impondo-se a mesma “ruidosamente”), quanto naqueles em que permanece inteiramente inconsciente, “sem que
por isso seus efeitos sejam menores”. (Freud, 1929/2015, p.166).
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pulsional e aquilo a que o sujeito é tensionado a se submeter por conta das exigéncias da vida
em sociedade.

Além disso, das reformulacgdes tedricas que Freud realiza ao longo do tempo resulta que
esse conflito passe a ser considerado de ordem estrutural, incontornavel. *3

No texto sobre o mal-estar, abandona-se a ideia de um possivel dominio seguro das
pulsbes sexuais, passando a entender-se como necessaria uma espécie de gestao interminavel

do conflito pelo sujeito.

Dessa forma, o discurso Freudiano assume uma perspectiva ética e politica sobre o

conflito: o sujeito ndo poderia se deslocar de sua posi¢éo originaria de desamparo. Dada

a irredutibilidade dessa posicdo, trata-se, portanto, de reconhecer a necessidade de um

trabalho infinito de gestdo do conflito, face ao desamparo incuravel. (Horst, 2016,

p.2/5).

Assim, pensando-se a popularidade das séries permeadas por atos de transgressdo a lei
e explosdes de violéncia, associada a esta irredutibilidade do conflito entre as pulsdes do sujeito
e as demandas da cultura; acreditamos que seja possivel reconhecer que nelas “a mesma mistura
de terror e libido esta na origem das emoc6es mais fortes — como a teoria do sublime prega e

nds todos o observamos no teatro e nas salas de exibi¢cdo de cinema”, o que lhes confere o

referido “potencial catartico nada desprezivel” (Seligmann-Silva, 2015, p.33).

A respeito desse potencial, basta pensar na gama de obras que tém como mote a
violéncia, apresentada em suas diferentes faces. S&o producgdes que abordam temaéticas relativas
a guerra, as organizacGes criminosas, a vida em instituicdes prisionais, aos grupos outsiders.
Ou, entdo, pode-se pensar no qudo icénicas se tornaram algumas cenas de explosao violenta do
cinema e das séries de televisao, tendo suas falas repetidas pelos fas, sendo homenageadas em
outras obras, mais atualmente sendo transformadas em gifs'* etc. H4 um niimero consideravel
de sujeitos que se identificam com esse tipo de cena; e gragas ao prazer puramente formal,
espécie de revestimento estético dado a ideia pelos criadores, a violéncia que de outro modo
poderia parecer repulsiva - e para alguns, talvez ainda assim pare¢a — acaba assumindo o lugar

de uma brincadeira adulta, ou “sonho diurno”. (Freud, 1908/2015).

13 «“Se em 1908 Freud supunha possivel a conquista de uma harmonia entre as exigéncias da pulsdo e da civilizagéo,
em 1929 Freud reformula seu pensamento, passando a considerar esse conflito de ordem estrutural, que jamais
seria ultrapassado. ” (Horst, 2016, p.2/5).

14 Sobre 0 que € gif: http://www.techtudo.com.br/artigos/noticia/2012/04/0-que-e-gif.html, recuperado em 01 de
marcgo, 2018.



http://www.techtudo.com.br/artigos/noticia/2012/04/o-que-e-gif.html
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Essa questdo da violéncia em obras da cultura é também abordada por Elias ao tratar do
processo civilizatorio. Assim, o autor aponta que a vida diéria, ao tornar-se menos perigosa,
torna-se também menos emocional e agradavel (pelo menos no que diz respeito a satisfacdo
direta do prazer), o que faz com que os sujeitos busquem substitutos “nos sonhos, nos livros,
na pintura”. (Elias, 1994/1939). E exemplifica que a nobreza, evoluindo para se tornar cortesd,
passou a ler novelas de cavalaria. Os burgueses, por sua vez, assistem a filmes a violéncia e a

paixao erdtica.

Assim, pode-se dizer que isso ndo é exatamente uma novidade no cinema. Ja hd algumas
décadas esse tipo de obra atinge grande popularidade junto ao publico. O que talvez seja novo

€ que agora este tipo de cena parece adequada a televiséo.

Mais ainda, colocar o sujeito comum, trabalhador da classe média, morador do suburbio
e pai de familia a protagonizar este tipo de ato (como no caso de Walter White) é a espécie de
recurso que permite ilustrar o que Martin coloca a respeito desses programas trazerem homens
“enfrentando batalhas cotidianas que os espectadores reconheciam”. (Martin, 2015, p.21). E
algo que certamente se exacerba no exemplo de Walter e talvez seja um dos grandes motes de
Breaking Bad. Mas o autor refere que isso estava ali desde Tony Soprano, que embora chefe da
maéfia, é acometido por uma crise de panico ja no primeiro episédio e vai parar em terapia,
acossado, atormentado e aflito. Em parte, era devido a isso que o publico passava a se mostrar
disponivel, a aceitar que esses sujeitos entrassem em suas salas de estar e fossem exibidos em

suas telas, em horario nobre, em que a familia se reline para assistir a televisao.

A escolha por esses protagonistas, que remetem as ambivaléncias de um sujeito comum
e ndo a sordidez de um vildo linear de contos de fadas, também dialoga com outro aspecto
relativo ao conceito de Mal-estar na Cultura. Quando Freud situa em todos os homens as
tendéncias destrutivas, antissociais e anticulturais, ele assim se recusa “[...] a reduzir o contraste
da natureza humana em antiteses sociais entre grupos estabelecidos e grupos outsiders. ” (Costa,
2016, p.1/4). Com isso, a linha que separa cidadaos “bem-educados” e civilizados de sujeitos
barbaros, transgressores ou marginalizados torna-se um pouco mais sutil.

Os telespectadores a que nos referiamos, por sua vez, ao se identificarem com as
batalhas desses anti-herdis, ganham uma espécie de licenca para trafegar na pele desses sujeitos
“moralmente reprovaveis”. 1SS0 me faz lembrar uma das referéncias realizadas em atendimento
(que ndo é fala incomum a respeito desse tipo de obra), em que um rapaz contava ter se
surpreendido consigo mesmo, no meio da série, ao se dar conta de que estava “torcendo pelo

vilao”.
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Esse sujeito de impetos agressivos e amorais que tomou as salas de estar talvez nunca
tenha estado assim t&o distante do espectador — apenas néo tinha licenga para ocupar a tela em
horario nobre, no papel de protagonista. O espectador ndo tinha antes aval para se identificar
com ele, ndo na sala de casa.

E no enlevo dessas abordagens a respeito de transgressoes e violéncias surge outro ponto
de tensdo bastante explorado nessas obras: a morte. Assim, roteiristas passaram a conduzir tais

historias de modo que

N&o era mais seguro supor que todas as coisas em seu programa de TV dariam certo no
final, nem pensar, inclusive, que o pior ndo iria acontecer. A slbita morte de
personagens habituais, antes uma manobra impensavel em roteiros, tornou-se tao
corriqueira que langou de fato a moda de um mdrbido jogo de tabuleiro em que se
passava a especular quem seria o proximo. (Martin, 2014, p.22).

E, ainda, sobre a forma como a violéncia passou a ser apresentada na tela (utilizando-se

de Dexter'® como exemplo), Martin (2015) afirma:

Dez anos antes, eu teria me sentido a salvo de uma cena dessas, gragas as regras e as

convengdes da televisdo: isso era algo que ndo iria acontecer porque simplesmente ndo

poderia acontecer. Foi uma sensacao chocante e extremamente eletrizante compreender

gue ndo existia mais essa protecdo (Martin, 2015, p.23).

Ora, ndo é assim que nos sentimos, cada vez mais, ao andar pelas ruas de nossas cidades?
N&o que esse tipo de sensacao (de ndo estar a salvo, de ndo ser poupado de cenas chocantes de
violéncia) ndo existisse antes, mas era algo mais comumente confinado a zonas de conflito e
localidades periféricas especificas. Com um pouco de privilégio econdmico, ja se podia viver
com a sensacdo de estar protegido desse tipo de cena, ao menos até certo tempo atras. Agora,
esse desamparo se aproxima mais de uma sensagdo quase generalizada, que acomete a todas as
classes sociais em grandes cidades, por exemplo. Assim como passou a acontecer nas telas,
também nas ruas dificilmente alguém sente estar a salvo. Aqui ndo se trata apenas de uma

identificacdo com cenas que produzem efeitos catérticos relativos a agressividade, mas de outro

15 Dexter (Manos, 2006 - 2013) é uma série cujo personagem principal é um analista forense especialista em
dispersao de sangue do departamento de policia do Condado de Miame-Dade. Quando ndo esta trabalhando nas
investigacGes da divisdo de homicidios, ele usa seu tempo perseguindo e assassinando criminosos que conseguem
escapar da policia. “Ele gasta seus dias ensolarados resolvendo crimes - e as noites enluaradas cometendo-os”
contra outros criminosos. Recuperado em 08 de fevereiro, 2018, de http://www.imdb.com/title/tt0773262/.
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efeito, relacionado ao desamparo diante de cenas que trazem representacoes relativas a uma
ameaca a vida humana, a integridade do corpo, relativas a morte.

A mortalidade do corpo também é abordada por Freud em Mal-Estar na Cultura como
uma das fontes de infelicidade que ameacam o ser humano; juntamente com as ja referidas
relagdes entre os sujeitos, com seus conflitos irremediaveis; e as forcas da natureza, capazes de
produzir catéstrofes, abatendo-se sobre ndés com “forgas prepotentes, implacaveis e
destrutivas”. Sobre o corpo, Freud observa que este esta irremediavelmente destinado a ruina e
a dissolu¢ao e que “[...] ndo pode prescindir nem mesmo da dor e do medo como sinais de
alarme”. (Freud, 1929/2015, p.64).

Pensando esta relagdo entre desamparo e mal-estar como algo que se encontra no
fundamento da cultura, apontamos para as reflexdes de Dunker (2015) acerca do tema. O autor
realiza um estudo acerca do problema da tradu¢do da expressao “Unbehagen” (de Unbehagen
in der kultur) e constata que o termo deveria ser traduzido por mal-estar na civilizagéo, desde
que por mal-estar pudéssemos ler a impossibilidade de estar, negacao de estar e ndo apenas a
negacdo de bem-estar. Assim, sugere que “[...] mal-estar é essa auséncia de lugar ou essa
suspensdo da possibilidade de uma escansdo do ser, a impossibilidade de uma clareira ao
caminhar na floresta da vida. ” (Dunker, 2015, p.8).

O mal-estar (Unbehagen) remete & auséncia deste pertencimento, dessa suspensdo no

espaco, dessa queda (fall) impossivel fora do mundo. Ele é a impossibilidade dessa

clareira na qual se poderia estar. Ora, mal-estar esta tanto na vida feita de cercamentos
determinados (construcdes culturais, leis, formas sociais e condominios) quanto na

experiéncia do aberto indeterminado, como no deserto (nossa erréncia desencontrada,
familiar-estrangeira, esquizoide). (Dunker, 2015, p.199).

Sobre estas elaborac@es de Dunker, Froemming (2016) observa que ha que se demarcar

esse conceito de mal-estar como topoldgico, marca de um lugar, algo da ordem espacial.

Tais perspectivas nos parecem interessantes para a abordagem do tema do mal-estar
nessas obras audiovisuais. Em Breaking Bad, por exemplo, ja no episddio-piloto, ganham
projecao tanto esses cercamentos, quando vemos Walter indo de-casa-para-o-trabalho-para-o-
outro-trabalho-para-casa-novamente; como o aberto indeterminado do deserto em que ele e
Jesse decidem se langar da forma “mais evasiva possivel”.

Tendo aqui ja iniciado algumas discussdes acerca de Breaking Bad, assinalando tanto
aspectos relativos ao seu contexto de emergéncia na industria cultural, quanto alguns pontos da
narrativa (escolhas temaéticas, caracterizacdo de personagens, etc.), nos direcionaremos agora
para o estudo da composicdo formal da obra, tendo como referencial a pesquisa psicanalitica,

que olha para o cinema enquanto linguagem singular. Assim, embora ndo deixemos de realizar
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algumas articulagdes sobre a narrativa, buscaremos priorizar “as operacOes, repeticoes,
variagOes, alternancias, etc. — por meio das quais os signos filmicos se remetem uns aos outros,
suscitando efeitos de sentido. > (Weinmann, 2017, p.8).

Também é importante lembrar que nossas interrogacdes iniciais diziam respeito aos
enlaces que os adolescentes produziam com essa obra. E ainda, que Breaking Bad remetia desde
0 comeco a este certo mal-estar. Devido a isso, buscaremos atentar para as possibilidades de
dialogo entre a linguagem filmica que compde a série e essas duas articulagbes conceituais da
teoria psicanalitica, porém sem necessariamente nos limitarmos as mesmas. Dessa forma, temos
uma direcdo, mas tambeém pretendemos uma flexibilidade ou uma abertura que nos permita
vislumbrar o inesperado.

Do mesmo modo, dentre os aspectos da linguagem cinematogréafica, procuraremos estar
sensiveis ao que aparecer de mais pungente; mas ndo deixaremos de estar atentas ao “espago
do filme”, ao lugar da cena, que permite pensar sobre a clareira e o deserto, o abrigo e desabrigo

dos personagens diante do mal-estar posto na trama.

2.7 Como analisar a série?

Colocados os pressupostos que nos orientam, fica a questdo sobre como proceder.

Bem, parece que uma das primeiras coisas (e das mais evidentes) a serem feitas é rever
a obra, talvez tentando realizar algumas anotacdes. N&o se trata aqui de perseguir o mito da
descricdo exaustiva — empreendimento que Vanoye e Goliot-Lété (2012) sinalizam como
evidentemente fadado ao fracasso, dado o carater movente e fugidio do texto filmico —, mas de
atentar para o fato de que a memdria cinéfila (que aqui estamos transportando para as séries)
muitas vezes se engana, “[...] pois lembramo-nos de ter visto o que agrada ou fortalece uma
hipétese de analise ou a impressdo de conjunto” (Vanoye & Goliot-Lété, 2012, p.11).

E assim que os autores se referem & invencéo do videocassete como uma contribuicdo
historica as pesquisas em analise filmica, ja que este passou a oferecer a possibilidade de
manipulacdo infinita do filme e da conducdo de analises microscopicas (0 que nem sempre €
pertinente, dependendo do eixo de trabalho).

Nesse sentido, as evolugbes tecnologicas contemporaneas seguem oferecendo
contribuicdes, na medida em que permitem o0 acesso a obra em dispositivos diversos, como
computadores, tablets e aparelhos celulares. Esses sdo facilitadores do processo, tanto por

simplificar o acesso, quanto por permitir agilizar a analise. Assim, pausar, voltar a cena, etc.
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tornaram-se processos simples e rapidos (facilitando muito uma analise plano a plano*®, por
exemplo). Além disso, plataformas de servicos (como a empresa Netflix!’) realizam a
transmissdo continua, por meio de distribuicdo digital (sem necessidade de download), o que
permite que o usuario reproduza, a qualquer momento, contetdos protegidos por direitos
autorais.

Assim, além de poder contar com a obra completa (com seus sessenta e dois episodios
divididos em cinco temporadas) a disposicao a qualquer momento da pesquisa, fez-se possivel
manipular os fragmentos filmicos estudados por diversas vezes e atentar para alguns planos de
maneira muito detalhada.

Contudo, isso nos remete a uma das peculiaridades das séries, que diz respeito a duracéo,
pois se esta ja ndo € uma tarefa simples para o pesquisador que se debruca sobre um filme (com
média de 110 minutos), acaba por demandar uma preocupacéo especial no caso de uma obra
como Breaking Bad, com cerca de 3000 minutos de duragdo. Considera-se que abordar uma
obra a partir do método da andlise filmica, de modo a comtemplar a interlocucdo entre
psicanalise e cinema, demanda a escolha de alguns elementos como objetos de analise. Assim,
para um longa-metragem, é usual que se realize a escolha de determinadas (e poucas) cenas a
serem detalhadamente estudadas.

Desse modo, de todos os planos e cenas que compdem a extensdo de um texto filmico,
faz-se necessario elencar recortes de alguns minutos para apreciacdo mais aprofundada, o que
nos levou a algumas questdes: que critérios utilizariamos para a escolha de cenas? Deveriamos

considerar essa serialidade que confere um tempo diferenciado a obra? Se sim, de que forma?

Assistindo a Breaking Bad sob a Otica dos pressupostos da teoria psicanalitica,
poderiamos elencar cenas que nos permitissem dialogar com os conceitos elegidos inicialmente
(adolescéncia e mal-estar) e talvez outros mais que se evidenciassem na série, nos entregando

assim ao que essa nos fizesse associar. (Froemming & Ribeiro, 2007) 8

16 Plano é tudo que esta entre dois cortes. E previsto no roteiro e adquire sua constituicio final na montagem.
(Primeiro Filme, 2017).

17 Netflix é uma provedora global de filmes e séries de televisdo via streaming, atualmente com mais de 90 milhGes
de assinantes. Fundada em 1997 nos Estados Unidos, a empresa surgiu como um servico de entrega de DVDs pelo
correio. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Netflix

18 Guardando aqui o devido cuidado de diferenciar essas associagGes daquilo que se da em uma sesséo de analise.
“Nao se trata de uma sessdo de andlise; ndo ha sujeito suposto saber das nossas inquietacdes nos esperando na sala
de cinema, mas este Gltimo constitui, por suas proprias caracteristicas, um forte vetor para onde podem convergir
nossas elucubragdes no sentido do que nos toca. ” (Froemming & Ribeiro, 2007, p. 387).
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A perspectiva de elencar cenas que permitissem dialogar com esses conceitos e, ao
mesmo tempo, pensar possibilidades de cadeias associativas entre cenas de diferentes tempos
da obra (seja dentro de um mesmo episodio, ou de distintos episodios e temporadas) nos parecia
algo interessante. Mas deveriamos pensar essas escolhas em relacdo as subdivisdes da propria

obra?

Poderiamos buscar uma cena representativa de cada temporada; ou, quem sabe, nos ater
aos inicios e finais destas temporadas, de modo semelhante ao que é feito em analises que optam
por priorizar inicios e finais de filmes (Vanoye & Goliot-Lété, 2012, p.81). Ou talvez

devéssemos escolher apenas uma temporada, ou realizar o recorte de apenas um episodio?

Foi com essas inquietacdes em mente, ao partir para 0 que seria o inicio de mais uma
jornada de Breaking Bad, na tentativa de realizar escolhas de cenas, que se evidenciou a
importancia do episodio-piloto. Salienta-se que, nessa série, esse episddio ndo chegou a receber
um titulo diferenciado, como acontece com todos os outros. Ficou sendo chamado de Piloto

mesmo.

2.8 O episodio-piloto

Este episddio deve, usualmente, apresentar o tema central da obra e dar suporte a trama.
Em algumas séries ele € inclusive mais longo, justamente para que tal apresentacdo possa ser

realizada de maneira adequada.

Existem duas versdes do episddio 1x01 Piloto de Breaking Bad, pois, depois da primeira
exibicéo, a empresa AMC editou o episodio, estabelecendo censura e cortes que o reduziram a
45 minutos. Ha também uma versdo disponibilizada em DVD, Blu-ray, e pela empresa Netflix

gue contém os 58 minutos originais e sem censura. Nossa analise se dard com base nesta Ultima.

Escolhemos trabalhar com esse fragmento de série como um primeiro tempo
fundamental para a apreciacdo da obra, ndo apenas pelo carater inaugural que traz (0 que
equivaleria a cena de abertura de um filme e que ja ndo seria pouco), mas também porque, em
uma visada posterior, percebeu-se que ja estavam contidos ali, de maneira substancial, o0s

elementos relativos a todas as principais discussdes que este estudo pressupde que a obra evoca.
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N&o ha como, para este momento, analisar se estamos tratando de uma relevéncia (de
episodio-piloto) comum a todas as series de televisdo ou se Breaking Bad traz um destaque
neste sentido. Contudo, pode-se dizer que j& nesse episodio € possivel observar uma riqueza no

uso de simbolismos e referéncias que virdo a fazer sentido em um s6 depois.*®

Uma discussdo que pode ser relacionada a essa producdo de sentidos a posteriori é
trazida por uma pesquisa realizada pela empresa Netflix. Com base em dados globais de
streaming 2° da primeira temporada de dez das mais assistidas séries de televisdo, o estudo

buscou identificar quando os espectadores foram “fisgados” por cada uma delas.

Como o servigo possibilita que o publico possa assistir a seus produtos (séries, filmes,
documentarios) sem horario fixo e sem comerciais, de acordo com seu proprio ritmo, é possivel
apreciar com maior precisdo o que se chama de fendmeno de surgimento de fs.?! Assim, a
pesquisa revelou o que seria um “episddio-gancho”: aquele ao qual ¢ atribuido o efeito de fazer

com que 70% do publico que o assiste continue capturado pela série até o final da temporada.
22

Um dado curioso sobre a pesquisa € que este episddio-gancho em nenhuma das séries
observadas foi o episddio-piloto. E, ainda, das séries avaliadas, apenas Breaking Bad e outra

(The Walking Dead) 2 tiveram este efeito de “gancho” ja no segundo episddio.

A observacdo dos dados e do préprio episodio (piloto) nos permitiram levantar alguns
questionamentos a respeito do formato do mesmo. Embora esta parte da obra seja “desenhada”
para capturar o interesse da empresa produtora/financiadora, talvez se possa dizer que ndo conta
ainda com a influéncia direta da questdo da audiéncia, carregando um pouco mais da ideia

original dos autores sobre a obra. Soma-se a isso 0 dado de que ndo é esse 0 episddio que captura

19 S4-depois é uma expressdo que se equivale a posteriori. Na teoria psicanalitica, “o termo resume o conjunto da
concepgdo Freudiana da temporalidade, segundo a qual o sujeito reconstitui seu passado reconstruindo-o em
func¢do de um futuro ou de um projeto. ” (Roudinesco & Plon, 1998, p.32).

20 Streaming (fluxo de média ou fluxo de midia) é uma forma de distribuicdo de dados, geralmente de multimidia
em uma rede através de pacotes. Recuperado em 03 de marco, 2018, de https://pt.wikipedia.org/wiki/Streaming
2L Os dados permitem identificar exatamente em que cena, em que plano de cada episddio determinado
telespectador deixa de assistir uma série, por exemplo.

22 Recuperado em 03 de margo, 2018, de http://gizmodo.uol.com.br/a-netflix-sabe-exatamente-qual-episodio-de-
cada-serie-fisgou-o-publico/

23 Série de televisdo dramatica e pds-apocaliptica, que conta a historia de um grupo de sobreviventes de um
apocalipse zumbi. “O enredo da série é voltado principalmente para os dilemas que o grupo enfrenta, como a luta
para manterem-se vivos, 0s sentimentos confusos e os desafios do dia-a-dia em um mundo hostil e praticamente
dominado por mortos-vivos. ” Recuperado em 15 de fevereiro, 2018, de
https://pt.wikipedia.org/wiki/The Walking_Dead (s%C3%A09rie_de_televishC3%A30). Mais informagdes em:
http://www.imdb.com/title/tt1520211/, recuperado em 15 de fevereiro, 2018.
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0 publico, mas que contém as linhas da trama que serdo posteriormente desenvolvidas. Assim,
sera que poderiamos dizer, por conta disso, que essa seria uma parte da producdo que carrega
certa integridade, que pode se produzir menos comercial, digamos assim, e mais artistica e

investida daquilo que seria um desejo de autoria?

Também cabe salientar que o piloto de Breaking Bad, embora tenha 14 seus recursos
para angariar a simpatia do publico, principalmente em relacdo a White, ndo apresenta cenas
especialmente empolgantes ou impactantes em comparacdo ao que € possivel observar no
seguimento da série. O foco do episodio parece estar na apresentacdo dos personagens, dos

cenarios pelos quais transitam, bem como do drama vivenciado pelo entdo protagonista.

2.9 Analise

Foi considerando os fatores colocados que decidimos inaugurar nossa analise com o

episadio-piloto.

Por conta dos recursos estilisticos relativos ao tempo na obra, consideramos
interessante analisa-la fazendo um percorrido pelas cenas conforme o segmento que é
apresentado. As cenas do primeiro episodio vao ser assim apresentadas na mesma ordem em
que aprecem na obra. Contudo, selecionamos algumas delas para uma abordagem mais
minuciosa, ao passo que a descri¢do de outras passagens sera realizada de modo mais sucinto,
apenas para “conectar eventos” e destacar elementos interessantes para a composicao de cadeias

associativas.

Quando descrevemos as cenas, procuramos tratar da composicao formal das mesmas, ja
estabelecendo didlogos com a teoria psicanalitica. Assim, a escrita tem idas e vindas, em que
trechos narrativos se intercalam com trechos sobre Cinematografia e outros sobre Psicanalise.
E de acordo com o0 que cada cena parece evocar, tratamos de diferentes conceitos, que talvez
possam parecer um pouco desconexos ao inicio da leitura, mas pedimos que nos acompanhem

nestas suspensdes que nos possibilitaréo logo adiante um “tempo de compreender”.

Ainda, em meio as analises de cenas do episodio-piloto, havera algumas incursdes a
outros pontos da obra, evocando uma cadeia associativa a outros episodios, outros planos,

outras cenas.
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2.9.1 O deserto e as religides

O deserto
Inicio da cena 00hQ0 min.

A cena inicial traz trés tomadas®* muito curtas (de aproximadamente dois segundos
cada) da paisagem no deserto: uma com cactos em primeiro plano e montanhas rochosas ao
fundo e outras duas com montanhas rochosas em primeiro plano. Pode-se considerar que sdo
planos de ambientacao, pelos quais se revela 0 meio em que, sequencialmente, serdo inseridos
0S personagens e a a¢do. As cores que predominam sdo o marrom e o verde. Ouvem-se ruidos

de grilos e aves fora de campo.?®

A tomada seguinte € de um céu azul profundo, em contra-plongée (ou contra mergulho).
A camera esta, assim, abaixo do nivel dos olhos e voltada para cima. Nesse plano, ao mesmo
tempo em que escutamos o barulho de tecido em movimento (em atrito com o ar) inicia-se um
som off 26 agudo, que aumenta progressivamente enquanto uma calca cor caqui “cai do céu”.
Ao chegar ao chdo da estrada do deserto, acompanhamos a calca sendo atropelada por um
trailer. O angulo agora é frontal, mas a cdmera continua em uma posicao inferior. Quase ao
mesmo tempo, inicia-se um som extradiegético de musica frenética, em que batimentos de
percussao vao se tornando cada vez mais acelerados. O veiculo traz um cabide com uma camisa

verde, pendurado no espelho retrovisor.

24 Tomada € 0 que a cAmera registra desde 0 momento em que é ligada até o momento em que é desligada. E uma
nocdo relativa a filmagem. Um mesmo plano, por exemplo, pode ser filmado varias vezes, de modo a gerar varias
tomadas. (Primeiro Filme, 2017).

% Diz-se fora de campo quando “a fonte do som ndo € visivel na imagem, mas pode ser situada imaginariamente
no tempo-espago da ficgdo mostrada”. (Vanoye e Goliot-Lété, 2012, p.46) Nesse caso o som é diegético, ou seja,
pode ser inserido no universo de fic¢do, no “mundo” sugerido pela obra.

% “Emana de uma fonte invisivel situada num outro espago-tempo que ndo o representado na tela; som
extradiegético ou hetero diegético. ” (Vanoye e Goliot-Lété, 2012, p.46).
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Figura 1. Calgas “caindo do céu”. %

Aqui temos elementos cénicos que vao nos acompanhar por toda a série (ganhando cada
vez maior importancia) e na trajetdria desta escrita: o deserto, o trailer e o céu azul. H4 também
um destaque para as pecas de roupas e suas cores. Nesta cena as pecas nao estdo vestidas pelo
seu personagem. Aparecem, inclusive, antes dele, sendo precedidas em ordem de aparicdo
apenas pelos elementos da paisagem. Sua coloracédo € ainda semelhante as cores do deserto (a
calga tem cor parecida com a da areia e a camisa traz um tom verde claro, como o de algumas
vegetacoes). Além disso, os angulos de camera sublinham a importancia tanto da cenografia,
revelada em fotografia panoramica, quanto dos objetos de cena, como o veiculo e as pecas de

vestuario.

Sobre cenérios e cores, Thomson (2017) coloca que é praticamente impossivel falar de
Breaking Bad sem ver o que ele chama de “céu azul e mordaz” ou “opressivamente azul”.
Conforme lembra o autor, a cor aparece em momentos e em elementos cruciais da série. Um
exemplo disso é o nome da esposa de Walter, Skyler (sky = céu). E que esse azul, para além da
beleza comumente enaltecida dos céus em dias ensolarados, possa remeter a algo de carater

mordaz e opressivo é uma coisa que interessa a nossa perspectiva de anélise.

27 Recuperado em 01 de margo, 2018, de https://www.amigosdoforum.com.br/wp-
content/uploads/2018/01/calcabreakingbad.jpg
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Azul também é a cor do cristal de metanfetamina que Walter cozinha, o que €
considerado uma novidade para Jesse — j& que a pedra de metanfetamina se apresenta
normalmente na coloracdo branca - e, no decorrer da trama, inexplicavel para o perito Gale.

Thomson (2017) refere que isso poderia remeter a um carater magico ou demoniaco.

As cores também estdo presentes nos nomes dos personagens Walter White (branco) e
Jesse Pinkman (rosa). A referéncia a cor branca no sobrenome do Walter, de acordo com a
figurinista Kathleen Detoro, ilustra o vazio que se busca associar ao personagem no inicio da
trama. Da mesma forma, seu figurino inicial se apresenta conservador, de cores neutras. A
mudanca de cores no transcorrer da série diz respeito ao arco de transformacdes ocorridas com
Walter. (Thomson, 2017)

As pecas de roupa que vemos caindo e no cabide, antes mesmo de vermos Walter,
demarcam um ponto de transformacdo do personagem. Assim, na medida em que passa a
apresentar as primeiras mudancas de comportamento e a produzir metanfetamina, seu figurino
vai gradualmente modificando-se de cores neutras (como a da cal¢a) para tons mais Vvivos,

saturados. A partir dai, verdes (como o da camisa) e azuis entram em sua paleta de cores.

Tais cores, conforme referimos, encontram-se também no deserto, cenario esse utilizado
por uma extensa gama de obras artisticas e cinematogréficas, fazendo parte de locagdes de
filmes historicos, de histdrias biblicas, de ficgdes cientificas, obras futuristas e Westerns. Os
filmes do Velho Oeste, alias, sdo uma das grandes inspiraces de Breaking Bad. Assim, na série
encontram-se elementos narrativos e cenas que homenageiam diretamente algumas obras

consagradas do género. 28

Deste modo, em Breaking Bad ha certo intento em se produzir um faroeste moderno,

atravessando 0s extensos desertos do Sudoeste, realizando uma espécie de renovagdo na

28 Para muitos, o Western é considerado o género cinematografico norte-americano por exceléncia. Com os
primeiros filmes em que aparecem cowboys datando da virada do século XX para o século XX, o Western inclui-
se entre 0s primeiros géneros de filmes narrativos da histéria. Se, ao longo do século passado, Hollywood tornou-
se a industria do cinema hegemonico, certamente os indios, bandidos e mocinhos do Velho Oeste deram uma
grande contribuic@o para o sucesso desse cinema entre o publico norte-americano e mundial. Mas o sucesso do
género ndo se limitou ao publico; sua influéncia sobre a cinematografia de outros paises pode ser observada em
filmes de samurais japoneses, cangaceiros brasileiros, em filmes indianos, russos e mexicanos, além, é claro, das
francas imitagGes na Alemanha e na Italia, que desenvolveu a imitagdo mais bem-sucedida de todas, o popular
Western Spaghetti, cujo principal diretor foi Sérgio Leone. E sua influéncia ndo foi menor dentro das fronteiras
nacionais, espalhando seus motivos e convengfes por praticamente todos os géneros hollywoodianos, invadindo
da comédia ao musical, do filme de gangster ao filme de terror, da ficcdo cientifica ao filme de autor. (MVugman,
2006, p.159).
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paisagem e na iconografia. Além dos faroestes, algumas das influéncias explicitas para a obra
advém de dramas policiais e de comédias, sobre as quais poderemos dialogar, a partir de cenas

que serdo referenciadas adiante.

Retornando as cenas da obra, em seguida ao trecho descrito, logo ap6s o “atropelamento
da calga”, aparece uma tomada panoramica do trailer na estrada e somos entdo levados ao
interior do mesmo, dirigido por Walter. Podemos vé-lo de costas em meio as sombras que
cobrem o interior do veiculo, em contraste com a luz que entra pelo para-brisa. Depois ele
aparece de perfil, mais iluminado, vestindo cuecas e mascara (do tipo equipamento de protecao
individual — EPI) e olhando preocupado para o rapaz no banco do carona, que surge em
contracampo?®, aparentemente desacordado. Ouve-se barulho de vidro quebrando e tem-se um
plano de ambientacdo do fundo do trailer, em que dois corpos (de pessoas também

aparentemente desacordadas) rolam pelo chdo, conforme os movimentos do veiculo.

Em seguida, em mais uma tomada panoramica da estrada, vemos o trailer derrapar,
sugerindo perda de controle da direcdo do veiculo. Temos mais um plano de perfil e na
sequéncia uma camera subjetiva®® que nos coloca na dire¢do, juntamente com Walter. E entéo
enxergamos de longe, do meio da vegetacdo, o veiculo percorrendo a estrada rapidamente.
Temos mais um close-up® de Walter, que olha para o lado, preocupado. O ritmo da musica
desacelera um pouco e vemos um plano detalhe do visor embacado da mascara que ele parece

tentar tirar. A imagem da lente da cAmera pela qual assistimos a cena também parece borrada.

Seguem-se alternancias entre cAmeras subjetivas que remetem a direcdo do trailer com
visdo prejudicada e da estrada percorrida pelo mesmo. Até que o vemos, de frente, saindo da
estrada, descendo um pequeno barranco e batendo em um monte de terra. H4 uma pausa brusca

na musica.

E possivel observar, no caso das cenas acima descritas, como a musica € utilizada para

reforcar a acdo na tela, acentuando-lhe o ritmo, além de ser utilizada ao final como ruptura

29«0 contracampo é uma figura de decupagem que supde uma alternincia com o primeiro plano, entdo chamado
de ‘campo’. O ponto de vista adotado no contracampo ¢ inverso daquele adotado no plano precedente e a figura
formada dos dois planos sucessivos ¢ chamada de ‘campo-contracampo’” (Aumont, J., & Marie, 2006 p.62).

30 «A camera subjetiva assume um dos personagens, passando a comportar-se segundo seu ponto e vista e seus
movimentos. > (Primeiro Filme, 2017).

31 Também denominado plano fechado. Trata-se de quando a cAmera esta bem préxima ao objeto, de modo que
ele ocupa quase todo cendrio. (Primeiro Filme, 2017).
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sonora, para a marcacdo de um corte. O espectador pode agora desacelerar, tomar um félego e

tentar entender quem é esse sujeito e o que esta Ihe acontecendo.

Vemos poeira do deserto em torno do carro, em plano aberto. A porta do veiculo se abre,
com um liquido escorrendo por ela. O homem sai, tossindo, tentando arrancar a mascara. Em
seguida, coloca um par de oculos, olha para cima ¢ diz baixinho “Oh, meu deus! ” e entédo grita
enfurecido “Cristo!”. Joga a mascara longe, pde as médos na cabega e continua proferindo

xingamentos.

Observemos aqui como se inaugura o uso da linguagem falada. As primeiras palavras
proferidas na obra remetem as figuras do pai e do filho das religiGes de orientacdo cristd. O
nome do pai € dito em voz suave e queixosa e parece decorrente do desespero de perceber que
as coisas vao mal, que o sujeito se encontra encurralado, em apuros, desprotegido talvez. Em

um segundo momento, aparece raiva/revolta e o nome filho proferido como um xingamento.

Escutam-se sirenes. O homem demonstra ainda mais nervosismo. Vemo-lo vestir a
camisa. A imagem de dentro do carro revela também o jovem caido sobre o painel, ainda
desacordado. Ele entra no trailer, tira a arma de um dos corpos e a coloca na parte de tras da
cueca. Vai até a frente do veiculo, empurra a cabeca do rapaz desacordado para alcangar o porta-

luvas, de onde pega documentos e uma filmadora. Sai rapidamente do trailer, tossindo.

Ao som das sirenes, ele aponta a camera para si. Na sequéncia, um close frontal e

trémulo nos revela a gravacao do que seria um Ultimo recado para a esposa e os filhos.

Mensagem de Walter a familia:*?

Meu nome é Walter Hartwell White. Eu vivo na Alameda Arroyo Negro, Albuquerque, Novo
México. Eu estou consciente. Para todas as entidades responsaveis pela aplicacdo da lei, esta
ndo é uma admissdo de culpa. Estou falando com a minha familia agora. Skyler, vocé é o
amor da minha vida. Eu espero que vocé saiba disso. Walter Junior, vocé € meu garotdo. Vai
haver algumas coisas que vocés vdo ficar sabendo sobre mim nos préximos dias. E eu s6
quero que voceés saibam que ndo importa o que venha a parecer, eu soO tinha vocés em meu

coracdo. Adeus.

%2 Traducdo realizada apds consulta a obra na Netflix e ao texto do roteiro original. Disponivel em:
http://www.pages.drexel.edu/~ina22/splaylib/Screenplay-Breaking_Bad-Pilot.PDF. Acesso em: 05 de fevereiro
de 2018.
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Walter aparece muito emocionado e a0 mesmo tempo nervoso ao gravar a mensagem.
Em alguns momentos, em que parece estar quase chorando, interrompe a fala por poucos

segundos.

E possivel pensar que ele tenta se justificar por algo que fez e também dizer que n&o
deixou de pensar na familia. Parece, ainda, que ele imagina que ndo estara |4 para se explicar
quando a familia escutar as tais coisas sobre ele.

Ao encerrar a mensagem, Walter White tira a arma da cueca, vai até a estrada e aponta
para a direcdo da qual estdo vindo carros com sirenes ligadas. A tela escurece e aparece a
vinheta de abertura da série.

Figura 2. Walter White no deserto.*

33 Fonte:
https://78.media.tumblr.com/b6555eb6a6a0c5dd87515b07bc2658cf/tumblr nsm86jPNTB1s3mlhro3 1280.png,
recuperado em 01 de marco, 2018.
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Esse homem, demonstrando um misto de desespero e fdria, invoca o que seriam 0S
simbolos méaximos de uma religido e em seguida o assistimos em um ato suicida (ao que tudo

indica) de enfrentamento da lei.

Para uma breve pontuacéo acerca desses dois elementos, religido e suicidio, busca-se a
abordagem que Froemming (2016) faz no texto O presente e a presenca do mal-estar sobre o
didlogo estabelecido entre Freud e Romand Rolland. A autora aponta para um fragmento do
texto O Mal-Estar na Cultura em que Freud interroga-se sobre o conceito de “sentimento
ocednico” %, que seria, na concepcido de Rolland, a genuina fonte de religiosidade, a partir do
qual observa que ele (Freud):

[...] faz uma certa ironia ao dizer que tal posigédo de Rolland se assemelha ao consolo

extravagante que se oferece a um suicida, “desse mundo nao poderemos cair”, cuja

variagdo conhecida hoje seria algo como “pare o mundo que eu quero descer”.
(Froemming, 2016, p1/3).

Seria isso0 0 que temos nessa cena, um homem em seu Ultimo apelo ao pai, em busca de
amparo antes de “parar o mundo e descer”? Ou o assistimos ali, imbuido em desespero, em uma
manifestacdo de revolta e de desisténcia em relacdo a qualquer tipo de consolo ou protecao?
Ele invoca um deus que, a despeito do que venha a fazer, espera que Ihe compreenda e proteja,
ou revolta-se contra esse deus e desiste de buscar seu amparo e prote¢do? Busca, ainda, um

deus que compreenda o absurdo de sua situacéo, ou se vé privado dessa luz divina?

Também aparece como curioso o fato de que, embora as primeiras e impulsivas palavras
proferidas por esse homem, logo quando é apresentado ao publico, sejam de cunho religioso,
ao longo da série poderemos ver que esse ndo é um traco marcante de seu carater. Ha, alis,
apenas mais uma breve mencdo aos principios religiosos na primeira temporada. No restante da
série, isso praticamente desaparece, mesmo em tempos em que 0 personagem esta se havendo
com o enfrentamento de uma doenca terminal, momento em que usualmente as religiosidades

dos sujeitos ganham mais vigor e proeminéncia.

3 Um sentimento que ele gostaria de chamar de sensagdo de “eternidade”, um sentimento como o de algo sem
limites, sem barreiras, “oceanico”, por assim dizer. Esse sentimento seria um fato puramente subjetivo, e ndo um
artigo de fé; a ele ndo se ligaria nenhuma garantia de continuidade pessoal, mas ele seria a fonte da energia religiosa
que as diferentes Igrejas e sistemas religiosos captam, conduzem por determinados canais e com certeza também
consomem. (Freud, 11929/2015, p.42)
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Inclusive, ndo foi em um primeiro momento, de visdo mais geral a obra, que esse
elemento nos chamou atencdo. 1sso ocorreu apenas quando, pela andlise filmica, buscou-se
escandir os elementos apresentados nessa abertura de série. Assim como um olhar atento nos
apontou para um protagonismo do cenario, uma escuta atenta demandou o estudo mais cuidado

dos significantes enunciados nesta cena de abertura.

Ora, mas por que tomar como imbuido de significado algo que, se pensarmos bem, ja
estd tdo banalizado em séries, filmes e na cultura de modo geral? Pois as pessoas evocam

significantes religiosos em momentos dramaticos ou extremos.

“O meu deus! ”; “Minha nossa senhora! ”’; “Santo cristo! ”’; “Meu senhor! ”; e até a
recente expressdo, popular entre os adolescentes, “Mano do céu! ” sdo certamente utilizados
em demasia em cenas em que O sujeito se encontra espantado, assustado, em apuros ou até
mesmo raivoso; sendo estas proferidas por sujeitos religiosos ou ndo. E até onde sabemos é por
conta destes deslizamentos significantes que conferem as evocacdes divinas o carater de
interjeicdo que, neste momento de extremo desespero, essas palavras sao as que nos apresentam
a Walter.

Mas por que cabem elas ali, ao invés de quaisquer outras?

Freud conjectura que as necessidades religiosas sdo derivadas do desamparo infantil e
do anseio que a presenca paterna desperta. O autor coloca ainda que esse sentimento se
conserva, ao longo da vida adulta dos sujeitos, pelo medo das forcas superiores do destino e
salienta: “Eu ndo saberia indicar uma necessidade infantil que tivesse forca semelhante a

necessidade de protegdo paterna”. (Freud, 1929/2015, p.58).

O humano é assim apresentado enquanto ser marcado pelo desamparo, sentimento que
se evidencia ndo apenas na vida infantil, mas estende pela vida adulta do sujeito em relagdo as
forcas do destino, ao imprevisivel, ao incontornavel, ao absurdo que pode acometer qualquer
um de nés. E diante desse que muitos sujeitos encontram abrigo na religido, que Ihes assegura
uma “providéncia cuidadosa”, “[...] um pai grandioso e elevado que zelard por suas vidas.”
(Freud, 1929/2015, p.59).

Assim, talvez seja possivel que essas situacdes de susto, de panico, de surpresa, que
levam o sujeito a um estado de n&o saber em relacdo ao porvir, remetam ao reincidente
sentimento de desamparo que nos faz ansiar por protecdo. Nada mais espontaneo e instintivo

do que chamar por uma providéncia que possa zelar por nossas vidas. Talvez ndo seja tdo em
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vao que estas interjeicdes remetam ao nome do pai, da mae ou de quem quer que Seja que possa

olhar pelo sujeito.

Cabe assinalar que o trabalho filmico parece reiterar essa dimensdo de desamparo
devido a0 modo como realiza, especialmente, o trabalho de cdmera: alternando seguidamente
planos gerais e tomadas panoramicas, com primeiros planos e cameras subjetivas. Os primeiros
(planos gerais e tomadas panoramicas) fazem o sujeito em cena parecer pequeno diante do
meio, diante deste “mundo” que as locagdes ¢ a cenografia representam, ja os outros dois
(primeiros planos e cameras subjetivas) permitem produzir intimidade entre o espectador e 0
personagem. Este, por sua vez, a todo o tempo dé indicios de angustia e desespero. Além desses
indicios, ha também outros sinais relativos ao sofrimento fisico, discretos, porém significativos,

guando o sujeito aparece tossindo repetidamente.

2.9.2 A vinheta de abertura e os toxicos

Vinheta de abertura
Inicio da cena: 00h03min

A cena de 03 minutos se encerra e aparece a vinheta de abertura da série. Nesta, sobre
um fundo preto e verde, vemos simbolos da tabela peridédica emergirem em verde claro. Os
créditos de abertura mostram a formula CLOH15N (formula quimica da metanfetamina), que se
repete varias vezes, aparecendo em diferentes quadrantes na tela. O nimero 149,94, que
representa 0 composto molecular da metanfetamina também aparece. Ainda é possivel ler a
palavra meth em alguns quadrantes. Em uma fragdo de segundos, vemos tabelas periodicas
representadas na cor branca sobrepondo-se ao fundo verde. Estas aparecem em tamanho
bastante grande e pouca definicdo (como se estivessem borradas) e vao se afastando do olhar

do espectador até uma distancia que permite menor tamanho e maior definicéo.

Enquanto isso acontece, ganha destaque o simbolo “Br” do Bromo e depois “Ba”, do
Bario. O restante da imagem se dissolve e vemos “Br” e “Ba” formarem as palavras Breaking
Bad. O fundo verde passa a se parecer com um quadro escolar rabiscado por férmulas quimicas,

sobreposto por uma das tabelas periodicas cuja imagem parece se apagar ou dissolver. Por fim,
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vemos uma fumaca verde clara surgir a partir do canto inferior direito e invadir a tela. Apaga-

se a imagem dos escritos Breaking Bad e aparecem os créditos “Created by Vince Gilligan”. %

Figura 3. Vinheta de Abertura %

Aqui € valido que se destaquem alguns desses elementos que, na medida em que se

acompanha a série, percebe-se estarem imbuidos de significacGes.

Primeiramente cabe atentar para a cor. J& mencionamos anteriormente que a paleta de
cores do figurino de Walter é utilizada para indicar transformac6es no arco do personagem.
Como poderemos destacar nas proximas analises de cena, isso também se estende a

caracterizacdo dos demais.

% Gilligan é criador e showrunner de Breaking Bad. Ao longo das cinco temporadas, trabalhou como produtor
executivo, escritor e diretor de episodios. O Piloto foi criado e dirigido por ele, mas é importante salientar que
Breaking Bad contou com o trabalho de diversos outros roteiristas e diretores. “Showrunner é o termo utilizado
nos Estados Unidos para designar a pessoa responsavel por uma série de televisdo. Normalmente ele assume
fungdes combinadas de produtor-executivo, roteirista e criador. Diferentemente do que ocorre no cinema, seu
poder de decisdo e controle criativo costuma ser maior do que o do diretor. ” (Martin, 2014, p.25).

% Recuperado em 10 de marco, 2018, de https:/i.ytimg.com/vi/a35gds8nbws/maxresdefault.jpg
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Thomson (2017) observa que a manipulacdo da paleta de cores para o alcance de
diferentes efeitos emocionais e teméticos é algo que distingue na série. A cor verde,
particularmente, ¢ utilizada como simbolo de “renascimento” e “vida” no figurino de Walter,
que é utilizado no momento em que este comeca a produzir metanfetamina. Estranhamente, a
descoberta da doenga terminal e a controversa tomada de deciséo de se tornar um fabricante de
drogas produzem uma espécie de giro na trajetoria do personagem, que inicialmente é
representada na narrativa como uma espécie de despertar. A cor representativa deste “despertar”
é a mesma escolhida para servir de pano de fundo a representacao da férmula da substancia que

Walter decide produzir ilegalmente.

Antes de falarmos sobre as especificidades da metanfetamina, cabe colocar que a forma
como sua férmula quimica € visualmente apresentada, incluindo-se o relevo que é dado a ela
nessa vinheta de abertura, € digna de nota. A imagem desta, aparecendo em negrito e
repetidamente, juntamente com o nome da substancia aparecendo da mesma forma, parece-nos
um convite a pensar sobre alguma significacdo especial que essa representacdo de substancia

poderia trazer consigo.

Além disso, esta faz lembrar outra descri¢do de imagem de uma férmula quimica (neste
caso da trimetilamina), que teria aparecido em um dos sonhos analisados por Freud. Tal analise
faz parte da composicdo de um texto de importancia crucial ao desenvolvimento da teoria

psicanalitica: A interpretacéo dos sonhos (1900/1996a).

Que a descricdo da imagem que aparece em um sonho possa se assemelhar a imagem
que aparece em obras filmicas também é algo que toca em pontos de dialogo interessantes, ja

estabelecido por autores que tratam de interlocucgdes entre psicanalise e cinema.

Froemming, por exemplo, coloca que, desde o inicio da histdria da Psicanélise, quando
Freud propunha a seus pacientes que associassem livremente, eles invariavelmente Ihe
contavam sonhos; e de modo similar, hoje “[...] nossos pacientes contam além de sonhos,
filmes, impressdes causadas por filmes e utilizam muito a expressdo, ‘era como num filme’

para nos dizer de uma impresséo dificil de ser traduzida em palavras” (Froemming, 2002, p.12).

A autora aponta assim, para a riqueza da abordagem a questdo que se coloca para a
Psicanalise e para a arte cinematografica “[...] se trata de pensar a producdo de cadeias
associativas, de operar com a logica das representagdes, das consideracbes quanto a

figurabilidade das ideias em sonhos ou lembrangas. ” (Froemming, 2017, p.41). J& Rivera
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(2017) refere-se as obras filmicas como dispositivos capazes de “[...] levar a reflexdo e a teoria

a reencontrar a intensidade do sonho ou do devaneio”. (Rivera, 2017, p.8).

Diante disso, torna-se interessante para este trabalho realizar uma breve observacéo
acerca de como Freud procede a analise de imagens em sonhos, atentando, portanto, ao que
toca a figurabilidade das ideias e as cadeias associativas que se produzem a partir das mesmas.
Assim como Freud aposta que a imagem insistente de uma formula quimica no contexto de um
sonho possa evocar importantes associacdes; aposta-se aqui que esse elemento em uma vinheta
de abertura possa representar algum potencial nesse sentido — considerando-se as
sobreposicOes, deslocamentos, condensagOes de imagens e seu acompanhamento sonoro,

analisados em associacdo a elementos que compdem outros tempos da obra.

Observemos entdo a referida andlise, em que Freud se utiliza de um relato de sonho
proprio para compartilhar com o leitor o meétodo que vem desenvolvendo. No referido sonho,
por ocasido de uma festa, ele encontra-se com Irma, uma ex- paciente. Na conversa com Irma,
acaba a repreendendo e dizendo que, se ela ndo estad melhor de suas dores, é porgue ndo aceitou
a “solucdo” que lhe ofereceu. Diante das queixas que Irma passa a realizar logo apos essa
repreensao, Freud e outros amigos médicos, também presentes no sonho, resolvem examina-la.
Em decorréncia do exame, identificam uma infeccdo e também a origem da mesma, que estaria
na aplicacdo indevida de uma injecdo. Esta, realizada por um de seus colegas, teria sido mal

administrada tanto pela substancia de escolha, quanto pela higienizacao precaria da seringa.

E neste contexto do sonho que Freud relata que via, diante de si, a formula desse
preparado impresso em grossos caracteres:

Além disso, a formula estava impressa em negrito, como se tivesse havido um desejo

de dar énfase a alguma parte do contexto como algo de importancia muito especial. Para

que era, entdo, que minha atencao deveria ser assim dirigida pela trimetilamina? (Freud,
1900/19964, p.89).

E assim que Freud, em seu exemplo, toma uma férmula quimica como imbuida de
significado diante da cadeia associativa que compde sua andlise, interrogando-se sobre a
mesma. Em suas reflexdes aparecem também diversas outras substancias: um preparado de

propil, &cido propibnico, metil, alcool amilico, morfina, cocaina...

No texto, discorre ainda sobre uma série de casos e prescri¢des realizados por ele e por
colegas de profisséo, incluindo-se inclusive situagdes de erros médicos. O seguimento ou ndo
destas recomendag@es por parte dos pacientes também é mencionado. E neste enlevo que ele

lembra que o uso indevido de cocaina por parte de um grande amigo seu acabou por apressar-
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Ihe a morte. Assim como menciona o fato de que ele (Freud) foi um dos primeiros a recomendar
0 emprego da cocaina em 1885, 0 que acabou trazendo sérias recriminagdes contra ele proprio.
Além disso, em suas interpretacGes, o autor discorre sobre diversas situacfes em que as
patologias foram avaliadas da maneira puramente biologicista, porque 0s médicos

desconheciam a histeria. 37

Por fim, em um apanhado de todas essas coisas, interpreta que podem ser enfeixadas na
tematica da conscienciosidade profissional que, no caso do médico, diz respeito a propria satde

e das outras pessoas.

Os desdobramentos da analise realizada por Freud permitem a abordagem de questfes
que tocam, de diferentes maneiras, na relacdo dos sujeitos com as substancias quimicas, seus
efeitos sobre o corpo, os beneficios e os riscos diante dos modos de uso. Trata-se, ainda, da
administracdo de substancias pela classe médica e também do uso deliberado pelos proprios
sujeitos. Assim, a substancia quimica que se produz enquanto farmaco (de pharmakon) %, em
suas dimensdes de remédio e veneno, atravessa diversos momentos das histdrias (tanto as do

sonho que Freud nos contou, quanto as da série que estamos analisando agora).

A metanfetamina, substancia que € representada em letras garrafais na referida vinheta
de abertura, é considerada, nos Estados Unidos, substancia controlada de categoria Il, que a
DEA (Drug Enforcement Administration) define como substancia que tem usos médicos
aceitaveis (entre os citados: tratamento de narcolepsia e de transtorno de déficit de atencéo e
hiperatividade). Os efeitos descritos sdo de euforia, aumento do estado de alerta, da autoestima,
do apetite sexual e intensificacdo das emoc@es, além de diminuicdo da fadiga. Contudo, foi

proibida em diversos paises devido a alta incidéncia de dependéncia e uso abusivo.

A droga em forma de cristal € considerada extremamente pura e potente e é geralmente

fumada de modo similar ao crack. Entre os referidos problemas decorrentes de seu uso

37 Por fim, percebe que a metilamina que Ihe aparece em sonho relaciona-se a estudos que estavam sendo
empreendidos sobre a questdo da quimica dos processos sexuais, fator ao qual atribuia méxima importancia na
origem dos distlrbios nervosos. Ainda, outros desdobramentos desta anélise levaram Freud & importante concluséo
de que o sonho tem caréater de realizacéo de desejos. (Freud, 1900/1996a).

38 Referéncia a obra A farméacia de Platédo (1930) de Jacques Derrida, em que o autor, partindo dialogo platonico
Fedro, trabalha a respeito do tema da escritura, referida no didlogo analisado como um pharmakon. Para tal,
Derrida analisa a polissemia da palavra: “Assim, por exemplo a palavra phadrmakon. E entdo que melhor deve
aparecer, esperamos, essa polissemia regulada que permitiu, por deformacdo, indeterminacdo ou

sobredeterminagdo, mas sem contrassenso, traduzir a mesma palavra por “remédio”, “veneno”, “droga”, “filtro”,
etc.” (Derrida, 1930/2004 p.76).
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prolongado constam a degeneracdo acelerada e a perda dos dentes; estados psicoticos induzidos
e morte.
No Brasil, a metanfetamina esta na Lista F2, “Substancias Psicotropicas”, das Listas de
Substancias de Uso Proscrito no Brasil, publicada pela Agéncia Nacional de Vigilancia

Sanitaria (Anvisa), conforme Resolucdo da Diretoria Colegiada — RDC n. 39, de 9 de
julho de 2012. [N. do T.]” (Guffey & Koontz, 2014, p.23)

O uso de substancias psicotrdpicas encontra-se entre os artificios utilizados pelos
sujeitos para evitacdo de desprazer e sofrimento, por meio da influéncia exercida sobre o
préprio organismo (Freud,1929/2015): “Afinal de contas, todo sofrimento é apenas sensacao,
existe apenas na medida em que o percebemos, e apenas 0 percebemos em consequéncia de
certas disposicdes do nosso organismo” (Freud, 1929/2015, p.66).

A intoxicacdo é referida, no texto O Mal-Estar na Cultura (Freud, 1929/2015), como o
método mais grosseiro, mas também o mais eficaz para se obter tal influéncia, uma vez que,
nesta, as substancias proporcionam sensagoes imediatas de prazer, “além de modificar de tal
modo as condigdes de nossa vida perceptiva a ponto de nos tornarmos incapazes de perceber
sensagdes de desprazer”. Assim, ambos 0s efeitos se situam ao mesmo tempo e também

intimamente ligados.

O éxito dos toxicos na busca da felicidade e afastamento da desgraca € tdo apreciado
que tanto individuos quanto povos lhes concederam um lugar fixo na economia libidinal. Por
meio deste, além deste ganho de prazer, tais sujeitos experimentam também uma parcela
ardentemente desejada de independéncia em relagdo ao mundo externo. Com o “apaga tristeza”,
“[...] se pode sempre escapar da pressao da realidade e encontrar reflgio num mundo proprio
com melhores condi¢des de sensibilidade” (Freud, 1930/2015, p.68).

Aqui, pode-se perceber mais uma vez a tematica do mal-estar enlacada a uma nocéo de
lugar. Aparece a problematica da relacdo do sujeito com um mundo externo, do qual desejaria
estar “independente” e da busca ou encontro, por meio dos toxicos, de um mundo proprio, de

um lugar que sirva como refagio.

Retomemos a andlise da vinheta de abertura: apds as referéncias a metanfetamina,
aparece a tabela periddica e, em seguida, o fundo transforma-se em um quadro escolar,
rabiscado de férmulas e outras notas - que podemos associar ao lugar que a Quimica, como

ciéncia, ocupa na vida de Walter, bem como a sua profissao de professor.

Conforme Walter refere em cena para a qual atentaremos mais cuidadosamente na

sequéncia, “tecnicamente a quimica é o estudo da matéria”, mas ele prefere encara-la como o
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estudo da transformacgdo. Transformagdo € um significante que atravessa a obra, j& que

praticamente todos os personagens sofrem mutacdes dramaticas e, muitas vezes, inquietantes.

A prépria musica tema do programa foi pensada pelo compositor da série, Dave Porter,
para ser algo representativo da transformacéo de Walter White ao longo da obra. Assim, o tema
composto por um som ressonante de guitarra, que escutamos na vinheta de abertura, é
intencionalmente brusco e agressivo, buscando uma aproximacédo nédo do personagem ao qual
somos apresentados no comeco da obra, mas daquilo que este devera vir a ser. (Thomson, 2017,
182). O tema é tocado em um violdo feito de metal, Dobro, cujo som associa-se ao sudoeste
americano, salientando assim aproximacdo da série a um Western pds-moderno. (Thomson,
2017, p. 189).

J& sobre 0 nome da obra, Breaking Bad, este se refere a uma expressédo utilizada no Sul
» A

2 13

dos Estados Unidos, que equivale a “causar desordem”, “tocar o terror”, “pirar de vez
expressao também pode ser observada na literatura académica, na composi¢do de outro
vocabulo: “breaking bad news”. Este se refere a comunicagdo clinica de noticias dificeis a
pacientes na &rea da salde e pode ser comumente observado em trabalhos relativos a

comunicagdes a pacientes com cancer.

2.9.3 O cotidiano e o circulo de tempo

Deixemos em suspenso esses elementos que parecem representativos da obra e

retomemos a diegese filmica.

Nas cenas seguintes, Walter aparece em seu contexto familiar, laboral e social. Para
isso, ha um recorte gque se inicia no quarto do casal, transita pelo quarto do bebé que ele e sua
esposa esperam, passa pela mesa do café da manhd da familia e vai até os cenérios dos dois
empregos de Walter: uma escola e um lava-jato. Apo6s, aparece também a sala de estar,
transformada em cenéario de festa do seu quinquagésimo aniversario. E temos ainda uma
ambulancia e o ambiente hospitalar (sala de exames e consultério médico) em ele que vem a

descobrir que esta sofrendo de cancer de pulméo.

A descoberta do diagnostico, aliada a problematica da falta de recursos para o tratamento
— que ndo é financiado pelo Estado e nem coberto pelo plano de satde com o qual familia pode

arcar — marca um giro na histdria.
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Essas cenas apds a vinheta de abertura produzem o efeito de flashback, técnica narrativa
popular na arte cinematogréfica, que primeiro nos mostra algo acontecendo em um suposto
presente e depois nos joga de volta ao passado para procurar a origem dos acontecimentos —
“como se remassemos de volta contra a corrente num rio casual” (Carriere, 2015, p.101). Apds,
nos é devolvida a histéria que esta sendo contada. Dessa forma, Carriere (2015) refere que o
tempo é verdadeiramente negado. O cinema nos permite voltar de fato, contrariando os
filésofos, apresentando-nos um rio que passa duas vezes, sim, ja que podemos encontra-lo
depois de varios minutos, onde o ponto de partida é também nosso destino. Fecha-se uma

espécie de circulo do tempo.

No nosso episodio-piloto, essa volta no tempo se d& aos 04 minutos de duracao da obra,
com a vista da casa de Walter White ao amanhecer e um antncio de “Trés semanas antes”; €
vai até aproximadamente os 52 minutos, quando somos devolvidos a cena de Walter vestido
com camisa verde, cueca branca, apontando uma arma para a estrada, no meio do deserto, ao
som de sirenes. Com isso, temos a maior parte dos 58 minutos deste episodio destinada a um

retorno ao tempo passado.

Assim, apds a vinheta de abertura, vemos a fachada da casa de Walter, ao amanhecer,
ao som de grilos cantando. Depois, ja no quarto do casal, vemos o personagem deitado na cama,
de olhos bem abertos e expressdo preocupada, ao lado da esposa que dorme. No criado-mudo,

um relégio marca 5:02 e uma luz suave entra pelas janelas. Ele se levanta.

Em seguida temos algumas tomadas em um cémodo que mostram brinquedos e outros
elementos que remetem a um projeto de quarto infantil. Enquanto isso, escutamos o barulho de
um aparelho e logo vemos o Walter se exercitando, no meio do quarto, em um pequeno
simulador de caminhadas. Com expressdo de exaustdo, ele para e vemos que seu olhar se
direciona a parede onde ha uma placa de homenagem por prémio cientifico, por participacdo

em uma pesquisa sobre radiografia por proton, para a qual foi concedida o prémio Nobel.

2.9.4 Adolescéncia (e bacon vegetariano) no café da manha



47

A montagem nos leva, entdo, até uma das muitas cenas de café da manhd que a série
trard ao longo suas temporadas. Nessa primeira, que nos apresenta a familia, Skyler®
parabeniza Walter por seu aniversario de 50 anos. Podemos vé-la beijando o rosto do marido
ao mesmo tempo em que serve um prato de omelete com o ndmero cinquenta escrito com

“bacon”.

Walter descobre que seu bacon é vegetariano e tenta saber o porqué (algo relacionado
controle do colesterol). A essa conversa emenda-se outra, sobre o horario em que Walter
chegara do trabalho naquela noite, junto a uma reclamacéo que denota que ele costuma ficar
para além do horério pelo qual é pago. Nessa cena, Walter também aparece tossindo e a esposa

pergunta se ele tem tomado o remédio direito.

Nisso, chega a sala de jantar um rapaz de muletas, Walter Jr.*® Skyler solta uma
expressao irdnica, que se refere ao atraso do rapaz para a refei¢do. Ele procura ignorar Skyler e
deseja feliz aniversario a Walter. Segue-se um dialogo entre Skyler e o0 adolescente em que se
confrontam, ironicamente, por pequenas coisas do cotidiano (como o atraso, o horario de
acordar, o banho que estava frio porque o aquecedor de agua ndo funciona direito, etc.) e que
acaba com o rapaz reclamado do bacon vegetariano, dizendo que tem gosto de band-aid e
pedindo por “bacon de verdade”. Walter produz finalmente um corte na discussdo, dizendo ao
filho que coma o seu bacon vegetariano, embora ele mesmo nédo pareca muito animado com a

escolha do cardapio nesse seu café de manha de aniversario.

Walter Jr. € o Unico personagem que remete a uma adolescéncia coincidindo com o
momento logo apds a puberdade e que aparece continuamente na trama. Para este estudo,
entende-se adolescéncia enquanto “trabalho psiquico”, conforme preconizam alguns autores
contemporaneos da teoria psicanalitica. (Rassial, 1999); (Weinmann, 2012). Consideram-se
para tal, as mudancas ocorridas na cultura ocidental, desde ja algum tempo, no que tange ao
processo de ser reconhecido como um adulto. Com essas, tal reconhecimento ndo mais aparece
como “efeito quase magico” de um ritual, como acontecia na cultura tradicional. Ao invés disSo0,

impde-se um processo longo e incerto, no qual cada um tem que estabelecer as condi¢cfes de

39 Interpretada por Anna Gunn. Mais informages disponiveis em: http://www.imdb.com/name/nm0348152/,
recuperado em 15 de fevereiro, 2018.

40 Interpretado por R.J. Mitte.

disponiveis em: http://www.imdb.com/name/nm2666409/, recuperado em 15 de fevereiro, 2018.
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sua passagem. “Nao se trata, pois, de efeitos da natureza e dos hormoénios, mas da subjetividade
e da cultura. ” (Kessler, 2004, p.40).

Assim, para que falemos sobre adolescéncia, ndo é suficiente apenas que ocorra o
advento da puberdade: é necessario também o aparecimento dessa operacdo psiquica que,
conforme nos coloca Weinmann (2012), compdem-se pela morte do corpo infantil e pelo abalo
da funcdo paterna. Essa saida da posicdo infantil - ndo apenas em se tratando de um estagio
bioldgico ou mudancas organicas, mas referindo-se a uma determinada posicédo do sujeito em
relacdo a linguagem — tem como pré-condicdo a passagem pelos tempos estruturantes da
infancia. Assim, Mano e Weinmann (2013) relatam como é possivel testemunhar na prética
clinica cotidiana o encontro com individuos que, apesar do advento da puberdade, ndo
experienciam e talvez jamais cheguem a experienciar algo proximo do que aqui se entende por

adolescéncia, devido a psicopatologias que 0s aprisionam em tempos primitivos da infancia.

Por outro lado, testemunhamos criangas precocemente introduzidas na adolescéncia

antes mesmo que Sseus corpos possam demonstrar as correspondéncias biologicas

esperadas, e, de outra parte, sujeitos que prolongam indefinidamente um tempo dito "de

passagem”, vivenciando por décadas uma transi¢cdo que nunca chega a termo. (Mano &

Weinmann, 2013, p.220).

Com isso, nossa abordagem a respeito da adolescéncia no texto ndo se restringira apenas
a personagens que poderiam ser considerados como tal por conta do desenvolvimento
pubertario, mas trabalharemos com composi¢cdes de personagens, passagens narrativas e
elementos filmicos que de algum modo parecam dialogar com a conceitualizagdo da operacéao

psiquica conforme exposta acima.

De todo modo, Walter Jr é um personagem que traz, para além das manifestacGes da
etapa bioldgica, algumas caracteristicas afins a perspectiva de adolescéncia a partir da qual
pretendemos dialogar. Sdo comuns as manifestacdes de pequenas rebeldias: pequenos atrasos,
reclamacdo para comer o que mae coloca na mesa, etc. H4 uma ocasido em que ele é preso por
tentar comprar bebida alcdolica, quando atrapalhadamente resolve pedir ajuda a um policial a
paisana para cometer o delito. Ao ser detido, pede ajuda ao seu tio Hank, que, alias, parece ser

uma figura de identificagdo, uma espécie de modelo de masculinidade.

Hank aparece em outras cenas na sequéncia, apresentando-lhe uma arma de fogo,
tentando conversar com ele sobre os riscos do uso de drogas e também dando dicas de como
conquistar uma mulher. Na cena em que Walter Jr. chama Hank para Ihe livrar da enrascada

em que se meteu ao tentar comprar bebida, o tio o ajuda com tranquilidade e de forma afetiva,
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mas diz que ndo foi legal que ele o tenha chamado, ao invés de recorrer ao proprio pai. Hank
fala que se Walter ficar sabendo que Walter Jr. preferiu pedir ajuda ao tio, pode ficar chateado.

Outro evento interessante relativo a Walter Jr. € que, com o transcorrer da trama, ele
decide que quer passar a ser chamado por outro nome (Flynn). E se Skyler demonstra muita
naturalidade em relacéo a isso, explicando ao marido que entende isso como algo relativo a
necessidade de autoafirmacdo da adolescéncia, Walter, por sua vez, mostra-se perplexo, parece
ndo compreender. Justo ele, que decide, no mundo do narcotrafico, passar a se chamar

Heisenberg.

Lacan (1974/2003), ao abordar o tema em seu Prefacio ao despertar da primavera
analisa o encontro dos jovens com a com a pluralizacao dos nomes do pai. O Nome-do-pai diz
respeito ao significante mestre que funda o sujeito ao assujeitd-lo a lingua. Constitui-se assim
como uma espécie de marco de referéncia ou “chave de leitura” que permite ao sujeito atribuir
significacdo ao seu mundo e decifrar o enigma do desejo do Outro. (Lustoza & Calazans, 2010).
Trata-se da metafora paterna que permite a esse representante do mundo dos adultos um poder
e um saber a mais sobre esse significante que ao mesmo tempo confirma a alienacéo ao Outro
e designa um lugar e, portanto, representa o sujeito. (Rassial, 1999). Em um segundo tempo,
trata-se também de que “a introducgdo a légica edipica permita ao sujeito fazer desfilar, depois
deste Nome-do-Pai fundador, nomes-do-pai como inscri¢des simbdlicas de sua historia. ”
(Rassial, 1999, p.48).

Assim, 0 “¢ voc€” vird primeiro se resolver num “sou eu, Fulano”, para em seguida esta
designacdo, onde o desejo estd neutralizado, possa mesmo assim enriquecer-se com
outros modos de designar: “eu menino ou menina”, “eu com idade tal”, “eu em tal
profissdo”, etc., até mesmo “eu com tal sintoma”. (Rassial, 1999, p.48).

Esses outros modos de designar operam como significantes que poderiam tomar o lugar

do Nome-do-pai, mesmo que sejam aqueles oferecidos socialmente ao sujeito: “a Mulher,
primeiramente, mas também o Trabalho, o Exército, a Revolucdo, qualquer coisa que venha
fundar uma doutrina, um saber. ” (Rassial, 1999, p.52). Assim, Rassial refere que, na
adolescéncia, “desfilam, particularmente, mais ou menos tingidos de imaginario, todos os

significantes que poderiam tomar lugar de nome-do-pai” (Rassial, 1999, p.52). 4

41 “Mas o Pai tem tantos e tantos e tantos que ndo ha um que lhe convenha, a ndo ser o Nome do Nome do Nome.
N&o h& nome que seja seu Nome Proprio, a ndo ser o nome como ex-sisténcia. ” (Lacan, 1974/2003, p.559).
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Contudo, essa operacgdo simbolica®? s se faz possivel porque esse real*® em jogo na
adolescéncia afeta a encarnagdo imaginaria** do Outro que s&o os pais. E isso que coloca a
exigéncia de um deslocamento. O encontro com a semelhanca entre o préprio corpo e o corpo
do adulto; a constatacdo de que assim como o seu proprio, o corpo do pai também envelhece; e
de que esse que até entdo encarnava imaginariamente o Outro também é mortal sdo questdes
que exigem uma importante revisdo nas identificacfes (Rassial, 1999). O pai passa a ser
percebido como mais um nessa infinita cadeia de geracdes, de tempo e de espacos — infinitos
esses com o0s quais o0 adolescente se confronta e que imaginariamente precisa tentar integrar.

E interessante que esta cena, que mostra Walter Jr. no café da manha comportando-se
como um “adolescente tipico”, é a mesma em que, ao parabenizar o pai por seus 50 anos, faz
uma piadinha, perguntando a ele como é se tornar velho, ao que Walter Ihe responde com outra
pergunta sobre como € se tornar espertinho.

Uma das possibilidades de compreender essas pequenas contraposices ou rebeldias
cotidianas dos adolescentes é contempla-las sob a 6tica dessa necessidade de construgdo de uma
enunciacao de si. Assim, ndo se deseja mais que 0s pais designem quem este sujeito €, como se
organiza com 0s horarios, o que come, etc. H4 uma reivindicacdo pela possibilidade de dizer
“Sou eu, Fulano, com preferéncias proprias, desejos proprios, um modo proprio de estar no
mundo”. E que essa nova independéncia seja tao relativa ou tdo fragil € mais um motivo para
afirmé-la insistentemente.

E interessante observar também como os familiares de adolescentes costumam reagir a

essas pequenas manifestacBes. Assim, nos atendimentos aos adultos responsaveis por esses

42 Remete ao termo simbolico. “Termo extraido da antropologia e empregado como substantivo masculino por
Jacques Lacan a partir de 1936, para designar um sistema de representacéo baseado na linguagem, isto €, em signos
e significacbes que determinam o sujeito a sua revelia, permitindo-lhe referir-se e ele, consciente ou
inconscientemente, ao exercer sua faculdade de simbolizagéo. Utilizado 1953 no quadro de uma tdpica, o conceito
de simbolico é inseparavel dos de imaginario e real, formando os trés uma estrutura. Assim, designa tanto a ordem
(ou funcdo simbdlica) a que o sujeito esté ligado quanto a propria Psicandlise, na medida em que ela se fundamenta
na eficacia de um tratamento que se apoia na fala. ” (Roudinesco & Plon, 1998, p.715).

43 Termo empregado como substantivo por Jacques Lacan, introduzido em 1953 e extraido, simultaneamente, do
vocabuldrio da filosofia e do conceito Freudiano de realidade psiquica, para designar uma realidade fenoménica
que € imanente a representacdo e impossivel de simbolizar. (...). Designa a realidade prépria da psicose (delirio,
alucinacdo), na medida em que é composto dos significantes foracluidos, rejeitados do simbdélico. (Roudinesco &
Plon, 1998, p.645). Assim, o0 real remete a um “resto”, a uma realidade desejante inacessivel a qualquer
simbolizacéo.

4 Remete a imaginario. “Termo derivado do latim imago (imagem) e empregado como substantivo na filosofia e
na psicologia para designar aquilo que se relaciona com imaginacgdo, isto é, com a faculdade de representar coisas
em pensamento, independentemente da realidade. Utilizado por Jacques Lacan a partir de 1936, o termo € correlato
da expressdo estadio do espelho e designa uma relagao dual com a imagem do semelhante. (...) se define, no sentido
lacaniano, como o lugar do eu por exceléncia, com seus fendmenos de ilusio captagdo e engodo. ” (Roudinesco &
Plon, 1998, p.371).
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jovens, por exemplo, apds tratarmos de questdes aparentemente “mais graves ou mais sérias” —
ndo raro quando 0s encontros se encaminham para seus desfechos — é quase comum que pais,
mées, avOs queiram conversar sobre um detalhe especifico. Referem entdo sentirem-se
incomodados com algum elemento particular relativo ao jovem, embora “ndo parega algo téo
importante”. Dai surgem mengdes ao vestuario, a nova decoracgao do quarto, ao estilo musical,
ao cabelo comprido que esconde o rosto, etc. Talvez a importancia desses detalhes esteja no
valor simbolico pelo qual estdo revestidos, essa necessidade de saida da familia em busca de

um lugar no lago social, que leva a procura por novas identificaces.

A aproximacdo de Walter Jr. a Hank, alias, € um interessante exemplo desse momento
de passagem, onde entre a figura primeira representante deste Nome-do-pai e a busca de outros
significantes passiveis de identificacdo no lago social, o sujeito recorre a alguém da familia

estendida (aos avos, tios, primos, etc.).

Essa passagem também parece estar simbolizada pela troca de nome que o garoto
realiza. Ele, que tem 0 mesmo nome-do-pai, decide que ndo quer mais ser chamado de Walter

Jr, mas sim de Flynn. Os significantes estdo sendo colocados a desfilar.

Na cena seguinte vemos ambos, 0 homem e o rapaz chegarem juntos a uma escola, em
que estacionam em uma vaga para deficientes fisicos. Walter pergunta se o filho precisa de
ajuda para chegar até a sala. O garoto agradece, dizendo que consegue ir sozinho. Em seguida,
0 Walter esta a frente de uma sala de aula repleta de outros adolescentes.

2.9.5 Asaladeaulae aarte de educar

Sala de aula
Inicio da cena: 00hO7min

A primeira tomada traz um plano aberto, em que a camera esta junto aos estudantes, no
fundo da sala. Walter aparece de frente para a turma. Esse é um plano de ambientagéo, que
permite que nos localizemos neste cenario (Primeiro Filme, 2017). Ao mesmo tempo

escutamos o professor indagando: “Quimica... E o estudo de qué? .

No plano seguinte, temos um movimento de camera subjetiva, em que Somos

convocados a assumir o ponto de vista de Walter. Defrontamo-nos assim com uma turma de
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aproximadamente 20 adolescentes. E escutamos Walter insistir diante do siléncio: “Alguém?
A visdo inicial da turma revela alguns estudantes atentos a fala do docente, outros distraidos.

De modo geral estdo quietos e em siléncio e ndo parecem muito envolvidos ou animados.

Um menino levanta a mao timidamente. Entdo vemos Walter falar o nome do garoto:
“Ben” e lhe oferecer o lugar de fala. Walter esta vestindo um suéter de cor neutra,
correspondendo a composicao de figurino inicial permeada por pecas e cores sébrias. O garoto
responde: “Componentes quimicos”. Somos levados novamente ao fundo da sala, sob o angulo
de camera em plano aberto. Ele repete o que o rapaz falou e em seguida profere: “Nao. Quimica

A 2
e...".

Apds, temos um plano médio em contra-plongée de Walter, que nos permite vé-lo
relativamente de perto, de um ponto de vista em meio aos estudantes. Esse € um plano de
posicionamento e movimentagdo. Assim, embora Walter ocupe uma parte consideravel do
ambiente, ainda ha espaco a sua volta. E seguimos escutando-o: “Tecnicamente ¢ o estudo da

matéria, mas eu prefiro encarar como o estudo da transformagéo. Apenas pensem sobre isso...”.

Temos entdo um meio primeiro plano plongée* de perfil, que permite visualizar, ao
mesmo tempo, Walter, sua bancada de trabalho e a turma de estudantes. Ele volta-se para a
bancada que conta com coloridos equipamentos laboratoriais, onde ha trés recipientes com
borrifador e uma espécie de fogareiro.

Walter comeca a produzir atrito, com um pequeno objeto de metal, logo acima do
fogareiro e fala: “Elétrons, eles mudam seu nivel de energia. ” E entdo se faz uma chama. Segue

explicando: “Moléculas...”.

Novamente o angulo retorna para um plano médio e o vemos da perspectiva dos
estudantes. Ele borrifa liquidos dos recipientes coloridos nas chamas. “Elas alteram suas

ligagdes. ” Enquanto isso, as chamas tomam as cores dos recipientes.

Novamente temos uma alternancia de campo e contracampo, que nos mostra Walter e

também a reacéo de seus estudantes as explicagdes. ¢ Alguns parecem bastante atentos, outros

4 A palavra francesa significa mergulho. Trata-se de quando a cAmera esta acima do nivel dos olhos, voltada para
baixo. E também chamada de camera alta. (Primeiro Filme 2017).

46 Veja um gif com a cena:
https://cdn.shopify.com/s/files/1/1268/2639/files/breaking_bad_grande.qif?v=1478459537



https://cdn.shopify.com/s/files/1/1268/2639/files/breaking_bad_grande.gif?v=1478459537
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realizam anotacOes no caderno. Alguns sorriem com as mudangas de cores das chamas. Outro

rapaz olha para o teto. Um casal namora ao fundo.

Figura 4. Aula de Quimica®’

47 Fonte: http://www-tc.pbs.org/prod-media/newshour/photos/2013/08/26/Breaking-Bad-science-3-
blog_main_horizontal.jpg, recuperado em 01 de marco, 2018.



http://www-tc.pbs.org/prod-media/newshour/photos/2013/08/26/Breaking-Bad-science-3-_blog_main_horizontal.jpg
http://www-tc.pbs.org/prod-media/newshour/photos/2013/08/26/Breaking-Bad-science-3-_blog_main_horizontal.jpg
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Figura 6. Ponto de vista dos estudantes*®

48 Captura de tela de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBll&feature=youtu.be, recuperado em 03 de marco, 2018.
“SFonte: https://s.yimg.com/ny/api/res/1.2/wam7b_66dld_cnjA.mHDMw--

Y XBwaWQ9aGInaGxhbmRlIcjtzbTOxO3cOMTAYNDtoPTY4Mw--

/http://media.zenfs.com/en/homerun/feed _manager auto publish 494/a087da56ccbeb7fffdf9bel150179de47,
recuperado em 01 de margo, 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
https://s.yimg.com/ny/api/res/1.2/wam7b_66dld_cnjA.mHDMw--/YXBwaWQ9aGlnaGxhbmRlcjtzbT0xO3c9MTAyNDtoPTY4Mw--/http:/media.zenfs.com/en/homerun/feed_manager_auto_publish_494/a087da56ccbeb7fffdf9be150179de47
https://s.yimg.com/ny/api/res/1.2/wam7b_66dld_cnjA.mHDMw--/YXBwaWQ9aGlnaGxhbmRlcjtzbT0xO3c9MTAyNDtoPTY4Mw--/http:/media.zenfs.com/en/homerun/feed_manager_auto_publish_494/a087da56ccbeb7fffdf9be150179de47
https://s.yimg.com/ny/api/res/1.2/wam7b_66dld_cnjA.mHDMw--/YXBwaWQ9aGlnaGxhbmRlcjtzbT0xO3c9MTAyNDtoPTY4Mw--/http:/media.zenfs.com/en/homerun/feed_manager_auto_publish_494/a087da56ccbeb7fffdf9be150179de47
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Segue a aula: “Elementos. Eles se combinam e mudam seus compostos. Isso faz parte

da vida, certo? E uma constante. E o ciclo. E solucfo, dissolugo, infinitamente. .

A cadmera aproxima-se mais do ator, que aparece em primeiro plano, em contra-plongée,
enquadrado junto com a chama do experimento de bancada. “E crescimento, declinio e
transformagdo. ”” Enquanto realiza a explicacdo, pode-se ver o personagem gesticulando e a fala
parece ir tomando uma entonagdo progressivamente empolgada. Ao chegar a palavra
“transformacio” ergue os bragos e esboga um sorriso. “E fascinante, mesmo”. E sorri mais uma

vez, olhando para baixo.

Porém, logo na sequéncia, podemos ver a expressao facial transformando-se em algo
que sugere incdmodo e a explicacdo é interrompida. Escutamos risos e temos um plano aberto
da sala de aula, que mostra novamente o casal ao fundo da sala. Os dois estdo muito proximos
e rindo, aparentemente alheios ao que acontecia no ambiente. Vemos alguns estudantes

voltando-se para tras e olhando para eles. O casal sequer nota que esta sendo observado.

Walter entéo se dirige ao garoto: “Chad, ndo ha algo de errado com a sua mesa?”. Vemos
o casal mais de perto. Enquanto a cena se passa, também é possivel ver que o rapaz sentado

logo ao lado esta tentando equilibrar um lapis no nariz. O casal fica sério e Chad se levanta.

Walter continua a explicagao: “Ok. Ligagdes ionicas...” A explicacdo € interrompida por
um barulho de metal arrastando.>® A cAmera volta-se para Chad, que puxa a cadeira pelo piso,
ao que parece, deliberadamente, engquanto a garota o olha com expressao de surpresa. O som €
colocado em altura tal que sugere incomodo ao espectador, de modo que talvez colabore para
uma identificacdo em relacdo ao personagem do professor. Walter aparece com expressao de

raiva. O garoto senta-se na fileira da frente, no que parece que deveria ser seu lugar habitual.

Escutamos Walter perguntar se Chad j& terminou, ao passo que vemos o estudante olhar
para o professor com expressao desafiadora e debochada, erguendo as sobrancelhas e mordendo
o labio. Walter aparece novamente em primeiro plano juntamente com a chama do experimento.
Ele fala desanimadamente: “Ligacdes idnicas, capitulo seis”, seu olhar volta-se para baixo e a
chama do experimento se apaga. Em seguida, uma tomada muito curta revela Walter sentado,
sozinho, no que parece que seria uma sala de professores, fazendo um lanche enquanto realiza

anotacgdes em alguns papéis. No fundo da sala, uma janela revela como paisagem o cenario do

%0 Lembremos que o0 som de metal foi associado a agressividade na composicdo da vinheta de abertura.
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deserto, mesmo deserto em que vamos Vvé-lo, no decorrer da historia, ensinando quimica de

maneira inusitada.

Temos nesta cena, em que pela primeira vez 0 vemos realizar a atividade de professor,
ambivaléncias em relacdo a profissdo. Evidencia-se esta chama acesa, este colorido, esta
fascinacdo no que se refere a ciéncia, além do empenho do personagem no que tange a
transmisséo de conhecimento. Por outro lado, vemos tomadas que sinalizam a dimenséo ardua
da atividade docente. Nelas, Walter se defronta com um estudante que se mostra alheio aos seus
esforcos de transmisséo e, ainda, desrespeitoso e desafiador. Esse primeiro recorte que temos
de seu exercicio profissional € breve, mas ja nos permite tocar em alguns pontos relativos a

funcdo de educador, que de outras formas ira ganhar mais relevo e visibilidade durante a série.

Observemos que as instituicbes educativas se prestam tanto para as tarefas de
transmissao, construcdo de conhecimento e desenvolvimento do espirito critico, quanto como
instrumento de manuten¢do da autoridade do Estado. Isso ocorre ndo apenas por meio do que é

dito, mas pelas normas de condutas e procedimentos implicita e explicitamente estabelecidas.

Nesses processos ha exigéncias aos sujeitos de renuncia a satisfacdo pulsional e
modulacdo dos comportamentos, de modo que a “energia” desviada seja utilizada para “fins
mais elevados”, que possam vir a contribuir para o progresso das comunidades humanas. Como
exemplo, na cena que acabamos de analisar, Chad e a garota ao fundo da sala de aula deveriam
abrir mdo de namorar para que pudessem se dedicar ao aprendizado das ciéncias. E Walter
estava ali para, entre outras coisas, lembra-los disso. Trata-se dessa dimenséo de poder da qual

é investido o professor como figura que deve zelar pelo processo civilizatério.

Nesse sentido, na cena que acabamos de estudar, hd um sensivel trabalho de cdmera
para a abordagem destas posicdes de professor e aluno. Assim, na sala de aula, Walter nos é
apresentado sob a perspectiva de seus estudantes, sendo olhado de baixo para cima (quando a
camera é colocada em meio a estes) ou sob sua propria perspectiva (por meio da camera
subjetiva), olhando-os de cima para baixo. Ali, além de transmitir conhecimento, ele exerce
autoridade sobre 0s sujeitos, sobre seus corpos. O professor decide quem tem lugar de fala,
controla os lugares em que os estudantes devem sentar-se. De sua posicdo, também determina
0 assunto da aula, aquilo que vai ser dito e o que vai ser lido, 0 que esta certo ou errado em
relagdo ao conteddo. Com isso, além do controle sobre 0s corpos, ha o controle sobre a palavra.

Ou, a0 menos, a tentativa de controle.
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Kupfer (1989) assinala que é através da palavra, alis, que a Educacgéo exerce seu poder.
Seus esforcos concentram-se na tentativa de estimular, pelo discurso dirigido a consciéncia, 0s
individuos a se conduzirem em uma direcdo por ela prdpria determinada. A retorica, entendida
como a instituicdo de leis orientadoras para a construcdo de um discurso, ndo aspira sendo ao

aumento desse poder de convencimento, caracteristico da palavra.

E justamente o fato de a arte de educar ser atravessada pelo dominio da palavra que Ihe
confere o carater de impossibilidade, apontado por Freud (1925/1996f)°!, pois o inconsciente
ensina que a palavra escapa ao falante. Ela constitui uma base paradoxal, desliza facilmente em
incoeréncias e, assim, o sujeito que fala esta fadado a cometer atos falhos, a revelar-se pela fala.
O mesmo discurso gue tem como objetivo submeter acaba por retornar ao proprio falante, a
submeté-lo a realidade de seu desejo inconsciente. (Kupfer, 1989). Com isso, 0s sujeitos que
exercem seu oficio por meio da palavra estdo constantemente diante de um paradoxo:

encontram-se em um lugar que é ao mesmo tempo de poder e submiss&o.

Ao analisar os posicionamentos Freudianos em relacdo a Educacdo, Kupfer (1989)
entende essa afirmacdo de impossibilidade ndo necessariamente como uma afirmacéo niilista,
mas como algo que aponta para “[...] 0s limites da acdo educativa, fazendo lembrar ao educador

que seu instrumento de a¢do nao é assim tdo poderoso como supunha. ” (Kupfer, 1989, p.12).

Ja que ndo ha controle total sobre o que é dito, nem sobre os efeitos das palavras sobre
0 ouvinte (ou sobre o leitor), acaba restando, se acreditarmos no inconsciente, a suposicao de
gue a transmissdo poderd gerar efeitos no inconsciente do ouvinte, ainda que ndo se saiba

exatamente quais serdo, ja que ndo ha método capaz de controlar o inconsciente. Assim:

Ao professor, guiado por seu desejo, cabe o esfor¢co imenso de organizar, articular,
tornar 16gico seu campo de conhecimento e transmiti-lo a seus alunos. A cada aluno
cabe desarticular, retalhar, ingerir e digerir aqueles elementos transmitidos pelo
professor, que se engancham em seu desejo, que fazem sentido para ele, que, pela via
da transmissdo Unica aberta entre ele e o professor — a via da transferéncia — encontram
eco nas profundezas de sua existéncia de sujeito do inconsciente. (...) Se um professor
souber aceitar essa “canibalizacdo” feita sobre ele e seu saber (sem, contudo, renunciar
as suas proprias certezas, ja que é nelas que se encontra seu desejo), entdo estara
contribuindo para uma relacdo de aprendizagem auténtica. (Kupfer, 1989, p.100)

51 Em texto que serviu de prefécio ao livro Juventude Desamparada, de August Aichhorn (1925/1996f), a
arte de educar foi apontada por Freud como um dos trés oficios impossiveis, juntamente a governar e curar — neste
caso, destacando o oficio prdprio da psicanalise.
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Nesta, haveria uma espécie de rebeldia inconsciente, que ndo se constituiria como
manifestacdo perversa ou delinquente, mas em algo importante para o desenvolvimento
intelectual dos alunos, que constitui a substancia da qual terdo que lancar mao para que possam

vir a pensar sozinhos.

Retomando: por um lado se faz necessario um dominio dos impulsos; por outro, que
tenha vez essa espécie de rebeldia substancial a qualquer processo criativo, a qualquer posi¢édo

autoral.

Isso remete ao problema do equilibrio entre o que seria um rigor excessivo e 0 que seria
complacéncia. Problema esse, alias, que parece ser uma constante nas discussées sobre
educacdo dos sujeitos em suas diversas esferas. Assim, ja 0s contemporaneos de Freud traziam
preocupagdes sobre os “tipos de patogénicos de educacdo” (Freud, 1930/2015). Atualmente, 0s
debates entre os docentes (nos conselhos de classe, como exemplo) tratam de inquietacOes que
vao do temor em realizar exigéncias que seriam “inalcangaveis” para determinados alunos, até
a preocupagao sobre estarem sendo permissivos com “alunos malandros, que nao estudam”, ou
“que ndo querem nada com nada”. Ha ainda as angustias dos familiares, que manifestam
davidas sobre estarem “prendendo demais”, “cobrando demais” ou “deixando muito soltos”.
Os pais temem que seus filhos fiquem excessivamente estressados ou deprimidos devido ao
volume de atividades e cobrancas, mas também que eles ndo aprendam a assumir as

responsabilidades que lhes cabem e s6 venham a se dar conta “quando for tarde demais™.

Séo debates importantes, que parecem ter como pano de fundo a tentativa de conciliacdo
entre a necessidade de servico aos ideais culturais e a busca por bem-estar individual aos
sujeitos. Cabe a ressalva, contudo, de que os conflitos psiquicos sdo, em alguma medida,
inevitaveis e que, assim como o mal-estar inerente a cultura, o mal-estar na educacgao também

é, em certos pontos, irremediavel. 52

Entdo, embora tanto ideais culturais quanto educacionais tenham suas parcelas de
determinacdo na constituicdo do sofrimento psiquico dos sujeitos, de acordo com seus niveis
de repressdo e permissividade, € necessario levar em conta as variagcbes de sensibilidade

subjetiva. H4, assim, uma dimensdo singular na maneira como cada sujeito reage a

52 Sobre isso, Freud observa que processo cultural da humanidade e o processo educacéo do individuo apresentam-
se com natureza muito semelhante, “se ¢ que ndo sdo o mesmo processo agindo sobre objetos diferentes. ” (Freud,
1930/2015, p.175). Porém, assinala o nivel mais elevando abstracdo que toca ao processo cultural da espécie
humana, se comparado ao desenvolvimento de um individuo, o que torna bem mais dificil sua apreensdo concreta.
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determinadas préaticas educativas. A educacdo seria, com isso, uma espécie de “coautora” no
conflito psiquico entre o eu e uma ideia incompativel com suas exigéncias. (Kupfer, 1989,
p.38).53

Assim, esse primeiro oficio que vemos Walter realizar traz uma faceta nada facil,
especialmente se pensarmos na realizacdo desse em meio a juventude, tdo afeita as
transgressdes, caracterizada por profundas mutacdes subjetivas ao longo dos tempos e por
modos diversos de exercer essa rebeldia que Ihe é constitutiva. (Weinmann, 2012), (Corso &
Corso, 2018).

Haverd uma cena analisada na sequéncia deste estudo que permitira abordar o tema da
juventude de forma mais detalhada. A arte de educar também serd retomada em mais uma
analise, quando poderemos dialogar com outros aspectos seus. Por ora, sairemos deste cenario

e iremos para aquele em que Walter tem seu segundo emprego.

2.9.6 O trabalho, o sistema e o lava-jato

Lava-jato
Inicio da cena: 00h09min

Um plano aberto nos mostra uma garagem em que alguns veiculos sdo lavados por
sujeitos uniformizados e, bem ao centro, aparece Walter lavando os pneus de um carro vermelho
esportivo. Vé-se que, dos lavadores, ele € o Gnico que ndo estd com uniforme adequado para a
atividade, trajando camisa, calca e sapato social, o que refor¢ca que nao estava preparado para
tal.

%3 E essa & uma boa razdo para sustentarmos que dificilmente havera uma receita pronta sobre o que seria uma
“boa educagdo”, assim como as solugdes pré-prontas que visam a “obturar” problemas de aprendizagem mostram-
se comumente ineficazes.
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Figura 7. Lavando pneus®

Embora o fundo revele montanhas bastante iluminadas, a parte interna da garagem
aparece notadamente escura. Assim, pode-se ver uma mudanca na fotografia, um trabalho com
luzes e sombras diferente do da maioria das cenas anteriores, que parece sugerir uma atmosfera
mais dramatica. Em relacdo a iluminacéo, Carriére (2015) observa que, por convencao, quanto
mais violentos os contrastes, menos divertimento apareceria em cena, “[...] a frivolidade evita

as sombras. O divertimento foge dos contrastes violentos” (Carriére, 2015, p.15).%

Nas tomadas seguintes, temos um plano médio que nos aproxima de Walter. Ele esta se
movimentando no entorno do carro, segurando balde e uma esponja. Ao fundo, vemos um
balcdo onde parecem ficar os clientes na espera. Escorado neste balcéo, é possivel visualizar o

mesmo casal que estava na sala de aula na cena anteriormente descrita.

O enquadramento do plano seguinte € um contra-plongée préximo ao chao, que mostra

Walter se agachando para lavar as rodas do carro. O proximo plano, em plongée, mostra a

54 Captura de tela de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBll&feature=youtu.be, recuperado em 03 de marco, 2018

5 Ao menos esse seria o costume, embora o autor observe que nesse campo os padrdes podem mudar
rapidamente, seguindo o amadurecimento da linguagem.



https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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traseira do veiculo. Fora de campo, escuta-se uma voz jovem chamando: “Hey! Sr. White”. E
podemos entrever, atras do carro, a cabega de Walter erguendo-se e revelando uma expressdo

facial que sugere um misto de surpresa e vergonha.

Figura 8. Ponto de vista de Chad®®

No contracampo vemos Chad, com uma maquina fotografica em punho e acompanhado
da garota, boquiaberta, ao telefone. “Deixe esses pneus brilhantes, certo? ” — Diz o rapaz rindo,
enquanto fotografa. A garota entdo exclama: “Oh! Meu Deus! . E fala ao telefone: “Vocé ndo
vai acreditar quem esta lavando o carro do Chad”. E os dois seguem rindo. Walter ndo responde.
Podemos vé-lo abaixar a cabeca e seguir esfregando o pneu. Enquanto isso se escuta a garota
dizer, ao fundo: “O Sr. White. De Quimica”.

6Captura de tela de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBll&feature=youtu.be, recuperado em 03 de marco, 2018



https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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Figura 9. Ponto de vista de Walter®’

A cena seguinte traz Walter dirigindo. Uma placa indicadora de vagas para pessoa com
deficiéncia esta pendurada no espelho do carro, através do qual vemos sua expressao seria e
incomodada. E entdo Walter aparece tentando fechar o porta-luvas que insiste em ficar aberto.

Ap0s varias batidas no mesmo, sem sucesso, ele desiste com expressao de resignacao.

O trabalho de cAmera de campo e contracampo associado ao uso de angulos em plongée
e contra-plongée das duas Ultimas cenas que descrevemos parece assinalar momentos de altos
e baixos e posic¢des de poder e de assujeitamento. Assim, se na cena da sala de aula, conforme
referimos, Walter nos € apresentado sob a perspectiva de seus estudantes ou sob a sua prépria,
nas cenas do lava-jato vemos uma inversao. O patrdo insiste em coloca-lo em uma funcéo que,
ao que parece, ndo era aquela para a qual estava contratado. Assim, da posicao de caixa do lava-
jato, ele tem que se deslocar para a de lavador de carros, na qual o observamos abaixado junto
aos pneus, esfregando-os. E aqui Walter é mostrado olhando de baixo para cima e sendo olhado,
em posicao inversa, pelos estudantes que tentam humilha-lo. De certo modo, esses altos e

baixos anunciam algo da trajetdria de Walter na série.>®

57 Captura de tela de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBll&feature=youtu.be, recuperado em 03 de marc¢o, 2018.

8 Agradeco as colaboraces realizadas em orientagdo conjunta, em que o Gustavo Rosa e a Marisa Oliveira
realizaram observacOes acerca dessa inversdo relativa ao trabalho de cdmera nas duas cenas, que poderia ser
considerada como uma espécie de metafora a respeito do que acontece com Walter na série.



https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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Além disso, esse jogo é acentuado pelos objetos de cena, ja que ele lava as rodas do belo
carro esportivo do seu jovem estudante e depois volta para casa em seu veiculo popular,

utilitario, cujo porta-luvas insiste em ficar aberto, irritando-o0.°°

Sobre o papel dos veiculos em Breaking Bad, Dennis W. Milliken, chefe dos transportes
na série, observa que Vince Gilligan deu bastante atencdo ao que cada personagem ia dirigir,
incluindo cuidados com a idade, a cor e as condi¢des do veiculo. Ele pontua ainda que os carros
eram escolhidos de modo enfatizar aspectos da personalidade dos personagens. (Thomson,
2017).

Carros vermelhos aparecerdo em outros momentos na série e especificamente este tipo
esportivo e luxuoso surge novamente em uma cena do episodio 1x04, intitulado Cancer Man,

em que Walter é mais uma vez desrespeitado.

Se 0 estudante trazia caracteristicas que remetiam ao esteredtipo do sujeito popular entre
os adolescentes do Ensino Médio, porém arrogante e prepotente; o motorista do segundo carro
vermelho era um representante deste estereétipo no mundo dos adultos. Thomson (2017) define
0 sujeito como um empresario atarracado e falastrdo, que faz ligagbes no volume méaximo
(tomando conta do espaco sonoro nos locais em gue se encontra). Ao telefone, na conversa que
todos escutam, ele utiliza praticamente todo o tempo gabando-se do préprio sucesso, chamando
outros sujeitos de perdedores e referindo-se a mulheres de forma ofensiva. 1sso acontece quando
ele e Walter estdo na mesma fila em uma agéncia bancéria. Mas Walter j& havia encontrado
com 0 sujeito em momento anterior, em um estacionamento. Nessa ocasido ele havia lhe

“roubado” a vaga em que tentava estacionar.

Acontece que posteriormente eles se reencontram em um posto de gasolina, onde o
sujeito é facilmente reconhecivel por estar agindo exatamente da mesma maneira ao telefone e
também pela placa de seu carro, na qual esta escrito “KEN WINS” (KEN VENCE/GANHA).

Thomson observa que Ken faz questdo de se declarar um ganhador (winner) em um

contexto socioeconémico em que a maioria dos norte-americanos estava perdendo (losers). O

% O carro de Chad é um Chevrolet Corvette C6 (2005-2013). O Corvette é o primeiro modelo de carro
superesportivo inteiramente estadunidense, criado em 1953 e produzido até hoje. Ja o carro de Walter é um Pontiac
Aztec 2004, crossover de médio porte, econdmico, com linhas controversas (foi eleito algumas vezes como carro
mais feio do mundo), fabricado apenas de 2001 a 2005. Este Gltimo, alias, ja estava especificado no roteiro original
do Episédio-piloto.
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autor refere-se a crise financeira que assolava o pais na data em que Breaking Bad ia ao ar. A
série foi lancada em 2008, no auge dessa crise que produziu reflexos em toda a economia
mundial. Ele observa ainda que Breaking Bad ndo € uma obra que faz muitas referéncias ao
mundo exterior, a politica ou ao ambientalismo. Assim, embora se passe em local préximo a
fronteira, ndo h& uma abordagem direta & questdo da imigracdo. Diferentemente do que
acontece em muitas das obras estadunidenses, o espectador ndo fica sabendo quem € o

presidente.

Porém, o autor refere que ainda assim ndo se pode deixar de perceber na série
reverberacGes desse periodo que caracteriza como “declinio norte-americano rumo ao

desamparo. Sim, tudo esta errado ou € perigoso (...)” (Thomson, 2017, p.9).

Retomando a cena do posto de gasolina, Walter para neste porque comeca a tossir muito
enquanto dirige, ao ponto de cuspir sangue na prépria mao. Enquanto olha para o sangue com
expressdo consternada, escuta uma buzina e vé “Ken Wins” gritando a uma velha senhora para

que saia da frente. (“Move your ass! 7).

Nessa ocasido, Walter aproveita uma oportunidade em que Ken deixa o carro, ao entrar
na loja de conveniéncias, e sabota o veiculo. Para tal, causa um curto-circuito na bateria do
carro com um rodo de limpeza. Walter sai sorrindo enquanto vé o veiculo pegar fogo e Ken se
desesperar.

O final de cena é embalado pela cancdo Didn’t I, single de 1973 de Darondo (1946-
2013), cantor californiano de R&B, funk e soul. O trecho traz o inicio da mdsica em que o
sujeito faz perguntas como: “Eu ndo te tratei bem agora? N&o? Eu néo te fiz o melhor que eu
pude? N&o? Eu néo te dei tudo? N&o? Eu tentei 0 meu melhor apenas para ser um homem. Nao?

Sobre uma possibilidade de efeito dessa cena sobre o espectador, Thomson refere: “E
nos estamos com ele nesta pequena vitoria, e sorrindo junto porque em Breaking Bad ha sempre
0 desejo de revidar contra o sistema injusto. ” (Thomson, 2017, p.11) E ainda aponta que essa
é a cena em que se pode observar o primeiro cutucdo gratuito, mas vingativo, de Walter no
“sistema”. Um Walter que vinha antes tentando seu melhor, revolta-se. E uma das cenas em
que acompanhamos uma transformacdo em relacdo ao sujeito apresentado nos primeiros
momentos em flashback. Falando nisso, voltemos desta nossa incursédo ao futuro proximo do

Episddio 1x04 e sigamos no flashback que estava em curso.
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2.9.7 Festa-surpresa

Ap0s a cena do lava-jato ser cortada, 0 novo plano mostra Walter abrindo a porta de
casa ¢ tomando um susto com gritos de “surpresa”. O contracampo revela uma sala cheia de
pessoas sorrindo e alguns balGes coloridos. Bem a frente aparecem sua esposa e filho. E, por
breves segundos, vemos Walter novamente com expressao extremamente séria e de aparente
chateacdo e desagrado. A esposa se aproxima com uma cerveja. Ele a encara, sério. Ela lhe da

um beijo e fala, ao pé do ouvido: “Vocé esta tao atrasado! ™.

O dia ainda ndo terminou e mais dessas cenas estdo por vir, mas ja é possivel observar
uma sequéncia de eventos em que Walter parece incomodado, chateado ou irritado, embora ele
praticamente ndo expresse isso por meio de palavras. Junto aos recursos diegéticos que
acentuam contrariedade, constrangimento e até humilhacéo, temos um interessante trabalho de
camera, executando em diversos momentos, em primeiro plano ou em close up. Isso permite
observar com detalhes as expressbes faciais executadas pelo ator Bryan Craston, nos
aproximando de algumas de suas reagcdes emocionais, mesmo que no campo da fala e de ac¢oes

mais explicitas isso ainda ndo se revele.

Assim, as linhas gerais do episddio-piloto parecem evidenciar aquilo em que Walter é
frustrado, as facetas que em seu cotidiano o revelam como um sujeito oprimido pelo mundo
contemporaneo. Temos aqui nosso exemplar daquilo que Martin (2015) caracteriza como
“homem acossado” que, conforme coloca, constitui o personagem central de vérias das novas

séries de televisao.

As cenas que seguem sdo as da festa de aniversario. Nela somos apresentados aos
amigos e a mais alguns familiares do personagem. Entre eles o cunhado de Walter, Hank,® que
é agente da DEA (Drug Enforcement Adminstration), 6rgdo governamental de controle e
combate as drogas. O trabalho de Hank é um dos destaques destas cenas, ja que ele inicia
mostrando a arma que usa para trabalhar, em meio a um grupo de homens atentos e animados
com as fagcanhas que ele conta ter realizado com a mesma. Ao terminar sua exposi¢do sobre a

arma, Hank a entrega na mao de Walter Jr.

8 Interpretado por Dean Norris. Mais informagdes disponiveis em: http://www.imdb.com/name/nm0606487/,
recuperado em 28 de fevereiro, 2018.



http://www.imdb.com/name/nm0606487/
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Walter, que estava um pouco afastado, observando a conversa sem participar da mesma,
chega a esbogar um som quando vé o cunhado entregar a arma na mao de seu filho. Porém,
diante do interesse que o garoto manifesta, acaba se contendo e nada diz. Walter Jr., por sua
vez, chama o pai e lhe pede que também pegue a arma. Ao pega-la, um pouco relutante, Walter
acaba ouvindo piadas de Hank sobre seu desconcerto — “E por isso que contratam homens”;
“Parece Keith Richards segurando um copo de leite quente”. E todos riem, inclusive Walter,

levemente embaracado.

Na sequéncia Hank propde um brinde ao aniversariante: “Vocé tem um cérebro do
tamanho de Wisconsin, mas ndo vamos usar isto contra vocé. (Risos). Mas seu coracao esta no
lugar certo. N6s amamos vocé”. Dito isso, pega o copo de Walter para brindar. Todos brindam
e Walter aponta a arma para cima, ja que € a Unica coisa que Ihe sobrou nas méos. Na sequéncia,

tenta entrega-la a Hank.

Este, contudo, lembra-se que neste exato momento esta passando uma matéria na
televisdo, em que ele aparece falando da prisdo de alguns sujeitos em uma apreensdo a um
laboratério de metanfetamina. Neste momento, vemos Walter no outro canto da sala, sozinho,

com uma taga na mao, virado de lado para o grupo que assiste Hank na TV.

No plano seguinte Walter aparece aproximando-se aos poucos do grupo e questionando
Hank sobre a quantidade de dinheiro que costuma ser apreendida. No meio da conversa, Hank
0 convida para ir junto a uma apreensdo, em que vai poder vé-los “detonando um laboratdrio
de metanfetamina” e, assim, “animar um pouco a vida”. “Algum dia” — responde Walter e a

cena se encerra.

Essas cenas assinalam o carater contido e educado de Walter, que por algumas vezes
traz uma expressao de incdmodo, associada ao esboco de um sorriso gentil. Ha ainda momentos
em que, embora seja sua festa, aparece um pouco isolado, afastado do restante do grupo.
Também podemos vé-lo sendo alvo de piadas, por ndo se enquadrar exatamente em certo padrao

de masculinidade.

O personagem do cunhado, por sua vez, parece ser colocado ali de modo a exercer certo
contraste: € um homem grande, que gosta de armas, de cervejas, fala alguns palavrdes, permite-
se fazer piadas politicamente incorretas e com isso parece despertar admiracdo no filho
adolescente de Walter. Além disso, a intelectualidade de Walter também vira motivo de gracejo

e Hank sugere que falta emog&o em sua vida. E nessa mesma cena que um interesse sutil por
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parte de Walter aparece em relacdo a metanfetamina, partindo do lucro que esta aparenta

produzir.

Na proxima cena, temos Walter e Skyler na cama do casal. Com o computador no colo,
olhando para a tela e teclando com uma méo, ela passa a masturbar o marido com a outra.
Nenhum dos dois parece muito animado e a cena denota falta de sintonia e de erotismo entre o
casal. Walter boceja, falam da pintura do quarto do bebé e ela parece ndo compreender porque
ele ndo consegue ter uma erecdo. Ele coloca como uma espécie de desculpa o fato de estar
preocupado com o bebé. Ela tenta entdo anima-lo, dando a entender que aquilo € um de presente
de aniversario para ele. Eles seguem tentando, porém, quando Walter parece estar quase
chegando a um orgasmo, Skyler - que seguiu acompanhando a tela do computador - vibra com

a venda de um objeto e corta o clima de Walter. A cena também é cortada.

2.9.8 A quedae ocorpo

Depois vemos Walter novamente no lava-jato, empurrando um grande barril azul,
realizando esforgo fisico. O ambiente é escuro e o chdo estd molhado. H& uma espécie de
fumaca/vapor que pode ser visualizado na cena. Podemos ver também um semblante de mulher,
de cabelos longos e escuros, usando um vestido verde e sapatos de salto alto. Ela esta proxima
a um carro na porta da garagem. O mesmo vapor que paira no ar torna nebulosa a figura
feminina de verde. Essa estética de um vapor surgindo de fora de campo, pairando sobre um
fundo verde, assemelha-se ao efeito produzido na vinheta de abertura. Outra nota relevante €
gue o semblante dessa mulher se parece com o de alguém que nos sera apresentada mais adiante

e que fez parte do passado de Walter.

Em seguida, temos mais um plano americano em gue o0 protagonista comeca a tossir,
engquanto o som diegético (uma mistura de musica ambiente com os barulhos do local de
trabalho) € substituido por um som extra que produz um efeito de suspense. Ele bota a médo no
peito e cai, em aparente desmaio, em direcdo ao canto direito inferior da tela, sumindo de

campo.

O préximo plano traz o corpo de Walter caido, com a méo esticada em direcéo a tela e
a cabeca sobre uma parte do chdo em que se localiza uma espécie de bueiro, de onde finalmente

podemos ver que saem os vapores. Ao fundo, de costas, vemos as mulheres alheias a queda de
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Walter. A mulher de verde entra no carro e escuta-se um som fora de campo, de sirene. A isso
segue a imagem de uma ambuléncia andando por um viaduto pintado com largas faixas azuis

em sua lateral.

Lembremos que a cor verde € utilizada na obra, de acordo com os criadores da mesma,
em certa associagao ao significante “renascimento” (Thomson, 2017). Nessa primeira cena de
queda de Walter, o verde se encontra em elemento externo ao personagem, mas logo estara
compondo o figurino do mesmo. Ainda havera outras quedas, em que poderemos ver 0
personagem de forma muito semelhante, com uma das laterais do rosto junto ao chdo. Além

disso, hd um azul que aparece pontualmente no barril, e depois “deixa um rastro no viaduto”.

Ja no interior da ambulancia, usando um respirador, Walter procura convencer o
enfermeiro de que esta bem e revela que sente aquilo (ter desmaiado) como um “vexame”. Ele
tenta justificar o desmaio com explica¢Ges banais e, por fim, pergunta ao enfermeiro se néo
pode ser largado na esquina. Diante da negativa, justifica que ndo tem o melhor seguro de saude,
sinalizando que provavelmente ndo tera cobertura. O enfermeiro parece mais preocupado com
seus pulmoes e pergunta se ele ¢ fumante, ao que Walter responde que “nunca”. Em seguida,

questiona por que ele esta perguntando sobre isso.

Nessa cena se reforca a dimenséo do desamparo que havia sido sinalizada anteriormente,
mas de forma sutil. Sinais relacionados ao desamparo do corpo estavam presentes quando
Walter aparecia por muitas vezes tossindo em cena, com dificuldade de fazer esforgo fisico,
etc. E havia também referéncias aquele relativo as condi¢cBes materiais ou financeiras (o
aquecedor de agua estragado, a necessidade de jornada dupla de trabalho, o carro que ndo esta

em seu melhor estado).

Assim, aqui ficamos sabendo que, apesar de sua rotina nada facil, Walter ndo tem direito
e nem acesso aos cuidados de salde de que necessita. I1sso permite observar que a obra, além
de tratar daquilo que é inescapavel a condicdo humana, a qualquer sujeito inserido em uma
cultura, aborda também o mal-estar relativo ao lago social, ao modo como se estabelecem os
vinculos sociais de acordo com os discursos que operam em determinas conjunturas ou

circunscricdes historicas.

No texto sobre o mal-estar, Freud faz uso do termo cultura (Kultur) para designar “tanto
o fundamento da civilizagdo humana, nos seus primoérdios, quanto a sua atualizacdo nos
diferentes momentos e formas de organizagdo, ao longo da historia da humanidade”. (Poli,

2004, p.41). E mesmo que esse seja um fator que dificulta a discriminagdo, ainda assim é
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possivel, de acordo com Poli (2004), assinalar uma diferenca sutil, mas importante, entre a

cultura e as relagGes sociais.

Em o Futuro de uma llusdo (1927/19969), Freud estabelece a distingdo seguinte: a
cultura consistiria em um principio geral de regulagdo; ja as formas plurais de relagGes sociais
constituiriam um dos campos sobre 0s quais esse principio incide. Estas, “[...] juntamente com
a coercdo imposta pela natureza e a mortalidade do corpo, situam as dificuldades na instalacédo

do principio regulador que o psicanalista se propde a explorar. > (Poli, 2004, p. 41).

Assim como o mal-estar posto na trama nos permite discutir sobre o principio geral
relativo do conceito, as circunstancias que envolvem o0s personagens podem remeter a
conjunturas especificas; no caso, a um arranjo de “sistema” como este em que, em determinado
contexto socioecondmico marcado pelo desamparo, uma “maioria esta perdendo” enquanto
assiste (e escuta) a uma pequena minoria “ganhadora”, prepotente e exibicionista. Assim, a
obra, ao trazer elementos que remetem a este “cutucdo no sistema”, toca em algo relativo a
composicdo social de seu tempo. O atravessamento dos discursos sobre a crise que circulam em

determinadas eépocas deve conferir diferentes tonalidades a cenas deste tipo.

A cena seguinte se passa em um hospital. Primeiramente somos levados junto com
Walter para dentro de um aparelho de ressonancia magnética. Em seguida, vemos Walter e um
médico em um consultério, em que ele recebe a noticia de que tem céncer de pulmao,

inoperével, e que, no melhor cenério, com quimioterapia, vivera no méximo um par de anos.

Depois somos levados de volta a casa da familia, em que Skyler esta sentada no balcéo
da cozinha, ao telefone, resolvendo um problema com o cartéo de crédito. Ela desliga o aparelho
e chama a atencao de Walter (que acaba de chegar em casa), por ter usado um cartdo que haviam
combinado que ndo poderia ser utilizado. Ao ser questionado sobre como foi seu dia, ele hesita

um pouco e entdo diz apenas que foi tudo bem.

Na sequéncia, no lava-jato, Walter aparece olhando para horizonte e um som agudo
torna difuso, quase “silencia”, 0 som do ambiente. Esse efeito sonoro j& havia sido utilizado
antes, no momento do recebimento do diagnéstico (breaking bad news). E quando temos uma

“imagem acustica borrada”.

Ele tosse, parece tonto, mas o som agudo some e Walter volta escutar quando seu chefe,
Bogdan, chama-lhe a atencdo, perguntando se ele esta ali para trabalhar ou para olhar o céu.

Bogdan manda que se mexa, que va lavar carros. E ai que vemos o primeiro ataque de firia de
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Walter, que responde ao chefe com palavrdes, xingamentos e gestos obscenos, derruba varios

acessorios para carros que estavam dispostos em um display e vai embora enfurecido.

A partir daqui seu comportamento contido, sua repressdo aos gestos agressivos (e

mesmo a sexualidade) sera cada vez menor.

2.9.9 “Um pouco de emogio”

Em seguida temos um plano médio de Walter usando roupdo e chinelos, sentado em
uma cadeira, a beira da piscina. Ao seu lado uma mesa com uma garrafa de cerveja, um par de
oculos e um telefone. A piscina esta suja, o patio ao redor cheio de folhas. Walter segura um
fésforo aceso e 0 joga na piscina. Faz isso sucessivamente e logo podemos ver a piscina suja
de folhas e cheia de palitos de fosforo. Voltamos a ver Walter em plano médio. Ele pega o
telefone, faz uma ligagdo e escutamos o seguinte: “Hank, é o Walt... Oi.... Escute, eu ndo te
acordei, né? ... Otimo.... Oh! Néo, ndo, ndo. Nada esta errado.... E que.... Eu andei pensando

sobre a oferta.... Para dar aquela volta...”

A musica extradiegética que escutamos durante toda a cena contribui para a atmosfera
melancolica composta pelo cenério, 0s gestos e o tom de voz de Walter. A imagem de Walter

“brincando com fogo” é uma espécie de prendncio.

Na cena seguinte, vemos o cunhado de Walter, Hank, junto de seu parceiro dentro de
um veiculo do DEA. Walter esta no banco de tras. Eles fazem piadas e falam sobre trivialidades,

aguardando o momento da batida.

Walter muda de assunto e pergunta como sabem que € um laboratério de metanfetamina.
Hank passa a explicar que teve um informante e que a policia tem relatos de que o produtor
responde pelo apelido de Captain Cook, famoso por adicionar chili®* em pd na metanfetamina.
E entdo comenta: “Vocés, mexicanos exoticos...”, a0 que Seu parceiro, de tracos latinos, reage:

“Aaa... Captain Cook, isso ¢ um nome de garoto branco. Muito drogado também”.

61 Pimenta malagueta seca e moida que serve de base para molhos e um prato tradicional da cozinha mexicana que
leva 0 mesmo nome.
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Hank prop6e apostar 20 dolares, que ele ganhard caso o sujeito seja mexicano. Em

seguida vem um carro preto com varios policiais fardados e mascarados.

Enquanto a equipe esta se preparando para adentrar no local, Hank explica sobre o risco
de haver gas mostarda no laboratorio. Ao que Walter prontamente o corrige: Gas fosfino. Hank
vira-se e olha para ele, aparentemente um pouco surpreso. Walter manifesta uma espécie de
davida: “Eu acho...” “E, exatamente” - diz Hank. E segue explicando sobre os riscos: “Uma

fungada pode matar vocé. Por isso o uso das mascaras”.

Vemos um interior de laboratorio bastante baguncado e um sujeito escutando hip hop e
fazendo carreiras de cocaina em uma mesa. A policia explode uma porta de vidro com um tiro
e a equipe entra no laboratdrio. O sujeito tenta sair correndo, esbarra nos maéveis e é pego. No
radio informam a Hank que a casa esté vazia e eles tém um suspeito sob custodia. Ele entéo
pergunta se o suspeito € latino, ao que é informado que o nome dele é Emilio Koyama. O colega
de Hank sorri, dizendo que € asiatico e bota a mdo no dinheiro. Hank o interrompe dizendo que
0 primeiro nome é Emilio “E pelo menos meio latino”. Propde dividirem o dinheiro e debocha:
“Fique quieto, bobdo. Seu povo ainda tem J.L0%”. Walter interrompe novamente a discusso
deste, dessa vez para perguntar se pode conhecer o laboratério. Hank pensa um pouco e
responde que sim, dizendo que apenas precisam dar uma olhada primeiro e pede, entdo, que

Walter espere no carro.

2.9.10 Adolescéncia, transgressoes e fugas

A fuga
Inicio da cena: 0h26min

Walter aparece aguardando dentro do carro quando, ao fundo, na casa ao lado daquela
em que ocorria a batida policial, aparece um sujeito passando por uma janela. O sujeito vai

parar no telhado que cobre a varanda, junto a porta de entrada da casa. Podemos vé-lo do térax

62 «Jennifer Lynn Lopez (Nova lorque, 24 de julho de 1969),F! também conhecida como J.Lo, é uma atriz,
dancarina, cantora, compositora, produtora musical, TV, estilista, filantropa e produtora de televisdo norte-
americana de ascendéncia porto-riquenha. E a pessoa descendente de latino-americanos mais rica em Hollywood,
de acordo com a revista Forbes e a artista hispanica mais influente nos Estados Unidos, de acordo com a lista dos
cem  hispanicos mais  influentes, da revista People en  Espafiol”.  Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jennifer_Lopez#cite note-4. Acesso em: 20 de fevereiro de 2018.
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para cima, vestindo cuecas vermelhas. Essa € a segunda vez que vemos cuecas. Elas ainda

devem voltar a aparecer até o final do episodio.

De costas, sobre o telhado, o rapaz aparece tentando colocar as cal¢as. Nesse momento,
Walter também o vé de relance. No plano seguinte, temos um close de Walter, atento a cena
que se passa no telhado e com expressdo intrigada.

Em seguida, com a camera posicionada no banco traseiro do carro, vemos, a0 mesmo
tempo, o garoto caindo aos gritos e Walter reagindo & queda com um sobressalto. O corpo do
rapaz gira em uma espécie de cambalhota por cima do telhado e logo aparece Walter com
expressao de susto. Em seguida vemos um recorte do primeiro andar da casa e as calcas de cor

escura passando rapidamente pela tela.

Figura 10. Jesse cai do telhado®®

63 Captura de tela de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBll&feature=youtu.be, recuperado em 03 de marc¢o, 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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Depois de ver as calcas caindo (também pela segunda vez neste episddio), vemos o rapaz
ofegante, entrando em campo pela parte de baixo da tela, levantando-se da queda. Aqui
podemos vé-lo da cintura para cima, torax e rosto. Ha4 uma tatuagem em seu peito. Ele esgueira-
se atrds da parede da varanda, enquanto tenta observar o que acontece na lateral esquerda da

casa, na direcdo do laboratério. Cai mais uma peca de roupa.

Inicia-se um som ndo diegético (algumas notas em volume baixo, que remetem a viola
mexicana). Temos mais um contracampo de Walter, boquiaberto. O préximo plano volta-se
novamente para a janela no segundo andar da casa, pela qual vemos uma mulher que aparece

nua da cintura para cima e jogando pecas de roupas e cal¢ados.

Encostado na parede, o rapaz olha para o lado e seu olhar direciona-se para a camera.
Escutamos, em som off, Walter proferindo: “Oh, meu deus! ” Em seguida aparece o rapaz em
contracampo, abaixando a cabeca, fechando os olhos e apertando os labios, compondo uma
expressao que sugere que percebeu estar sendo observado. Walter aparece novamente, dizendo
0 nome do rapaz: “Jesse Pinkman”. No contracampo, este coloca o dedo em riste na frente dos

l&bios, como quem sinaliza por siléncio.

Vemo-lo entdo sair correndo e passar rapidamente por tras do carro. Walter vira-se para
acompanhar seus movimentos. Ele aparece entrando em um carro vermelho. No vidro traseiro

ha um adesivo de um punho erguido.®*

Walter sai do carro em que estava para observa-lo fugindo. O carro canta pneu e a placa
é enquadrada. Nela esta escrito THE CAPN®®, em letras mailsculas e grandes. Abaixo destas,
encontra-se a expressio “Save a Tree, eat a Beaver”.%® O veiculo vira a esquina em alta

velocidade, enquanto Walter, parado no meio da rua, observa.

64 |ima (2016) apresenta uma discussdo interessante sobre o gesto a que o adesivo faz referéncia, situando que nos
Estados Unidos ele é fortemente identificado no periodo a saudagdo black power, usada pelos Panteras Negras.
Tendo sido utilizado por atletas negros americanos em protesto contra discriminagdo racial nas Olimpiadas de 68.
Disponivel em: https://www.nexojornal.com.br/expresso/2016/06/24/Qual-o-significado-do-gesto-de-levantar-o-
bra%C3%A70-com-0-punho-fechado. Acesso em: 18 de fevereiro de 2018. A época estes atletas foram condenados
severamente. “Com a passagem dos anos os dois foram saindo de parias para aquilo que sdo hoje — herdis.”
(Nogueira,2012). Disponivel em: https://www.diariodocentrodomundo.com.br/o-maior-protesto-da-historia-das-
olimpiadas/. Acesso em: 18 de fevereiro de 2018.

8 Referente a Captain Cook

% Save a tree, eat e beaver (Salve uma arvore, coma um castor) é uma piada com expressdo urbana que faz
referéncia a “fazer sexo oral em uma mulher” (Informacdes em:
https://www.urbandictionary.com/define.php?term=save%20a%?20tree. Acesso em: 16 de fevereiro de 2018.



https://www.nexojornal.com.br/expresso/2016/06/24/Qual-o-significado-do-gesto-de-levantar-o-bra%C3%A7o-com-o-punho-fechado
https://www.nexojornal.com.br/expresso/2016/06/24/Qual-o-significado-do-gesto-de-levantar-o-bra%C3%A7o-com-o-punho-fechado
https://www.diariodocentrodomundo.com.br/o-maior-protesto-da-historia-das-olimpiadas/
https://www.diariodocentrodomundo.com.br/o-maior-protesto-da-historia-das-olimpiadas/
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A musica que escutamos é Tacuman, de Rodrigo e Gabriela, violonistas mexicanos
conhecidos internacionalmente por tocar rock acustico. Suas mdusicas, instrumentais e
aceleradas trazem composic¢des que mesclam influéncias de ritmos latinos e rock, o que produz

um género hibrido.

Jesse aparece de cuecas assim como Walter, mas diferentemente do contexto em que se
apresenta o outro personagem, elas sdo vermelhas e fazem parte da composicdo de uma cena
que mistura perigo e sexualidade. Ele esta em fuga da policia, a0 mesmo tempo em que parece
estar saindo de uma cena de sexo com a vizinha seminua, que aparece langando suas roupas
pela janela. E ainda, Jesse tem o peito tatuado e foge em um carro (também vermelho) a toda

velocidade.

Figura 11. Carro de fuga®’

A sexualidade ostentada, o gosto pela velocidade, o flerte com o perigo € o
comportamento transgressor sdo aspectos comumente associados a nog¢do de adolescéncia
desde a década de 50.

O cinema, principalmente hollywoodiano, participou amplamente da construgéo.
Autores como Weinmann (2012) e Corso & Corso (2018), por exemplo, trazem a obra Rebel
Without a Cause (Dir.: Nicholas Ray, 1955, titulo traduzido no Brasil por Juventude

67 Captura de tela de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBIl &feature=youtu.be, recuperado em 03 de marco, 2018



https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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Transviada) como emblematica desta nova subjetividade, dessa mutagao cujos jovens da época
de langamento do filme foram considerados fundadores.

O filme encontra-se “[...] no epicentro da emergéncia de uma nova cinematografia — a
teenpics®® — e, o que é ainda mais relevante, no olho do furacdo do aparecimento de uma nova
juventude, dita rebelde sem causa ou transviada: a adolescéncia” (Weinmann, 2012, p.387). A
obra retrata uma geracao que teria se tornado influente por algo diferente das imagens heroicas
com as quais eram representados 0s jovens das geracdes anteriores, pois seu prestigio
relacionava-se com aparentes futilidades, como o estilo de vestir, expressar-se e divertir-se
(como o fascinio pela velocidade). E para isso contaram com o cinema e a musica — 0 rock —

como embaixadores. (Corso & Corso, 2018).

Entretanto, ja era possivel observar um discurso semelhante em publica¢des da imprensa
inglesa no século XX, quando esta ajuda a construir o estilo dos jovens delinquentes tipicos de
uma época turbulenta (no caso, 1898). Estes sdo vistos com uma mescla de fascinio e rejeicao
(Corso & Corso, 2018).

Em Breaking Bad, as cores primarias utilizadas com frequéncia para os figurinos e
objetos de cena que circundam o personagem Jesse (normalmente vermelho, amarelo e azul
vibrantes) remetem, de certa forma, a essa j& conhecida mistura. Por um lado, trazem vivacidade
a paleta de cores da obra, sdo chamativas.®® Por outro lado, vermelho é utilizado em diversas
cenas em associagdo a agressdao € violéncia e amarelo a precaugdo, “como um aviso que €

melhor pisar com cuidado”. (Thomson, 2017).

88 Weinmann, com Passerini (1996) traz que a teenpicture — ou, abreviadamente, o teenpics — foi uma nova vertente
cinematografica surgida em meados da década de 1950, contemporanea do declinio da producéo hollywoodiana
classica. Tratava-se de filmes destinados aos teenagers. “Um cinema que adota adolescentes como protagonistas,
ao mesmo tempo em que inclui seus problemas e inquictudes no nicleo de suas tramas. ” (Weinmann, 2012,
p.387). O autor refere, ainda, que apesar de a tematica ter ganhado mais notoriedade apenas na década de 50 -
mesma época em que a adolescéncia adquire estatuto legal e organismos estatais sdo criados para o enfrentamento
do problema da delinquéncia juvenil; “Passerini observa que obras marcantes da explosdo adolescente sdo escritas
na primeira metade da década de 1940, mas sO obtém sucesso na segunda parte dos anos 1950: On the road, cujo
titulo original é The beat generation, é escrito por Jack Kerouac em 1951 e recusado pelos editores até 1957; Rebel
without a cause, romance de Robert Lindner, escrito em 1944, s6 se torna famoso em 1955, quando do langamento
do filme homdnimo de Nicholas Ray. (Weinmann, 2012, p.387).

% Lembremos que amarelo e vermelho e mesmo o azul sdo cores muito utilizadas em marketing, nos logotipos de
grandes empresas.
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Esse amélgama de fascinio e rejeicdo é acentuado na composicdo da imagem do
adolescente transformado em uma espécie de fetiche cultural, que veio a se tornar a menina dos

olhos de um mercado florescente. (Corso & Corso, 2018).

Ap0s essa apresentacdo que temos de Jesse Pinkman, somos levados até a sua casa por
Walter, que decide visitar o antigo aluno. Ao perceber que tem visita, Jesse tenta se esconder,
parece assustado e desconfiado, quer saber por que Walter esta ali. Walter diz que esta curioso
e gque embora nunca tenha esperado muito do garoto, metanfetamina é algo que ndo imaginava.
Deixa claro que sabe que Jesse é Captain Cook, mas assegura que ninguém esta procurando por
ele.

Jesse acha que Walter esta 1a para dar algum discurso sobre “ficar bem com Jesus e se
entregar”. Diz, entdo, que o Ensino Médio foi ha muito tempo e que Walter ndo é bem-vindo

de volta. Pede que ndo faca discursos. Durante todo o dialogo, ele chama Walter de Sr. White.

E entdo que Walter revela o motivo de seu interesse. Ao saber que Jesse esta sem
parceiro, dinheiro ou laboratério, devido a apreensdo do DEA, ou seja, “nao tem nada”, ocorre-

Ihe propor ao ex-aluno que seja seu parceiro: “Vocé conhece 0 negdcio e eu conhego a quimica.

2

Jesse mostra-se perplexo, parece ndo acreditar no que esta escutando. Mas, antes que

responda algo, Walter lhe impde uma escolha: “Nos fazemos isso ou eu te entrego”.

Na breve cena que segue temos, na casa dos White, Skyler e sua irmd Marie™
conversando sobre as atividades de Skyler (vendas de objetos on-line e escritura de contos).
Marie faz piada com os lucros de vendas de Skyler e diz que contos ndo vendem. Em seguida
Walter vira tema de conversa e as duas falam sobre como ele esta diferente. Skyler diz que esta
apenas mais quieto e que imagina que seja porque “nao deve ser facil fazer 50 anos”. Marie
especula se ele estd passando por algum problema sexual. Skyler fica sem jeito, dando a

entender que a irma passou dos limites com seus comentarios.

As tomadas seguintes mostram um atrapalhado Walter roubando equipamentos do
laboratdrio da escola e os carregando em caixas de papeldo, ao som de um reggae. A musica se

estende para outra cena, em que chega a casa de Jesse com 0 equipamento. Eles conversam e

0 Interpretada por Betsy Brand. Mais informag@es em: http://www.imdb.com/name/nm1336827/, recuperado em
28 de fevereiro, 2018.
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discutem sobre os equipamentos usados para cozinhar. Walter assume um tom professoral e
corrige as colocacgdes de Jesse, perguntando se ele ndo aprendeu nada nas suas aulas de quimica.
Um desanimado Jesse responde: “Nao. Vocé me reprovou. Lembra? ”. “Nao me admira” -

responde Walter. “S6 uma coisa” - diz Jesse - “Isso ndo ¢ quimica, isso € arte. ™.

Debatem, ent&o, sobre a metanfetamina de Jesse e Walter faz um entusiasmado discurso
cientifico falando da pureza do produto que vao produzir. “Que cumpra o que promete. Sem
adulterantes. ” Diz, ainda, que ndo usardo mais o chili em p06, marca registrada de Jesse. O rapaz

se irrita: “Chili em p6 ¢ minha assinatura”.

Jesse, no comeco da trama, fala de modo entusiasmado sobre seu produto. Ha um
momento em que questionam um ao outro sobre o porqué de estarem fazendo aquilo e Jesse diz

a Walter que ¢ por dinheiro, “principalmente”.

E mesmo que esta pareca a motivacao principal do rapaz, sua resposta denota que ndo é
apenas por isso. E a trama desenvolve bem esta questdo ao nos mostrar seu progressivo
interesse, tanto pelos processos de producdo quanto pela qualidade do produto final. Além
disso, parece que estas fungdes de “cozinheiro” ¢ de fornecedor, dizem de um lugar que de certo

modo ele tem orgulho de ocupar.

Pode-se perceber, ao longo da histéria, que Jesse sinaliza dificuldades para encontrar
lugar no laco social. Ndo se sabe ao certo como ele se tornou traficante, isso ndo é contado. No
episddio 1X04 Cancer Man, conhecemos sua familia, quando decide ir para casa dos pais, apés

ele e Walter terem combinado parar com a producao.

As primeiras imagens gue vemos sdo de uma bela casa em que a mae, o pai € 0 irméo
jantam ao som de mausica classica enquanto falam do dia escolar do menino, de suas atividades

extracurriculares e tecem elogios ao garoto.

E quando escutam um barulho no quintal e, ao irem verificar, veem Jesse, que havia
chegado em casa pulando o muro. Ele engancha-se em uma cadeira de jardim e tenta tirar a
cadeira da perna. Enquanto a familia o assiste, 0 pai pergunta que diabos ele esta fazendo ali
fora.

Em seguida vemos um time-lapse da frente da casa, em que aparece a mudanca de luz
ao longo das varias horas do dia. Time-lapse “[...] € um tipo de cinematografia que registra
movimentos sutis aos olhos ao acelerar frames de filmagem em pouco espago de tempo”

(Thomson, 2017, p.166). O recurso é frequentemente utilizado em Breaking Bad para sinalizar
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a passagem do tempo. No caso deste especifico, a cena que segue nos ajuda a atribuir sua
significacdo, ja que o proximo plano mostra Jesse dormindo em seu antigo quarto. Assim

entendemos que ele dormiu por varias horas, até quase a noite do dia seguinte.

H& outra cena em que Jesse aparece no quarto do irmdo, Jake, tentando conversar
enquanto ele realiza um trabalho escolar no computador. Jake tem muitas medalhas e troféeus
por diferentes atividades. Jesse parece orgulhoso: “Olha s6 pra vocé”. Pede que toque um Jethro
Tull™® na flauta, ao que Jake corrige dizendo que é um flautim. Jesse diz entdo ao irmio que
eles deveriam sair mais juntos e que ele poderia Ihe dar conselhos se quisesse, pois “nem todo

conhecimento vem dos livros” e Jesse “ja passou por um monte de coisas”.

E quando a mée entra no quarto, pergunta se esta tudo bem, repete a pergunta a Jake e
deixa a porta aberta. Jesse se chateia com atitude, diz que néo foi legal, que a mae deve estar
pensando: “Esse traste nao vai perverter nosso filho favorito”. Jake, por sua vez, ironiza a
posi¢do que Jesse lhe atribui de “favorito”, dizendo que os pais praticamente s6 falam sobre

ele.

Parece dificil a decisdo dos pais sobre acolher ou ndo Jesse em casa novamente. Eles
especulam o que seré que ele esta usando dessa vez, a mée fala na possibilidade de manda-lo a
um grupo da igreja. E apesar de deixarem claro sua reprovagdo em relagdo ao modo de vida de
Jesse, os pais sdo contidos, quase gentis com o mesmo. N&o héa brigas, nem gritos (a0 menos
ndo ainda nestas cenas), mas fica claro que eles ndo sabem mais o que fazer a respeito do filho

mais velho.

Durante esse curto periodo que Jesse fica na casa dos pais, ocorre que a faxineira
encontra um cigarro de maconha escondido. Ele acaba sendo culpado e, por isso, expulso de
casa. Porém, quando esta indo embora, o irmao vai se despedir e, por meio da conversa deles,
ficamos sabendo que a maconha era na verdade do menino mais novo. Ele agradece a Jesse por
néo ter Ihe entregado e pergunta se pode ter a maconha de volta. Jesse pega o cigarro, esmaga,

joga no chéo e pisa, dizendo: “E s6 maconha, de qualquer forma™. E entra no taxi.

1 Banda de rock inglesa que esteve em atividade de 1967 a 2011. De construgdo musical complexa e pouco usual,
Jethro Tull, que trazia como lider, lan Anderson, conhecido por um vocal cheio de maneirismos e uso da flauta de
forma Unica. A banda teve como base o blues rock, mas ao longo do tempo incorporou influencias de diversos
estilos como folk, hard rock, masica classica. Mais informagGes  disponiveis  em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jethro_Tull, recuperado em 23 de fevereiro, 2018.
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Parece uma tentativa de que o irmdo se mantenha dentro dos muros da casa da familia,

lugar em que ele ndo vai conseguir ficar.

Nesse meio tempo, também haviamos visto uma tentativa fracassada de Pinkman de
buscar emprego, que provavelmente fazia parte da promessa realizada aos pais sobre mudar de
vida. Ele pega os classificados, troca as roupas, tenta mudar o jeito de falar. Procura uma vaga
de vendedor. Na entrevista diz que embora isso ndo esteja em seu curriculo, ele tem boa
experiéncia em vendas. O possivel empregador sorri e fala que a vaga nédo esta disponivel, mas
mesmo que estivesse eles normalmente exigiriam formacgao académica e experiéncia registrada.
E entdo diz que a vaga que poderia ser ocupada por Jesse seria a mesma ocupada por um rapaz
que ficava na calcada, na frente da empresa, vestido de délar (uma espécie de “placa humana”™).
O rapaz segurava uma seta que tentava ficar girando acima da cabeca e volta e meia deixava

cair.

Jesse sai da empresa decepcionado e acaba descobrindo que o jovem vestido de ddlar
era seu amigo, Badger,’? que estava trabalhando ali por causa da condicional. O amigo pergunta
se ele tem ainda algo para vender e fica chateado quando Jesse diz que esta tentando parar. Fala
que o produto dele era 6timo. Antes disso, quando estava em seu antigo quarto, ele também

havia recebido uma ligacao de outro amigo, tentando comprar seu produto e elogiando-o muito.

Depois da tentativa que descrevemos, ndo vemos mais Jesse procurar um emprego

legalizado. Em seguida ele volta a traficar e cozinhar junto com Walter.

O universo da droga, para Jesse, vai além da “viagem”. Ele se identifica com o que
cozinha e oferece aos demais. Isso atravessa seu contato com os pares, 0s temas de conversa, 0
reconhecimento que recebe do grupo de amigos que vamos vir a conhecer ao longo das
temporadas. Esses pares ndo sdo apresentados apenas como sujeitos em busca de mais uma
dose, embora isso aconteca algumas vezes. Parece haver certa lealdade entre eles. A sua
maneira, eles se preocupam uns com 0s outros e sentem quando algo ruim acontece a um dos
amigos. Mas é preciso assinalar que todos os momentos de diversdo em grupo que vemos sao

atravessados pelo uso da droga.

Nessas situacOes a droga compde um codigo, faz fungéo significante, de senha. “E todo

um vocabulario, uma giria funcionam ai, uma lingua de iniciados que autoriza certo laco social.

2 Interpretado por Matt L. Jones. Mais informagdes disponiveis em: http://www.imdb.com/name/nm2804503/,
recuperado em 28 de fevereiro, 2018.
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” (Rassial, 1999, p.98). Isso remete ao que na adolescéncia ocorre, quando o sujeito busca no
grupo de sua geracdo (grupo de irm&os) um estatuto social que a sociedade ndo lhe outorga.
Assim, na turma, reedita-se o estadio do espelho. Desta vez, € junto aos amigos que 0 sujeito
constitui a imagem de si. “Tal especularidade grupal, se da lugar a novas identificacdes, também
oferece o risco de aprisionamentos identitarios. ” (Weinmann, 2012, p.384). Assim, no caso de
Jesse e seus amigos, essa fraternidade identitaria é atravessada em muito (embora ndo apenas)
pelo objeto em que a droga se constitui. Mas também se pode observar a importancia das girias,

da musica, do modo de vestir, entre outros tragos. (Weinmann, 2012).

Na proxima cena, Walter e Jesse estdo na garagem da casa de Pinkman discutindo onde
vao cozinhar. Jesse refuta as sugestdes de Walter, que entende serem inadequadas ou de muito
facil apreensdo. Os dois ficam pensando possibilidades até que Jesse sugere: “Um trailer. E
iSS0 que nos queremos. . “Tipo um Winnebago? ” — Pergunta Walter. “Sim. Conhego um cara
que quer vender o dele. Ele costumava acampar... Mas um laboratério de metanfetamina mével.
la ser demais. Dirigir pelo deserto sempre mudando. Ser 0 mais evasivo possivel. ” — Fala Jesse,
agora um pouco mais entusiasmado. Walter faz expressdo de concordancia e aparece na cena

seguinte retirando dinheiro e entregando ao rapaz para que negocie o trailer.

A ideia de um laboratério mével, de mais dificil apreensdo, instalado em um antigo
veiculo de camping, parece uma boa opcao para a atividade que pretendem realizar. Além disso,
Jesse fica animado com a ideia, associando-a estar sempre mudando de lugar, a ser evasivo.
Coloca-se ai a questdo de circular pelo espaco e se esquivar, remete a viagem sem ponto de
parada. A circulacdo, a fuga, o pé na estrada e a viagem sdo significantes aos quais 0s

adolescentes sdo bastantes afeitos.

A economia social, por sua vez, se organiza de modo a ndo autorizar muitas circulacdes.
Com excecdo do turismo durante as férias, ou de dar uma volta para depois retornar ao seu
lugar, é apenas a circulacdo simbolica (que diz respeito ao dinheiro e as mercadorias) que €

comumente autorizada. (Rassial, 1999)

Nesse sentido, a vida adulta traz consigo impedimentos em relagéo a ir e vir a bel-
prazer, que envolvem tanto questdes financeiras quanto de tempo. A ideia de um “emprego
fixo”, de “sonhar com uma casa propria” e 0 exercicio da parentalidade produzem esses
cercamentos de espaco e de tempo. Os adultos estdo limitados por exigéncias de agendas, de
orcamentos e, quando tém filhos, precisam ainda adequé-los as necessidades daqueles que estdo

sob seus cuidados. (Corso & Corso, 2018).
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O adolescente, por sua vez, vive a experiéncia de frequentar lugares coletivos como algo
da marcagio de uma “saida da familia”. E importante circular por cenarios como cinemas, cafés,
pracas, locais de passagem. E ha o desejo de colocar o pé-na-estrada, de viajar com a turma. E
quando ele percebe que a economia social (ha qual € usualmente esperado que encontre um
lugar) autoriza apenas a circulacdo simbdlica a qual ja nos referimos, “[...] ele tenta circular
realmente, através da fuga, pegando a estrada, ou através de outras partidas intempestivas.
(Rassial, 1999, p.87).

Na sequéncia, em cena que se passa em uma loja de roupas, Walter Jr. estd comprando
calgas e precisa de ajuda para experimenté-las (mais uma vez as calcas). Skyler pergunta se ele
prefere ajuda sua ou de Walter e o garoto pede pelo pai. Nesse momento, outro rapaz, em grupo,
debocha de situacédo colocada pela deficiéncia fisica de Walter Jr., imitando-o e fazendo piadas
com o fato de ele precisar de ajuda para comprar as calgas. E ai que temos mais uma cena de
explosdo de Walter.

Enquanto Skyler estd se direcionando ao grupo, provavelmente para repreendé-lo,
Walter d& a volta na loja e entra por uma porta que o posiciona por tras do garoto, de modo que
ele o surpreende, derrubando-o, xingando e pisando em sua perna quando esta no chdo. “Algum
problema para caminhar, chefe? ”— Walter pergunta, enquanto o garoto protesta. O rapaz pensa
em brigar, mas desiste enquanto Walter o enfrenta verbalmente. A esposa faz expressao de
surpresa e Walter Jr. sorri, ao passo que rapaz grandalh&o sai assustado da loja, junto com os
amigos, chamando Walter de maluco (psycho).

2.9.11 Hibridismo, humor e alivio comico

Casa de vacas
Inicio da cena Oh 39min

O plano que segue nos leva de volta para a paisagem do deserto. Temos imagens e som
muito parecidos com os de abertura da série e vemos o trailer branco estacionado em meio as

formag0es rochosas. Walter salta do trailer, olhando ao redor.

Depois Jesse aparece sobre as formagdes rochosas gritando para Walter: “E. Nada além

de vacas. Tem uma casa de vacas enorme a uns 3 km daqui. Eu ndo vejo ninguém”.
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Vemos Walter espremendo os olhos por causa da luz. Ele volta-se novamente para a
direcdo em que Jesse esta e pergunta: “Casa de vacas? ”. Jesse responde: “E, onde elas moram.

As vacas”.

Nessa cena, podemos ver com mais detalhes o figurino de Pinkman. Ele usa um gorro
de 13, calgas bastante grandes para o seu tamanho, ténis de skatista, moletom amarelo e um
casaco xadrez. O casaco tem mangas longas que quase cobrem suas maos. “Tanto faz cara.

Yeah! Vamos cozinhar aqui” — diz Jesse, e pula da rocha em que estava.

Sobre os figurinos, Kathleen Detoro caracteriza o personagem do comeco da série como
o “Jesse hip-hop”. (Thomson, 2017, p.201). Assim, as primeiras pecas de roupas dele trazem
referéncias frequentes ao estilo de vestir deste movimento cultural, producdo da comunidade
negra norte-americana. Assim como o adesivo do punho fechado no carro e a propria trilha
sonora, que traz musicas também ligadas ao hip-hop, incluindo-se mesmo as suas raizes

jamaicanas.

A paleta musical de Jesse, inclusive, € um incremento a paleta de cores, j& usualmente
utilizada para sinalizar transformacdes nele e em outros personagens. Com Jesse, houve um
cuidado de fazé-lo também pela musica. Com isso, o supervisor musical Thomas Golubic
(Thomson, 2017) refere que esta reflete as qualidades aspiracionais de Pinkman, seu
desenvolvimento e as transformagfes em suas circunstancias. Assim, temos uma composi¢ao
que inclui, com o passar dos episodios, guitarras e instrumentos inspirados pelo rock, hip hop

pesado, reggae e musica jamaicana, ritmos caribenhos, dancehall, dubstep e musica eletrénica.

E pensando-se na diversidade de ritmos, bem como nos elementos de caracterizagéo

visual, talvez se possa se dizer que o personagem traz consigo certo hibridismo.

A primeira vez que escutamos algo sobre Jesse, trata-se dos policiais discutindo se ele
seria um garoto branco ou latino, ja que a marca registrada de Captain Cook era o tempero
tipico da comida mexicana (chili). E hd& mesmo em sua caracterizacdo varios elementos relativos
ao povo latino, comecando pelas musicas, passando pelas expressdes linguisticas, pelos

convivas, até a familia que Jesse chega a constituir com Andrea Cantillo”® e seu filho, Brock.

Assim, se por um lado, ele é mais um garoto que deseja ser chamado de Captain —aluséo

emblematica, que pode remeter a personagens tipicamente norte-americanos como 0S

8 Mais informacdes em: http://www.imdb.com/name/nm1986960/, recuperado em 18 de fevereiro, 2018.



http://www.imdb.com/name/nm1986960/
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admirados herois dos filmes de guerra, os populares capitdes de times de futebol, os super-
herdis das histdrias em quadrinhos e suas adapta¢des para o cinema — por outro, ele se denomina
Capitdo Cozinheiro, que tem como marca registrada, para seu oficio anti-heroico um
ingrediente tipicamente latino. E como vamos vendo ao longo da série, ele leva esse seu oficio

mais a sério do que a principio se imagina.”

Jesse traz assim caracteristicas que associam elementos da juventude classicamente
apresentada pelo cinema desde os anos 60 — como pudemos ver em analise anterior — a

elementos relativos aos guetos negro e latino.

E estes guetos carregam sua marca de resisténcia, pois se sabe que sao duas populacdes
historicamente marginalizadas na cultura norte-americana, considerando-se aqui a problematica
secular do racismo sofrido pela populacdo negra e as questdes mais recentes relativas a
imigracdo do povo latino, também intensamente discriminado. E Jesse certamente ndo os

representa.

Alias, a série joga com os velhos clichés de vildes, morenos, assustadores e pouco
civilizados, sendo subjugados por sujeitos brancos de origem europeia e “de educagdao mais
elevada. . Nesse aspecto, ndo difere tanto daquela estrutura realizada nos primeiros filmes de
faroeste, em que o indio era representado como “um personagem irracional, selvagem e sedento
de sangue” (Vugman, 2006, p.164). Uma histéria muito antiga e manipulada, carregada da
ideologia dos primeiros colonizadores puritanos, de valores e tradicbes norteados pela

conquista territorial.

As diferencas que talvez se insiram em Breaking Bad é que a batalha travada ndo € nem
um pouco nobre e que o sujeito “civilizado” acaba se mostrando mais assustador do que aqueles
que representariam os outsiders. Nesse sentido, Breaking Bad se assemelha um pouco mais aos

Westerns do final da década de 30 e inicio dos anos 40. Estes trazem tramas também carregadas

4 Qutra possibilidade de associacdo a Captain Cook, levando ainda em consideracédo seu aspecto anti-heroico, é o
parénimo Captain Hook (Capitdo Gancho), arqui-inimigo do garoto que se recusava a crescer. O personagem da
obra Peter Pan (1911) de J. M. Barrie é bastante popular nos Estados Unidos e tal associacdo parece permitir
desdobramentos interessantes para uma discussao acerca da adolescéncia, enquanto uma transicdo que pode se
estender por décadas sem chegar a termo (Mano & Weinmann, 2013); bem como acerca do processo de
“teenagizacao da cultura” (Kehl, 2008). (Agradeco a Paula B. Ledo, por esta contribuicdo, relativa ao parénimo,
realizada durante a revisdo do texto).
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de ambivaléncias, com herdis em conflito com a lei e uma organizag&o social corrupta, com

dificuldades em estabelecer “verdadeira ordem e justi¢a”. (Vugman, 2006, p.170).

De todo modo, € interessante que esses elementos se fagcam notar, assim como talvez

seja interessante notar a posicao de Jesse, que tende a se identificar com esses sujeitos.

Retomando a cena, Walter se direciona para o espelho retrovisor do trailer, em que
pendura um cabide. “Casa de vaca. Que deus me ajude. ” — Resmunga, enquanto comeca a abrir
0 ziper das calgas. Vemos Jesse se aproximando no contracampo, depois Walter fazendo um
esforco para tirar as cal¢as. Em seguida temos um plano aberto em que podemos ver ambos e 0
trailer. Um primeiro plano de Jesse nos mostra ele boquiaberto: “O que vocé esta fazendo? ™.

Entdo, no contracampo, vemos a ja conhecida figura de Walter usando cuecas brancas.

“Estas sao minhas roupas boas. Vocé€ nao pode ir pra casa cheirando a um laboratorio
de metanfetamina. ” — Responde, enquanto pendura as calgas e comeca a tirar a camisa. “Sim,

vocé pode. Eu volto” — responde Jesse.

Essas calgas sdo aquelas mesmas que vemos “caindo do céu”, nas primeiras cenas da
série. Elas ficardo rolando pelo deserto e as encontraremos novamente adiante, préximo ao final

da ultima temporada, em um episodio intitulado Ozymandias (T5E14).

Um novo plano nos mostra Jesse um pouco assustado, apontando para a direcdo de
Walter e dizendo: “Essas, vocé vai ficar com essas, certo? ” — Referindo-se as cuecas. Walter
termina de tirar a camisa e vira-se para o rapaz, da um suspiro impaciente e diz: “Vamos, esta

fervendo aqui. .

“Oh, meu deus. ” — Exclama Jesse e pega uma camera do bolso. Ele entdo entra no
trailer filmando Walter, fazendo piadas com seu look e sua masculinidade, da um close em seu

traseiro.

Walter, concentrado, mexendo nos equipamentos, apenas diz a Jesse que se cale e 0
ajude. A visdo de telespectador é a da camera subjetiva, alinhada a lente da filmagem. Ele
continua fazendo piadas e filmando Walter até que este se vira em direcdo a Jesse e, ao perceber

gue esta sendo filmado, coloca a méo sobre a lente, interrompendo também a nossa visao.

Assim como esse seu ex-aluno, também ja haviamos visto outros jovens estudantes
tentando zombar de Walter ao vé-lo em uma situacdo incomum. E mais uma vez ha uma camera

envolvida. Mesmo que no caso de Jesse isso se caracterizasse como uma estupidez a mais —
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pois seria uma espécie de registro de um crime, um tipo de rastro — ele ndo resistiu a filmar o

Sr. White trabalhando de cuecas.

Embora o humor néo tenha idade, Corso e Corso (2018) observam que ele nunca € téo
necessario como na adolescéncia. Esse humor que tenta desfazer dos mais velhos, essa
cumplicidade criada entre os jovens, que se destina a ridicularizar os adultos, de certa forma
ajuda a atura-los. (Corso & Corso, 2018, p.129).

E ainda é preciso considerar que encontros deste tipo, entre um estudante e seu antigo
mestre da escola, podem perfazer um desses momentos em que o tempo presente parece
“mergulhar na obscuridade entre os dez e os dezoito anos”, que surgem para os sujeitos “[...]
dos escaninhos da memdria, com todas as suas conjeturas e ilusdes, suas deformacdes dolorosas

e seus incentivadores sucessos”. (Freud, 1914/1996b, p.162).

Jesse e Walter ja haviam discutido em alguns momentos sobre o conhecimento em
quimica e os procedimentos laboratoriais, referindo-se aos contetdos dados nas aulas de
Quimica. Walter ficava cobrando-o sobre como néo se lembrava do que ele havia ensinado. E
embora Jesse tenha feito questdo de, em seu primeiro dialogo, sinalizar que o Ensino Médio
havia sido ha muito tempo atras, as reclamacdes que fazia a Walter por “té-lo reprovado”, o
proprio modo como se dirigia a0 mesmo chamando-o formalmente de Sr. White e a atitude de
tentar ridiculariza-lo parecem sinalizar que certas coisas insistem apesar da passagem do tempo

cronoldgico.

Mas esse tipo de humor, quando Jesse cacoa de Walter, ndo é o Gnico que aparece na
trama e que atravessa a caracterizagdo destes personagens. A composicdo do personagem de
Jesse, bem como as interacBes que se produzem entre esta dupla improvavel que ele Walter

formam, certamente sdo fontes importantes de alivio cdmico na obra.

Assim, Jesse aparece seguidamente de maneira desajeitada, caindo, tropegando,
esbarrando, esgueirando-se. E Walter, embora pareca normalmente mais discreto, formal e até
mesmo elegante nos movimentos corporais, passa a viver com Jesse situa¢es que por muitas

vezes colocam ambos nervosos, ofegantes, agitados ou atrapalhados.

E se alguns destes momentos sdo bastante tensos, remetendo as perseguigdes dos filmes

policiais, outros trazem essa dimensdo mais comica (ou tragicomica), beirando o ridiculo.
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Para esses momentos, as comedias sdo outra fonte notavel de inspiracdo a roteiristas e
produtores de Breaking Bad. H& influéncias de comédias sobrias como Fargo (Dir.: Ethan
Coen, Joel Coen, 1996)" e de fontes mais leves e classicas como os Trés Patetas (1922-1970).

Vince Gillian quase sempre fala da necessidade de incluir elementos comicos para

impedir que o tema pesado e sombrio da série venha a se tornar monétono ou

insuportavelmente sem vida”. [...] Além da sensibilidade paraa comédia, a série tambem

se tornou bem conhecida por escalar atores cOmicos contra estere6tipos e deixa-los
flexionar seus musculos dramaticos. (Thomson, 2017, p.87)

Craston, por exemplo, era uma figura tdo conhecida por suas interpretacdes em
comédias que foi questionado pelos executivos da emissora se haveria aprovacao do publico ao
vé-lo em papel tdo sombrio como o de Walter White. Além dele, hé diversos outros comediantes

no elenco, que oferecem um leve contraponto ao programa de assunto decididamente sério.

Ao dedicar-se especificamente ao humor, em texto de 1927, Freud inicia ilustrando suas
reflexdes justamente com um exemplo que denomina grosseiro, relatando a historia de um
criminoso, que levado a forca na segunda-feira, comenta: “Bem, a semana esta comegando
otimamente”. A isso ele relaciona a producgdo de um tipo de prazer humoristico, utilizado como

recurso justamente em um momento um tanto sombrio.
O outro tipo de humor que Freud explicita trata-se de

[...] qguando um escritor ou narrador descreve 0 comportamento de pessoas reais ou
imaginarias de modo humoristico. Essas proprias pessoas nao precisam demonstrar
humor algum; a atitude humoristica interessa apenas a pessoa que as esta tomando como
seu objeto, e, tal como no primeiro exemplo, o leitor ou ouvinte partilha da fruicdo do
humor. (Freud, 1927/1996h, p.99).

Em obras como a de nossa analise, esse humor aparece, mas ndo como tema ou objetivo
principal e sim, como j& haviamos referido anteriormente, como alivio diante da tensdo posta
em cena. Assim, soma-se essa caracteristica de uma partilha de producdo de prazer a certa

elevacdo diante das aflicdes e provocacdes da realidade.

Freud refere que essa grandeza ou elevacdo tipica do humor (também contida nos chistes
e no cémico) “[...] reside claramente no triunfo do narcisismo, na afirmacgdo vitoriosa da
invulnerabilidade do ego. O ego se recusa a ser afligido pelas provocacdes da realidade, a
permitir que seja compelido a sofrer. ” (Freud, 1927/1996h, p.100). Ha assim uma insisténcia

SCuja trama inspirou uma série homénima de humor negro e drama, dirigida por Noah Hawley, no ar desde 2014
pela emissora FX.


https://www.google.com.br/search?q=Ethan+Coen&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDSszMhV4gIxjbIrksortMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAPGsB1oxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiJnL7ByajZAhXBIJAKHf8gB5UQmxMI4AEoATAW
https://www.google.com.br/search?q=Ethan+Coen&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDSszMhV4gIxjbIrksortMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAPGsB1oxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiJnL7ByajZAhXBIJAKHf8gB5UQmxMI4AEoATAW
https://www.google.com.br/search?q=Joel+Coen&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDSszMhV4gIxjbIrkiqMtcSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAHZEJnUxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiJnL7ByajZAhXBIJAKHf8gB5UQmxMI4QEoAjAW
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em ndo ser afetado por traumas do mundo externo, em afirmar-se contra a crueldade das

circunstancias reais.

E esse € mais um dos aspectos que fazem com que o humor e adolescéncia tragam
afinidades. As preferéncias estilisticas ou estéticas por piadas e sarcasmos sdo formas de
emprestar alguma leveza aos tempos espinhosos em que se vive. (Corso & Corso, 2018, p.128).
E possivel pensar também que, por vezes, esses tempos intrincados da passagem adolescente
somam-se a atmosfera sombria que configura determinadas épocas e conjunturas sociais, o que

daria ainda mais funcao e peso ao recurso humoristico.

Os autores também salientam a questdo de que o humor pressupde um vinculo, “[...]
pois € necessario algum tipo de empatia para entender o subtexto da piada. Gracas a isso, com
ele, sentimo-nos menos avulsos, menos so6s, temos nossa tribo que ri junto do que nos oprime”
(Corso & Corso, 2018, p.129). As piadas nonsense, por sua vez, seriam uma forma de ataque a
racionalidade do mundo. Observando-se 0 quanto pode ser assustador abandonar a infancia e
enfrentar a vida adulta, poder fazer piada com o bloco de regras que nos organizam funciona
como forma de alivio e permite certa resisténcia. Como diria Freud, o humor ndo € resignado,

mas rebelde.

2.9.12 “Isto é arte, Sr. White! ”: sobre a ciéncia e a educacao.

Retomando nosso momento de alivio cdmico, atentemos para o fato de que a camera
pilotada por Jesse €, ao que tudo indica, a mesma que Walter utiliza para gravar o recado para
sua familia no inicio do episodio. Assim, no mesmo episodio, somos duas vezes levados a
“filmar” Walter por meio desse equipamento. Em uma das cenas, isso ocorre pelas imagens que

ele produz de si; em outra, pela identificacdo ao olhar de Jesse.

Nesse sentido, o diretor de fotografia Michael Slovis observa que Breaking Bad € um
estudo de personagem. O trabalho de cadmera volta-se para a criagdo de um “[...] imaginario
permanente que captura a historia de Walter White enquanto seu mundo mudava”. (Thomson,
2017, p.151). Assim, somos levados ora a assumir a perspectiva de Walter, ora daqueles que o
circundam, atravessados por interrogacdes permanentes acerca de quem é este sujeito e sobre 0
modo como se relaciona com aquilo que ocorre no mundo ao seu redor. Quem é Walter White
e 0 que ele vira a fazer a seguir sdo questdes que se mantém em suspenso por quase toda a série,

a partir deste primeiro giro que ocorre no Episddio-piloto.
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As cenas que se seguem trazem uma montagem acelerada, acompanhada de musica
eletronica, que resulta em uma composicdo de procedimentos laboratoriais. Essa € uma das
muitas sequéncias de montagens de cozimentos que foram realizadas. Outras foram utilizadas
para mostrar a vendas de drogas, assim como 0s processos de trabalho de Mike (colocando
escutas), de Hank (em suas investigacdes) e de Skyler (escondendo dinheiro). Seja para retratar
o trabalho policial, como para revelar as minucias das atividades dois sujeitos envolvidos de
alguma forma na rede de tréfico, as montagens traziam um cuidado em apresentar 0s
procedimentos e as etapas de trabalho. “Montagens sdo uma forma maravilhosa de contar uma

historia complicada de um jeito dindmico e eficaz. ” (Thomson, 2017, p.173).

Assim, podemos ter uma compressdo do tempo (procedimentos de horas sdo mostrados
em segundos) sem gue, para isso, se perca tanto das minucias ou da complexidade dos processos
realizados. E como a série versa, em diversos pontos, sobre o fascinio pela ciéncia; que
principalmente os procedimentos laboratoriais paregcam dindmicos, atrativos e a0 mesmo tempo
rigorosos e detalhados € algo bastante interessante. Tanto em relacdo a tais procedimentos
guanto para a criacdo dos cenarios de laboratdrios, a producdo de Breaking Bad consultou
verdadeiros agentes da DEA. Os produtores tinham como objetivo realizar algo “[...] realista

sem tornar glamoroso”. (Thomson, 2017, p.194).

Depois dessa montagem, segue-se um plano de Walter em pé, manipulando um pildo

sobre uma bancada de madeira. Jesse faz 0 mesmo, porém sentado e girando em uma cadeira.

As cores do interior do trailer remetem as mesmas cores do deserto. Vemos a bancada
em madeira e cortinas xadrez em um tom que oscila entre branco, marrom e um amarelado.
Vemos as méos de Walter manipulando habilmente equipamentos e misturando substancias,
em planos-detalhe. Produz-se um liquido rosa e, quando Walter vai realizar sua filtragem, nossa
visdo se desloca para um plano plongée. Nosso olhar também entra nos frascos e se aproxima

das etiquetas que nomeiam os produtos. Algumas imagens sdo subitamente ampliadas.

Em seguida, vemos Jesse trabalhando com fones de ouvido, dangando, girando
equipamentos no ar. Ele se atrapalha quando um produto borbulhante comeca a produzir

espuma e ameaca vazar. Walter vem rapidamente em seu socorro.

Conforme j& referenciamos em relagdo ao seu trago cdmico, o corpo de Jesse nos é
apresentado constantemente de maneira desajeitada. Somam-se a esse desajeitamento uma
agitacdo e uso de roupas muito largas para o seu tamanho, com mangas das blusas que sdo mais

compridas que os bracos, por exemplo.



89

Esse desajeitamento corporal é também algo comum ao sujeito da adolescéncia. Muitos
destes sujeitos acham-se esquisitos, mostram-se insatisfeitos com o prdprio corpo. Os
familiares, por sua vez, frequentemente referem-se ao tamanho inadequado das roupas, em
alguns casos consideradas muito reveladoras ou muito apertadas, em outros demasiado grandes

e desalinhadas.

Em parte, sdo questdes que podem remeter a aspectos culturais ndo especificos a
operacdo psiquica, como as exigéncias da cultura sobre os corpos, a tracos de estilo e mesmo
de identificacdo grupal. Por outro lado, podem remeter também ao desmoronamento da imagem

corporal que o sujeito tinha na infancia.

Na adolescéncia, o corpo transborda e os contornos se movem a cada instante. E por
conta disso que a corporeidade parece desengoncada, pois nessa passagem ha um retorno da
fantasmaética do corpo despedaco e o adolescente precisa tentar dar conta de trocar de pele, as
vezes inclusive literalmente. (Weinmann, 2012) A tatuagem, que também podemos ver em

Jesse, € uma das representagdes dessa “troca de pele” literal.

Conforme refere Costa (2004), todas as situacdes de passagem (como menstruacéo,
adolescéncia, menopausa) fazem “lembrar” do risco de perda dos limites do corpo — essas “[...]
balizas dos contornos corporais que precisam ser construidas no conjunto da relagdo ao outro,

no estabelecimento reciproco de territorios e geografias” (Costa, 2004, p.23).

Devido a isso, o transito do corpo da infancia para o corpo do adulto, em diversas
culturas, costumava contar com o suporte de rituais sociais que utilizavam as marcas corporais.
E essa a razdo pela qual a iniciagdo sexual e marcas corporais estdo associadas em muitas
sociedades.

Ou seja, toda iniciagdo — implicando a passagem de um estado para 0 outro — é

acompanhada pela realizagdo de marcas na pele, por meio de tatuagens, piercings ou

mesmo escarificacbes. Sdo cerimoniais que cumprem a funcdo de ritos de passagem,

com mudanca de identidade social, que acontecem especialmente na adolescéncia.
(Costa, 2004, p.21).

Esse suporte ao sujeito em busca de subjetivacdo, de apropriagdo simbolica, dava-se
comumente por meio das constru¢bes do sagrado em relagdo ao corpo, cujo lugar em nosso
contexto ocidental moderno foi tomado em muito pelo “discurso da ciéncia”. Isso, porém, ndo
reduziu a disseminagdo de marcas corporais, que seguem se apresentando inclusive em grande

variedade, ndo podendo, portanto, ser tomadas apenas como marcas de pertenca identitaria.
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Interrogando-se sobre as significacGes dessas praticas no contemporaneo, Costa (2004)
lembra-nos que uma inicia¢do diz respeito a passagem a um estado sem representacao anterior.
A iniciacdo que ocorre na adolescéncia coloca em jogo a questdo de que uma identidade sexual
ndo é suficiente para conter 0 gozo, ja que sempre ha uma medida de dissolucdo, algo que ndo

pode ser totalmente representado.

Isso faz com que toda iniciacdo necessite de uma confirmacdo, de uma inscri¢do de um
traco num registro discursivo. E mesmo que em nossa atual forma de organizacdo social caiba
ao sujeito suportar o registro desta inscricdo em sua neurose, o tracado dessas marcas no corpo

segue ocupando sua func¢éo ritual de suporte.

Assim, declaracGes relativas a sexualidade, desajeitamento corporal, marcas corporais
que aparecem na caracterizacgao de Jesse, lembram-nos sobre um sujeito que tem de lidar com
a fantasmaética do corpo despedacado. Esta é prépria de situagdes de passagem, de transicdo de

um estado ao outro, em que 0s contornos da corporeidade se movem e precisam ser reeditados.

Na proxima cena, em um meio primeiro plano, vemos Jesse e Walter lado a lado. Jesse
estd vestido, mas sem equipamentos de protecdo. Walter esta de cuecas, avental, luvas e
maéscara. Logo em seguida, Jesse aparece botando a mascara e observando os produtos, bem de

perto, deitado sobre a bancada.

A acdo na cena é discreta, porém vai se revelar bastante significativa. Logo em uma das
primeiras conversas dos dois personagens acerca do processo de producao, Jesse implica com
a orientacdo de Walter sobre utilizar equipamento de protecdo. Porém, em meio a esse “primeiro
cozimento”, ele muda de ideia e passa a proteger-se como Walter, na mesma cena em que se

mostra visivelmente interessado pelo que acontece no laboratdrio.

Walter segue manipulando mais alguns equipamentos (uma seringa, uma mangueira...)
e produz-se um vapor branco saido de um frasco. Uma tomada muito rapida mostra o trailer de

fora e podemos ver que de seu teto sai uma fumaca branca e amarelada.

Vemos Jesse de perfil, debrucado sobre bancada com uma pinga na méo. O volume da
musica baixa ao mesmo tempo em que o observamos dizer: “Isso ¢ vidro de primeira. Jesus!
Vocé conseguiu cristais de cinco e sete centimetros! ” Vemo-lo entdo virar para Walter e dizer,

impressionado: “Isso € puro vidro! ”.

Walter aparece em contracampo, sentado com os 6culos nas maos. Ele ergue as

sobrancelhas, com expressdo calma e meio acanhada, olha para baixo e coloca os 6culos.
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“Vocé é um artista! 1sso € arte, Sr. White! ” — Declara Jesse.

Walter pega a méscara ha mao, enquanto responde, em tom solene: “Na verdade € s

quimica basica, mas obrigado, Jesse. Que bom que ¢ aceitavel”.

Figura 12. Primeira producéo’®

Aquele aparente interesse de Jesse pelo processo de trabalho que Walter realizava nas
cenas logo antes acentua-se com a impressao que ele tem ao ver o resultado. A partir daqui
veremos aquele Jesse resistente e pouco interessado no que Walter dizia assumir a posicao de
seu aprendiz atento.

E interessante que, nos momentos, ao longo das temporadas, em que ficamos sabendo
de algo mais sobre o passado ou da vida pessoal de Jesse, ha sempre uma referéncia a arte. Na
ocasido em que ele visita a casa da familia, ha uma cena em que ele encontra desenhos da época
em que estava na escola - incluindo-se uma caricatura do Sr. White nas costas de uma prova
em que ele teve resultado ruim e o professor escreveu: “Ridiculo! Aplique-se mais! ” Ha

também desenhos enquadrados na parede.

6 Figura montada no site: https://www.montagemfotos.com.br/, recuperado em 03 de margo, 2018; com capturas
de tela de video disponiveis no Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVfiBlI&feature=youtu.be,
recuperado em 03 de marco, 2018



https://www.montagemfotos.com.br/
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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Ainda, quando esté na reabilitacdo, em um momento de grupo em que é convidado a
lembrar de algo significativo, ele conta em detalhes de um processo de produgéo artesanal de
uma caixa de madeira, que o fez receber muitos elogios por suas habilidades com a marcenaria.
E também ha a garota que parece ser sua maior paixdo durante a historia, que é uma tatuadora
que vive a desenhar e que, inclusive, lhe da desenhos como presentes romanticos.

E é de arte que Jesse chama o que Walter produz ali no trailer, o que certamente vai se
revelar como sinalizador da qualidade excepcional do produto que vai vir a ser tdo famoso na
trama; mas isso talvez possa nos sugerir que, para Jesse, o que se passa ali tem uma importancia
maior.

Assim, Walter passa a ocupar para ele um lugar de referéncia. A relagéo € contraditoria,
por vezes violenta, e Jesse vai interrogar-se muitas vezes se Walter de fato se importa com ele.
Mas por um longo tempo nao deixa de segui-lo e, de certa forma, de té-lo como um modelo. O
vinculo também se intensifica porque, em meio as enrascadas em que se metem, acabam
protegendo-se e salvando a vida um do outro em varios momentos. E, de modo surpreendente,
Jesse torna-se um aprendiz aplicado e talentoso. Em uma discussdo que ocorre devido a uma
das situacGes mais dramaticas envolvendo a dupla, um Jesse raivoso com as atitudes altamente
questionaveis de Walter, diante de muitos pedidos de reparacdo possiveis, solicita apenas que
Walter finalmente admita que sua metanfetamina € tdo boa quanto a dele.

Antes de seguirmos tratando da relacdo de ambos, atentemos para o fato de que toda a
histéria tem como base a relacdo apaixonada de Walter pela ciéncia. Na cena em que Jesse se
empolga e o elogia, vemos Walter assumir uma atitude modesta. Ele chama o que fez de
“aceitavel”, 0 que, de certa forma, condiz com as habilidades que vamos saber que Walter
desenvolveu nessa area.

Ja pudemos ver, pendurado em uma parede de sua casa, um prémio Nobel por
participacdo em pesquisa na area de cristalografia. No Episédio 1X05 Gray Matter (Massa
Cinzenta) somos apresentados a Elliot e Gretchen Schwartz, donos da multibilionaria
organizacdo Gray Matter Industries. 1sso se da por ocasido da festa de aniversario de Elliot,
para a qual Walter e Skyler foram convidados por Walter ter sido colega de universidade de
ambos. Descobrimos durante a festa que Walter fundou a empresa junto com o casal, enquanto
ainda eram universitarios, mas vendeu sua parte para 0os Schwartz. O nome da mesma €
inclusive uma juncao de White (branco, em inglés) com Schwartz (preto, em alemao).

Nessa festa, dada por seus velhos amigos, aparece como algo curioso aos antigos
colegas, e também ao espectador, o fato de que alguém que carregava certo brilhantismo

intelectual tenha se afastado dos circulos cientificos. Em algumas cenas pode-se notar até
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mesmo um constrangimento no fato de Walter ter como profissdo a docéncia ao Ensino Médio,
algo que ele préprio deprecia ou “diminui”, dizendo que passa os dias tentando ensinar a tabela
periddica aos adolescentes. Note-se que, em varios momentos da trama, sinaliza-se que sua
profissdo é algo nobre. Contudo, para o contexto desta festa, diante dos sujeitos que nela

circulam, isso ndo é o suficiente para que Walter possa dizer da mesma sem constrangimentos.

Ainda, quando os ex-colegas se referem a Walter na época em que era um pesquisador,
atribui-se a ele algo que remete a uma capacidade visionaria ou inovadora (do rapaz que
aparecia com solucGes cujos problemas faziam as equipes se debaterem por um longo tempo,
alguém capaz de pensar “fora da caixa’). Ao que parece, um cientista capaz de trabalhar com

insights, um criativo.

Mas mesmo sendo muito elogiado na festa, a cena mostra Skyler e Walter bastante
deslocados. Marcacgdes que sdo feitas pelas roupas que vestem, pelos presentes que levam e
pelo estilo das conversas estabelecem um contraste entre o casal e os demais convidados. E
como se houvesse um protocolo com o qual ndo estdo familiarizados e que, por vezes, nem
compreendem. Ao ver Elliot abrir os presentes (em sua maioria ostensivos, como uma guitarra
que pertenceu a Clapton) um por um, na frente de todos, expondo quem presenteou, Skyler
pergunta ironicamente quantos anos ele esta fazendo mesmo, sugerindo que aquilo parece coisa

de festa infantil.

O estilo de construcédo de cenas dessa passagem permite ao espectador questionar-se
sobre 0 que se passou com a carreira de Walter; ao passo que se assinalam os contrastes entre
a vida modesta (e, por vezes, dificil) que acabamos de ver que Walter leva e 0 modo luxuoso
como vivem seus antigos parceiros. E embora a relagdo entre ele e os Schwartz pareca
inicialmente amigével e gentil, os desdobramentos na série vdo nos mostrando que algo se
passou a respeito do rompimento no passado e que a desisténcia de sua empresa (e de seu grande

projeto cientifico) ndo se deu como uma simples transacdo comercial.

Conversas e cenas sequenciais vao sugerir que havia um romance entre Walter e
Gretchen. Esta, inclusive, tem um semblante muito parecido com o da mulher de verde que

estava na cena do lava-jato (anteriormente descrita), em que Walter desmaia.

Ainda na festa, Walter recebe uma proposta de emprego de Elliot; assim ele poderia usar
o plano de satde da empresa. Walter toma isso por caridade, ofende-se, recusa a oferta e discute
com Skyler por ter ido pedir ajuda aos Schwartz. Posteriormente, o casal se oferece para pagar
o tratamento de Walter e ele mente para Skyler que aceitou, quando usa na verdade o dinheiro
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do tréfico. Isso ainda vai gerar uma discussdo bastante tensa com Gretchen, que descobre essa
mentira de Walter e pede a ele que pare de usar seu nome para enganar Skyler. Nessa discussao,
ficamos sabendo um pouco mais, mas nao o suficiente para entender o que de fato se passou

entre Walter e seus ex-colegas cientistas.

Mais algumas ambivaléncias em relacdo a ciéncia aparecerdo durante a serie. Uma delas
se da quando, ao ministrar uma aula, Walter comeca a falar aos estudantes sobre a aplicacédo
dos achados cientificos na industria quimica e termina por problematizar o pouco crédito
atribuido aos cientistas. Além disso, fala do modo como seu trabalho é explorado e da
apropriagdo que ocorre pelas grandes corporacGes, ao que se segue apenas siléncio. Assim,
fascinacdo e desejo de saber, orgulho e, a0 mesmo tempo, decepcdo para com a ciéncia nos

acompanham nessa relacédo até o final da série.

Sobre o tema, Seligmann-Silva (2015), em seu prefacio para a O Mal-Estar na Cultura,
faz uma importante observacdo ao relacionar o texto a outra obra, O Futuro de uma iluséo
(1927/19969). Ele coloca que Freud, em 1927, ainda apresentava um entusiasmo em relacao a
ciéncia e sua capacidade superior a religido de descrever a realidade e oferecer uma técnica de

vida mais saudavel.

Conforme ja colocamos sobre religido, 0 nosso protagonista em questdo, Walter, nas
cenas iniciais, evoca 0 nome de Cristo ao proferir um xingamento e o do pai deste ao manifestar
desespero. Em outro momento, ao ter que decidir se ira ou ndo matar um homem, realiza uma
metoddica lista de pros e contras. Na lista de contras, entre outros, insere “principios judaico-
cristdos”. Walter acaba por matar o homem. E afora isso, ndo temos muitas mengdes a
religiosidade ou espiritualidade. Skyler até tenta que Walter va para uma espécie de retiro
espiritual, algo de que ele se utiliza apenas como alibi para poder se afastar alguns dias e

produzir metanfetamina.

Walter revela-se, assim, durante toda a série, um homem de pouca fé... na religido.
Porém, ja ndo se pode dizer o mesmo da ciéncia. Mesmo diante da complexidade da relacéo
colocada, ndo restam muitas duvidas de Walter pode ser caracterizado como um entusiasta das
ciéncias.

E isso se reafirma nas cenas em que ele insiste, em meio & producdo clandestina de

metanfetamina, em preservar o rigor na producdo e em ensinar um desajeitado e distraido Jesse

sobre as exigéncias do método e compreensao dos fenémenos.
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Mas continuando a tratar daquilo que nos apresenta O mal-estar na cultura, Seligmann-
Silva (2015) coloca que, apés uma longa doenca e em meio ao recrudescimento do
nacionalismo nazista, Freud retoma a teoria do impulso de morte/destrui¢do e mostra a ciéncia

sendo tdo ilusoria quanto a religido.

E Breaking Bad parece tratar deste desconsolo, desse desamparo diante da morte e da

destruicdo, de certa forma ao longo de toda a série, apesar dos progressos das ciéncias.

Mas voltemos, por ora, a relacdo entre Jesse e Walter. Esta tem muitos toques de
fantasia. Quem sabe seja pouco crivel para 0 mundo do trafico, mas, mesmo sendo assim as
avessas, ilegal, questionavel, remete a relagcdo professor-aluno. E, ainda, uma relacdo que tem
algo de reparacdo, de um aluno que finalmente encontra com o professor que insiste em sua
capacidade de aprender, que investe nele; e de um professor que finalmente encontra um aluno
que o reconhece como um grande mestre, como alguém que tem ensinamentos muito preciosos
a Ihe transmitir, que reconhece sua “arte”.

E é dificil, conforme coloca Freud (1914/1996b) — em testemunho sobre a emocéo que
experimenta ao encontrar velhos professores — dizer se o que exerce mais influéncia sobre 0s
sujeitos e tem maior importancia é a preocupacgdo que estes tém pelas ciéncias que Ihes sdo
ensinadas, ou pela personalidade dos mestres. E acrescenta ainda que, no minimo, essa segunda
preocupacado constitui uma corrente oculta e constante nos estudantes.

O autor assinala a ambivaléncia que 0s sujeitos costumam ter em relagcdo aos seus
professores:

NOs os cortejavamos ou lhes virdvamos as costas; imagindvamos neles simpatias e
antipatias que provavelmente ndo existiam; estuddvamos seus carateres e sobre estes
formavamos ou deformavamos os nossos. Eles provocavam nossa mais enérgica
oposicdo e forcavam-nos a uma submissao completa; bisbilhotdvamos suas pequenas
fraquezas e orgulhdvamo-nos de sua exceléncia, seu conhecimento e sua justica. No
fundo, sentiamos grande afeicdo por eles, se nos davam algum fundamento para ela,
embora ndo possa dizer quantos se davam conta disso. Mas ndo se pode negar que nossa
posicdo em relacdo a eles era notavel, uma posicdo que bem pode ter tido suas
inconveniéncias para 0s interessados. Estdvamos, desde o principio, igualmente
inclinados a améa-los e a odia-los, a critica-los e a respeita-los. A psicanalise deu nome
de ‘ambivaléncia’ a essa facilidade para atitudes contraditorias e ndo tem dificuldade
em indicar a fonte de sentimentos ambivalentes desse tipo. (Freud, 1914/1996b, p.163).

Atitudes emocionais dos sujeitos para com pessoas que Ihes sdo de tamanha importancia
sdo influenciadas por padrdes de relacionamento com aqueles que séo suas figuras parentais e
seus pares desde periodos mais primitivos de sua existéncia. Os sujeitos podem posteriormente

desenvolver e transformar estas relagdes, mas uma marca das mesmas deve insistir. Assim,
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relacionamentos posteriores acabam sendo obrigados a arcar com uma espécie de heranca
emocional, defrontando-se com simpatias a antipatias que ndo sdo necessariamente producoes

préprias.

E assim que, aos professores, sdo transferidos o respeito e expectativas ligadas as figuras
parentais da infancia, bem como séo destinados a estes 0s confrontos e as ambivaléncias que
remetem a vida familiar dos sujeitos. Freud (1914/1996b) coloca que, a menos que se leve em
consideracdo os ocorridos nos lares dos sujeitos pelos idos da infancia, os comportamentos
destes para com os professores seriam em muitos momentos ndo apenas incompreensiveis como

também indesculpaveis.

Podemos pensar aqui que as birras, o desafio, a desatencdo e mesmo o desrespeito que
vemos o Sr.Walter suportar por parte de alguns estudantes (incluindo Jesse) ndo remete apenas
a relagdo que propriamente se estabelece entre professor e aluno. Ha provavelmente uma boa
parcela de determinacdo destas atitudes apoiada em vivéncias familiares e infantis, o que ndo

anula a possibilidade de que ocorram transformacdes nas mesmas.

A esse campo que se constituiu entre o professor e o aluno e que estabelece as condic¢des
para o aprender, em psicanalise, da-se o nome de transferéncia.

Freud mencionou a palavra transferéncia, pela primeira vez, em A interpretacdo dos

sonhos, livro de 1900. Ali, ele escreveu que alguns acontecimentos do dia, restos

diurnos, eram transferidos para o sonho e modificados pelo trabalho do proprio sonho.

Via-se o rosto de uma pessoa durante o dia e, a noite, no sonho, aquele rosto aparecia

modificado; por exemplo, de barba. Ou envelhecido. Ou com outro nome. O sonho
“trabalhava" aquele resto diurno para ele transferido. (Kupfer, 1989, p.87).

Essa manifestacdo inconsciente revelou-se primeiramente na relagdo médico-paciente.
E Freud acabou dando-se conta de que ela acontecia também nas diferentes relacdes
estabelecidas pelas pessoas no decorrer da vida. Esses proto6tipos infantis se atualizavam, assim,
por meio dos encontros com outros sujeitos. Porém é importante considerar que assim como
nos sonhos ha certo trabalho, ou modificacdo. Ocorre, portanto, uma montagem com
significacdo diferente, sendo que o desejo investe formas esvaidas de sentido (que as vezes
parecem até insignificantes) com um novo significado. O desejo opera um deslocamento, uma
transferéncia. (Kupfer, 1989).

Assim, a transferéncia de sentido que ocorre entre 0s restos diurnos e os elementos do

sonho ocorre igualmente em relacdo ao analista e, de modo analogo, em relacdo ao

professor. Miller afirma que a transferéncia, no sentido psicanalitico, se produz quando

0 desejo se aferra a um elemento muito particular, que é a pessoa do analista.
Parafraseando-o, podemos dizer que na relacdo professor-aluno, a transferéncia se
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produz quando o desejo de saber do aluno se aferra a um elemento particular, que € a
pessoa do professor. (Kupfer, 1989, p.91).

N&o se trata aqui, portanto de uma simples transferéncia de estereétipo (do cliché que
vai da figura dos pais a do professor, por exemplo), mas de que o desejo inconsciente busca
aferrar-se a “formas” como a do professor, que se torna depositario de um sentido, de algo que
pertence ao sujeito, ao aluno. E é isso que torna essas figuras inevitavelmente carregadas de
uma importancia especial, da qual emana certo poder que, inevitavelmente, um professor tem
sobre o estudante, por exemplo. Assim, da transferéncia de sentido decorre uma transferéncia
de poder. (Kupfer, 1989). E essas questdes de poder vdo perpassar a relacdo que se estabelece

entre Walter e Jesse em muitos momentos.

Assim, quando Walter fala modestamente sobre seu produto, Jesse reitera seu

deslumbramento:

“Aceitavel? ” — Questiona ele, rindo — “Vocé ¢ o deus da culinaria. Todo viciado daqui
até Timbaktu vai querer provar”. E entdo esfrega as maos e diz: “Tenho que experimentar iSso!
” Walter se levanta e intercede: “N&do. Nos s6 vendemos, ndés ndo usamos isso. ” No
contracampo, vemos Jesse perguntar: “Desde quando? Vocé andou assistindo muito Miami

Vice.”” Isso ndo acontece.

Walter faz uma expressao de desconforto e pergunta: “E entdo, o que agora? > Jesse
olha para ele em siléncio, de olhos arregalados. “Como nos procedemos? ”— ele continua.

“Cozinhamos mais amanha. Enquanto isso, sei exatamente com quem vou falar. ”

Aqui temos uma piada de Jesse em relacdo ao que seria uma visdo ingénua de Walter
sobre 0 mundo do tréfico, sugerindo que suas concepcdes sdo baseadas na ficgdo. Ele demonstra

certo mal-estar em relacdo ao fato de Jesse ser usuario do produto.

Essa faceta de Jesse como usuario aparece em alguns momentos da série, acentuando-
se em elementos relativos a uma toxicomania. Ja haviamos falado da questdo da droga como
uma espécie de codigo em seus relacionamentos com os grupos de pares. O sujeito com quem

Jesse vai falar € um dos traficantes com quem trabalhava. Porém, antes que nos encaminhemos

7 «Miami Vice foi uma série de televisdo americana muito famosa na década de 1980. A série passa-se na cidade
de Miami e gira em torno de dois policiais, interpretados pelos atores Don Johnson e Philip Michael Thomas. A
série retrata o submundo dos cartéis, corrupcdo e droga. ” Informagbes disponiveis em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Miami_Vice. Acesso em: 25 de fevereiro de 2018.
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para o final, é importante realizar uma breve discusséo acerca da questdo da toxicomania

evocada pela trajetoria de Jesse Pinkman na série.

E ¢ interessante notar que, embora inicialmente ndo pareca que Jesse tenha dado atencéo
ao que Walter coloca, logo em seguida vamos vé-lo replicando o comportamento do professor,

tentando explicar ao amigo Badger que eles ndo devem usar enquanto produzem. '8

E quanto mais Jesse se envolve com a dimensdo do trabalho de quimico, mais se
distancia da dimensdo da toxicomania, embora isso aconteca de forma sutil ao longo da série,
ndo sem controvérsias ou idas e vindas. E como se, em meio a esses processos de trabalho,
Jesse fosse aprendendo, sob a vigéncia de Walter, a estabelecer maior organizacdo e controle
sobre seus impulsos. E ha um momento em que ele chega a organizar uma espécie de reuniao
com seus amigos/distribuidores em sua casa, com alguns comes e bebes. Nesta, ele explica aos
colegas ndo que ndo havera toxicos, ja que estdo tratando de trabalho. Eles acham estranho, mas
a esta altura ja estdo todos envolvidos com a “empresa” e 0 respeitam, quase com certa

admiracéo.

Figura 13. Superlaboratorio’®

8 Entretanto é visivel que a transferéncia entre Badger com Jesse ndo é da mesma ordem da de Jesse para com
Walter. Isso faz com que a dindmica da dupla seja bem diferente e a tentativa de produzir com Badger ndo tenha
SuCesso.

 Recuperado em 04 de margo, 2018, de https://media.npr.org/assets/img/2014/10/21/ea378e8d-4dbc-05¢d-f811-
4883e0a6fa8c_barrel2_bb4-1- wide-a6580bf0ede0555b4507fe4a2d2796ae347d2796.jpg?s=1400



https://media.npr.org/assets/img/2014/10/21/ea378e8d-4dbc-05cd-f811-4883e0a6fa8c_barrel2_bb4-1-_wide-a6580bf0ede0555b4507fe4a2d2796ae347d2796.jpg?s=1400
https://media.npr.org/assets/img/2014/10/21/ea378e8d-4dbc-05cd-f811-4883e0a6fa8c_barrel2_bb4-1-_wide-a6580bf0ede0555b4507fe4a2d2796ae347d2796.jpg?s=1400
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Isso se da, contudo, na mesma temporada em que Jesse conhece Jane®’, apresentada
como toxicOmana em processo de recuperacdo. E eventos tragicos relacionados ao mundo do
trafico de drogas acabam se associando a uma recaida por parte do casal. E nessa situacao que
Jane apresenta Jesse a heroina. A cena que segue (Episédio Mandala, 2x11) testemunha uma
faceta dessa relagdo do personagem com o tdxico, em momentos que remetem a questdo da

toxicomania.

2.9.13 Asdrogas e os infinitos

Heroina — Episodio 2x11 Mandala
Inicio da cena: 0h35min

A cenase iniciacom um plano detalhe de uma colher contendo a substancia borbulhante,
sendo aquecida pela chama azul de um isqueiro. No contracampo vemos Jesse olhando para o
procedimento, que € realizado pelas maos femininas de Jane. Seguem-se alguns planos de Jane
manipulando a colher com a droga e também uma seringa. Logo ap6s vemos a garota, com este
ultimo objeto na linha dos olhos, analisando-o e dando batidinhas com a ponta das unhas, com

precisdo. Vemos também Jesse observando com expressao de espanto.

Ela coloca a seringa entre os dentes, tira o cinto das calgas e o enlaca no entorno do
braco do jovem rapaz. Olha-o nos olhos e diz: “Hold up” (algo equivalente a “segure firme”,
também usado como expressao equivalente a “mantenha-se forte). E vemos mais um plano

detalhe, dessa vez do braco de Jesse, ganhando duas batidinhas.

“Qual ¢ a sensacdo? ” — Jesse pergunta. “Pode dar um calafrio. ” — Responde Jane. “Nao
esqueca que isso passa. Vocé vai ver.” — completa, sussurrando, e beija Jesse. A cena desse
breve didlogo se d& em campo/contra campo, filmado em plano fechado, expressando
intimidade. O beijo que segue é filmado em primeirissimo plano.

Quando o beijo se encerra, o casal fica se olhando por alguns segundos. Ela diz: “Eu te

encontro 1a. ” Vemos Jane injetar a substancia em Jesse e mais um plano detalhe da seringa,

8 Interpretada por Krysten Ritter. Mais informag@es em: http://www.imdb.com/name/nm1269983/, recuperado
em 25 de fevereiro, 2018.
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dessa vez se enchendo de sangue. Em seguida, a expressao de Jesse se modifica abruptamente
e ouve-se musica. A camera que estava em angulo normal, no nivel dos olhos dos atores, passa
a filmar em plongée (mergulho), A também chamada “camera alta” fica acima do nivel dos

olhos de Jesse, voltada para baixo.

O plano que segue nos mostra o personagem experimentando uma sensagao que remete
a algo regido pelo principio do prazer. Nele, 0 acompanhamos sendo suspenso no espaco e
ficando cada vez mais “alto”. Jesse parece estar prazerosamente desconectado do que acontece
no mundo externo. Percebemos que a namorada segue no lugar em que se encontrava antes e,

embora pareca estar fazendo uso da mesma substancia, a viagem de Jesse € solitéria.

Ao fundo escutamos a musica Enchanted (1959), da banda The Platters, com uma letra
que fala sobre: viver em um sonho que parece encantado, amantes incandescentes, tocar
estrelas, as maravilhas da noite, éxtase divino, sonhos inclinados através dos olhos de um

amante.

Remete-se aqui a um gozo sem barreiras, extasiante. Ha um outro que ali esta apenas
para oferecer um olhar e um encantamento, para uma obtencdo de satisfacdo transcendente e

total.
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Figura 14. Heroina®!

Uma observacdo sobre a cena € que ela, entre outras que mostram a experiéncia de Jesse
com os téxicos, foi escolhida pelo efeito de cdmera a partir do qual se pode observar a distingcdo
entre aquilo que a camera consegue transmitir e o que se transmitiria pela forma escrita, por

exemplo. Aponta-se aqui para os recursos singulares da linguagem cinematografica.

E a partir desta cena, podemos também tratar do que Rassial (1999) coloca acerca da
experiéncia toxicomaniaca a respeito do espaco e do tempo no uso da droga, que muito tem a

nos dizer sobre a adolescéncia.

81 Montagem realizada pelo site https://www.montagemfotos.com.br/, recuperado em 04 de margo, 2018;
com imagens obtidas por meio de captura de tela, de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBIl&feature=youtu.be, recuperado em 04 de marco, 2018.



https://www.montagemfotos.com.br/
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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O autor analisa os diferentes efeitos buscados nos engajamentos toxicomaniacos. S&o
efeitos denominados planador, trip, flash, speed. Cada efeito esta ligado a um téxico ou a uma
série deles e determina diferentes transformacdes do campo perceptivo e sensorio-motor. E
todos t€ém em comum uma “[...] transformacao do tempo e do espaco cotidianos e a producao
de um outro tempo e um outro espac¢o, fenomenologicamente préximos dos modos percepgao
psicoticos” (Rassial, 1999, p.96). Rassial aponta ainda para uma similitude com as narrativas
de ficcdo cientifica, tdo apreciadas pelos adolescentes, como se a droga desse acesso a uma

quarta dimensao.

A cena descrita acima remete a outra, de outra obra, que também trata do uso de heroina:
Trainsppotting (Boyle& Macdonald, 1996). Nessa cena do filme dos anos 90, temos a mdsica
Perfect Day (1972) de Lou Reed.

Na mausica, o cantor fala de um dia perfeito em que bebe sangria no parque, alimenta
animais no zooldgico e se esquece de todos os problemas na companhia de algo que nédo
é explicitado pela letra. Por isso, existem muitas maneiras de interpretar a cancdo. Uma
delas diz que “Perfect Day” se refere a algum par romantico de Reed, mas € possivel
enxergar a composicdo de uma forma um pouco mais provocativa. Certas pessoas
acreditam que o vocalista estava falando de sua relacdo com a heroina, entorpecente que
possibilitaria a perfeicdo do dia. Esse significado da musica fez com que o diretor Danny
Boyle a escolhesse para integrar a trilha sonora de Trainspotting - Sem Limites (1996),
filme sobre a vida de jovens viciados na droga. (Cinema em Cena, 2013) &

A composicdo é ouvida quando o personagem de Ewan McGregor passa por uma
overdose. Nela, o personagem afunda no chdao do quarto, enquanto é acompanhado pelo
espectador por meio do mesmo efeito de camera utilizado em Breaking Bad. Em ambas as

obras, a viagem relativa as drogas é acompanhada por uma transposicédo dos limites do espaco.

8 Disponivel em: http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/coluna/ler/396/cinco-m%C3%BAsicas-de-lou-reed-
usadas-no-cinema. Acesso em: 25 de fevereiro de 2018.



http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-17042/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Andrew_Macdonald
http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/coluna/ler/396/cinco-m%C3%BAsicas-de-lou-reed-usadas-no-cinema
http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/coluna/ler/396/cinco-m%C3%BAsicas-de-lou-reed-usadas-no-cinema
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Figura 15. Cena de Trainspotting (Boyle & Macdonald, 1996).83

Alids, no tocante ao encontro do adolescente com a “experiéncia da Droga”, Rassial
refere que este é contemporaneo a percepcao do infinito: espacial, ndo enumeravel, mas real. E
ha ainda um infinito temporal correspondente, no apagamento da primazia dos pais, a cadeia de
geragdes, que remete a um tempo “imemorial”, s6 simbolicamente pontuado pela transmissao

(Rassial, 1999, p.96).

8 Montagem realizada pelo site https://www.montagemfotos.com.br/, recuperado em 04 de margo, 2018;
com imagens obtidas por meio de captura de tela, de video disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBll&feature=youtu.be, recuperado em 04 de marco, 2018.



http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-17042/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Andrew_Macdonald
https://www.montagemfotos.com.br/
https://www.youtube.com/watch?v=5rgdOVftBII&feature=youtu.be
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Assim, o adolescente contesta o significante que organiza a orientacdo do mundo, que
limita nosso saber e orienta nossa percep¢do, 0 que contribui para que a adolescéncia se
constitua como tempo de experiéncias, “[...] no sentido forte: tentar experimentalmente,
reconstruir o mundo cuja légica € posta em causa. Mas é verdade que algumas experiéncias séo

mais perigosas do que outras”. (Rassial, 1999, p.25).

Ainda sobre este tema dos usos da droga, voltando a nossa narrativa ficcional, alguns
acontecimentos do decorrer da série parecem levar Jesse a um encontro de teor mais crénico ou
mais arriscado com o toxico. Esses momentos parecem ser proeminentemente aqueles em que
0 jovem tem que lidar com os aspectos violentos ou mortiferos desse universo de producdo e

trafico de drogas em que se envolve.

Assim, temos uma espécie de tentativa de fuga psiquica desse mundo externo perverso

e ameacador, visto que, fisicamente, Jesse parece ndo conseguir escapar do mesmo.

Ainda, Jesse e seus amigos, em diversos momentos, parecem estar fazendo com a droga
uma brincadeira muito arriscada. Como sinaliza o trago comico que ja haviamos assinalado em
algumas cenas e mesmo 0 modo quase fantasioso como delineiam (ele e os amigos) a rede de

distribuicdo, comparando-se a personagens da ficcao.

O brincar infantil, conforme o estatuto dado por Winnicott (1971) — como exercicio de
transicdo entre o interior e o exterior, invencdo de espaco potencial entre o eu e 0 ndo-eu, que
mais tarde sustentara o campo cultural do adulto — tem sido diretamente associado ao
comportamento toxicomaniaco, em que o objeto toxico seria uma espécie de derivado do objeto

transicional.

Por outro lado, Jesse ndo consegue assumir o perfil violento ou intimidador que de
alguma forma marca os demais traficantes da historia. Quanto a isso (a face violenta desse
universo), ele parece muitas vezes estar perdido e assustado, sem conseguir mesmo escapar.
Parece também sentir-se muito culpado, especialmente quando ocorre a morte de algum
personagem que compunha essa rede de rela¢bes, quando a droga aparece como um recurso,

uma fuga.

Em particular quando ocorrem as mortes de sujeitos com quem se envolve afetivamente
(como a do amigo ou da namorada), Pinkman mostra-se devastado. E nesses momentos de luto
gue a toxicomania assume tracos mais proeminentes no personagem e a sua vida aparece como

posta em risco pelo abuso de substancias.
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Sobre a perda do objeto amado, Freud (1929) coloca que: “Jamais estamos mais
desprotegidos contra o sofrimento do que quando amamos; jamais nos tornamos téo
desamparadamente infelizes do que quando perdemos o objeto amado ou o seu amor. ” (Freud,
1929, p.75). E no enfrentamento desse luto que a toxicomania se cronifica nesse personagem.

Esse tema (luto) também se encontra imbricado a essa passagem adolescente.

E mesmo que o sujeito ndo venha a ter que enfrentar circunstancias tragicas como as
que aparecem na narrativa ficcional, lembremos que ha pelo menos dois trabalhos de luto que
remetem a passagem adolescente que temos abordado: o luto pelo corpo infantil (relativo ao

real da puberdade) e o luto pela queda dos imagos parentais (pelo abalo da funcdo paterna).

2.9.14 “Nosso novo melhor inferno vivido”

Mas voltemos a trama, que logo comeca a adentrar nesse violento universo do trafico

de drogas ao qual haviamos referido.

Logo depois que Jesse diz a Walter que sabe com quem vai falar (para os préximos
passos da venda da metanfetamina que produziram), a banda sonora é invadida por latidos de
cachorro e somos levados a cena em que o traficante Krazy 8 8 treina um céo, fazendo-o
estracalhar um boneco de pano do tamanho de um humano real, pendurado ao teto de sua sala.

O boneco usa roupas vermelhas, mesma cor da roupa de Jesse.

Jesse entra na sala. Tanto o cachorro quanto o traficante mostram-se pouco amigaveis.
Ele pergunta sobre Emilio®, que é primo de Krazy 8. Este, por sua vez, lhe diz que Emilio
desconfia que Jesse o tenha entregado a policia. Jesse mostra-se ofendido com isso. Antes havia
dito que o considerava como um irmdo. Emilio entdo aparece, também pouco amigavel e Krazy

8 quer saber onde Jesse conseguiu a droga, dizendo que sabe que néo foi ele que cozinhou.

Na tomada seguinte, novamente no deserto, vemos Walter colocando o avental do lado

de fora do trailer, quando eles chegam em um carro amarelo, tocando hip hop. Krazy 8 sai do

8 Interpretado por: Max Arciniega Mais informagdes disponiveis em: http://www.imdb.com/name/nm1362980/,
recuperado em 25 de fevereiro, 2018.

8 Interpretado por: John Koyama. Mais informagGes em: http://www.imdb.com/name/nm0468697/ recuperado
em 25 de fevereiro, 2018.



http://www.imdb.com/name/nm1362980/
http://www.imdb.com/name/nm0468697/
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carro rindo e perguntando se Walter é algum tipo de nudista. Elogia o que Walter cozinhou e o
convida para cozinhar para ele. Walter diz que estaria disposto a vender para ele, se o preco for
justo. O traficante pega um saco plastico de dentro do carro, cheio de dinheiro e mostra a Walter.

Em seguida, pergunta se ele esta sozinho.

Neste momento, contudo, Emilio sai subitamente do carro e reconhece Walter, dizendo
que ele estava la quando foi pego pelo DEA. Walter tenta negar. Emilio comeca a xingar Jesse,
chamando-o de dedo-duro. Jesse sai do carro rapidamente, gritando: “Corra, Sr. White! Corra!
”’, mas tropeca poucos metros a seguir e cai no chéo na frente da dupla de traficantes armados.
Emilio aponta para sua cabeca, quer acabar com os dois. Krazy 8 diz a Walter que ele € um
artista e que é uma pena ter que mata-lo. Walter entdo tenta barganhar, pede para ser poupado
em troca de ensina-los a cozinhar. Emilio aparece amarrando Jesse com fita isolante e o

chutando.

Desde a cena anterior, em que Jesse busca Krazy-8, vemos que ele se coloca em um
cenario hostil, que lhe parece arriscado de varias formas. Na cena que 0 vimos pela primeira
vez ja apareceram questdes relativas a transgressao e ao risco e aqui se acentua como esse risco
pode ser mortifero. Ao longo da trama, Jesse vai negociar, e levar Walter a fazé-lo também,
com sujeitos de quem declaradamente tem medo. E apesar de amedrontado, ndo deixa de se

colocar em situacdes das quais por diversas vezes sai inclusive muito machucado.

No processo de ensina-los a cozinhar, Walter prende a respiragdo e produz gés fosfino.
Escapa do trailer e tranca a porta, envenenando Emilio e Krazy 8. Eles atiram na porta e tentam
forca-la, mas ndo conseguem sair. Quando parecem ter parado de se movimentar do outro lado
da porta, Walter corre em direcdo a Jesse para solta-lo. Mas ai percebe que, proximo ao trailer,
forma-se um incéndio originado pelo cigarro que Emilio havia jogado fora, por solicitacdo de

Walter, quando estava os ensinando a cozinhar.

O nosso deserto tem um laboratério fumegante de metanfetamina, violéncia fisica,
armas de fogo e também arde em chamas. Walter tenta em vao apagar o fogo com os pés e com
o0 avental verde. Em meio a isso 0 vemos desistindo e temos um quadro com as chamas em
primeiro plano, em que ele aparece em meio as mesmas, enquanto olha para 0s céus.

“Albuquerque ¢ o nosso novo melhor inferno vivido, fervendo com justaposi¢des profanas. ’

(Thomson, 2017, p.17).

Em seguida ele sai correndo, coloca mascara em Jesse. Nessa tomada, podemos observa-

lo levando a mascara em dire¢do a cAmera, como se ela estivesse sendo colocada no espectador.
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Em nova tomada do meio das chamas, vemos a traseira do trailer se afastar e ir em
direcdo a estrada, passando pelo carro amarelo. Dessa vez o fogo “amplifica-se”, tomando conta

do cenério na tela.

No trailer, Walter olha para Jesse desmaiado ao seu lado, em seguida olha para os
corpos sendo arrastados no chdo de seu novo laboratdrio. Do lado de fora, seguindo seu
retrovisor, vemos o cabide com suas roupas e a calca cai, vindo em direcdo a camera. Fomos

devolvidos a cena inicial.

VVemos Walter dirigindo freneticamente, derrapando de uma borda a outra da estrada.
O trailer sai da estrada e, de uma filmagem do chdo do deserto, em contra-plongée, passa por
cima de nosso campo de visdo. A tela escurece e de repente saimos de dentro da arma de Walter,

que a aponta olhando diretamente para a tela. A musica para.

G~

Figura 16. O olhar direto®

8 Recuperado em 04 de marco, 2018, de https://pbs.twimg.com/media/DV63GBTWsAAZb7t.jpg
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Essa tomada em que a cdmera vem ““de dentro do tambor da arma e revela uma pistola
apontada para nés, segurada por Walter White”, foi idealizada por Vince Gilligan durante a
direcdo do Episodio e realizada pelo diretor de fotografia John Toll. Para a realizacdo foi
necessario o aluguel de uma lente chamada T-Rex — que tem um metro de comprimento, comeca
com um didmetro grande e termina bem pequena na outra ponta — e uso de um tripé. Essa é uma
das primeiras inovagdes da cinematografia de Breaking Bad, que acabou tendo como marca
registrada tomadas com pontos de vista “estranhos” ao longo de toda a série. (Thomson, 2017,
p.152).

Assim, Thomson coloca que “o palco ameagador de Breaking Bad” foi armado através
do “uso dramatico de angulos de camera, técnicas distintas de cores e pecas raras de
equipamento especial para conseguir cenas que a maioria dos programas nem sequer considera
possivel” (Thomson, 2017, p.152). Com isso, 0 autor afirma que a cinematografia da obra
oferece aos fas uma visdo distorcida da realidade, que remete a perspectiva da perturbadora

jornada de Walter e Jesse ao longo da série.

Conforme observa Michael Slovis houve ainda o cuidado de que cada uma dessas
estranhas tomadas estivesse organicamente integrada a narrativa. E para estas, a producgéo
realizou filmagens em que as perspectivas de camera jogavam o espectador para dentro de
covas, pias, privadas, geladeiras, maquinas de ressonancia (como vimos anteriormente),
maquinas de lavar (como vamos ver a seguir), além da miriade de cenas de angulos baixos,

préximos ao chao (como quando o deserto pegou fogo).

Também houve tomadas que traziam a perspectiva de objetos em movimento,
acompanhando a acao dos personagens, por vezes por tras deles (como uma pa sendo carregada
sobre os ombros do personagem, por exemplo), como se estivessem sendo seguidos, dando as

cenas um tom de vulnerabilidade.

No texto O estranho (1919/1996d), Freud interroga-se acerca daquilo que produz efeitos
inquietantes nas artes. De acordo com Rivera “[...] o estranho (Unheimliche) marca a vacilacéo
em que o familiar (Heimliche) mostra-se outro, e o campo da fantasia deixa de ser espelho
emoldurando uma realidade homogénea para permitir entrever o avesso inquietante” (Rivera,
2008, p.56). Assinala-se assim, no visual, uma implicacdo do sujeito. E uma espécie de

oscilacdo frente ao espelho, imagem vacilante que pde em questéo o lugar do eu.
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Devido a isso, por mais familiarizados que estejamos com esses n0ssos personagens,
em Breaking Bad somos sempre jogados em lugares inusitados e, por meio de perspectivas

vertiginosas, levados a nos intrigar diante da imagem dos protagonistas.

E além da perspectiva e dos movimentos de camera, ha algo mais, j& que Walter White,
ao passo que nos aponta uma arma, olha-nos diretamente. Esse olhar direto ja havia se ensaiado
na cena em que, junto com ele, somos colocados na camara de ressonancia magnética. L4 ele
nos olha, brevemente, vira o olhar para um dos lados, olha novamente, vira para o outro. E logo

em seguida ficamos sabendo de seu mortifero diagnostico.

Ja na cena daarma, o olhar é mais fixo, ndo busca outros angulos. Pereira (2003) associa
esse olhar fixo a um olhar de plenitude, “que diz tudo” e nos lembra que a plenitude remete a
algo de mortifero, “uma miragem que talvez permitisse a irrup¢do do estranho, a diferenca do
olhar quando é langado mais de lado, obliquo. 8" (Pereira, 2003, p.73). Assim, nesta cena em
que aparece ora como atirador, ora como suicida, Walter nos olha sem poder angular. A isso
talvez possamos associar o que a autora refere como “[...] 0 olhar sem medicéo, despido, direto
em excesso, o convocador do estranho que pode produzir colapso. ” (Pereira, 2008, p.118). E
talvez possamos dizer que Breaking Bad dialoga com essa nogéo de colapso.

Sigamos para uma das Ultimas cenas do episddio, em que vemos um plano aberto de
perfil de Walter, parado na estrada, com o trailer ao fundo. Escutam-se barulhos de sirene e o
vemos novamente de perto, em trés planos diferentes (meio primeiro plano, de nuca e de perfil
contra-plongée). Sua boca treme. Ele fecha os olhos e ergue a cabeca, coloca a arma ao lado do
rosto e diz: “Merda! ”. Ele entdo baixa a arma e depois a ergue subitamente, colocando-a
embaixo do queixo e puxando o gatilho. Nenhuma bala sai. Walter baixa a arma de novamente,
esbraveja, tenta mexer nela e atira na estrada. Ele ergue os bragcos para cima, esbravejando

novamente. Parece que desperdicou sua Ultima bala.

Com expressédo de choro, Walter abre os bragos, de frente para a estrada, como quem se
rende. O som das sirenes parece se aproximar e ele vé que quem vem vindo, na verdade, sdo 0s

bombeiros (provavelmente por causa do fogo que deixou para tras).

87 A analise sobre a obliquidade do olhar se da a partir da obra Dom Casmurro, de Machado de Assis, em é
colocado em questéo o olhar obliquo de Capitu, bem como 0s momentos em que Bento Santiago “olha sem poder
angular”. (Pereira, 2003, p.77).
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A mdsica recomeca. Eles buzinam para que Walter saia do caminho e passam direto.
Vemos Jesse saindo do trailer, trdpego, tentando tirar a mascara. Ele se aproxima de Walter.

Podemos ver sua testa sangrando e seu olho muito roxo.

Jesse pergunta o que aconteceu: “O que fez com eles? . Walter responde: “Fosforo
vermelho na presenga de umidade e calor resulta em hidreto de fosforo. Ou gas fosfina. Uma
boa aspirada e...”, abaixa-se e vomita. Jesse vira para o lado, olhando para a estrada. Walter
levanta o tronco novamente, com a boca cheia de vomito. Limpa a boca, suspira e diz: “Temos

que dar uma geral aqui”.

Inicia-se a musica extra diegética. Jesse, sem nada dizer, com a mao na cabeca, olha

para Walter entrando no trailer, balanca a cabeca e o segue.

Emilio e Krazy-8 sdo as duas primeiras mortes dessa jornada em que Jesse e Walter
acabam de entrar. Daqui em diante havera cada vez mais corpos, violéncia e a ciéncia sera a
arma mais forte do arsenal destes nossos anti-herois. Cada um deles vai reagir a sua maneira.
Jesse se tornard “mais maduro” e em alguma medida se fortalecerd, mas também se tornara
mais melancélico e o sentimento de culpa vai aparecer em sua caracterizacdo como elemento
evidente e atormentador. Walter, por sua vez, vai se caracterizar, progressivamente, por uma

“forga destrutiva” associada a uma “engenhosidade sombria”. (Thomson, 2017, p.106)

Ja tratamos neste estudo dos efeitos catarticos nada despreziveis de obras como
Breaking Bad, que carrega um crescimento exponencial da destrutividade e da agressividade.
E acreditamos que seria também importante estabelecer alguns dialogos entre esta producdo de
efeitos e os sujeitos da adolescéncia (entre 0s quais a obra é consideravelmente popular). Para
tal, é interessante considerar o relevo dos impulsos agressivos na realizacdo dessa operacdo

psiquica.

Ao refletir sobre o mal-estar juvenil no laco social atual, por meio de um dialogo
realizado com o tema da ultravioléncia no filme Laranja Mecanica, Pereira e Gurski (2017)
retomam a emblematica frase de Winnicott (1975, p.95) “[...] na fantasia inconsciente, crescer
¢ inerente a um ato agressivo”. A partir disto, 0s autores apostam que a ultravioléncia presente
no filme em analise “[...] para além das querelas sociologicas e juridicas, assenta-se igualmente
nesta frase por demais condensada, que traz, de saida e de maneira inexoravel, trés elementos
fundamentais, a saber: crescer, ato agressivo e fantasia inconsciente. ” (Pereira & Gurski, 2017,
p.184).
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Os autores levam em consideracdo também a abordagem lacaniana acerca da
pluralizacdo dos nomes do pai — e assinalam o desamparo revelado por tal encontro, ja que se
tém, em uma mesma operacao psiquica, a morte deste corpo infantil e o abalo da funcdo paterna
(Weinmann, 2012), o que nos permite pensar no trabalho de luto e em certo carater tragico que
a adolescéncia traz consigo. (Pereira & Gurksi, 2017).

Somada a isso, a separa¢do desta encarnacdo imaginaria do Outro se constitui de certo
modo como um ato agressivo (sua morte simbolica). “Logo, constitutivamente, crescer no
sentido de se subjetivar implica agressividade, que pode ou ndo ser exercida com violéncia”.
(Pereira & Gurski, 2017, p.185).

Sigamos para o ultimo trecho filmico.

Depois dessa cena que vimos no deserto, a tela escurece novamente e a préxima tomada
é de dentro da maquina de lavar de Walter, em que podemos vé-lo por tras de notas de dinheiro
girando. Ele se aproxima, recolhe as notas e fecha a méaquina. A tela escurece novamente e o
vemos indo para a cama. Skyler o questiona sobre onde ele andou, pede que ele ndo esconda as
coisas dela. Ele beija a esposa e 0 episddio se encerra com uma cena de sexo, com um Walter
impulsivo e uma Skyler que parece impressionada e um pouco assustada a0 mesmo tempo:

“Walter, € vocé? .

Essa “lavagem de dinheiro” é a primeira de muitas. E Skyler ainda se deparara com
muitas coisas escondidas e ainda muitas outras reveladas. Na sequéncia dos acontecimentos,
ela passara, em algum momento a realizar “lavagens de dinheiro” para o marido, utilizando-se
de suas habilidades contabeis oriundas de uma carreira deixada de lado, sobre a qual ainda

viremos a saber mais.
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Figura 17. “Quanto ¢ suficiente? 8

Para esconder o negdcio crescente de metanfetamina, Skyler e Walter comprarédo o lava-
Jato de Bogdan, mas as pilhas de notas (assim como as pilhas de corpos) serdo cada vez maiores
e Skyler em algum momento se perguntara e perguntara ao marido, afinal, quanto dinheiro sera
suficiente. E uma pergunta que Jesse também fara, assim como os espectadores, porque nenhum
dos motivos anteriormente declarados parecera fazer sentido. E quando Walter revelara a Jesse
e a todos nds que, na verdade, ndo estd no negdcio pela sua salde, pela sua familia ou mesmo

pelo dinheiro, mas pelo “império” (I'm in the empire business). (TSEG)

E h& um episodio que retoma, por meio de recursos filmicos, esse significante “império”.
Ele é 0 mesmo em que ocorre o “reaparecimento” das calgas que Walter perdera no deserto no

Episodio-piloto. O nome deste episodio é Ozymandias (T5E14).

Ozymandias é o apelido grego que foi dado a Ramsés 1l (1279-1213 a.C), considerado
0 mais poderoso fara6 egipcio. E é também o nome de um famoso soneto de Percy B. Shelley
(1972-1822), publicado em 1818. O soneto utiliza a imagem do farad para tratar da passagem

do tempo diante da historia de guerras e impérios. Ele aborda ironicamente a megalomania de

8 Recuperado em 04 de marco, 2018, de https:/abrilveja.files.wordpress.com/2016/06/breaking-bad-20130927-
82-original.jpeg?quality=70&strip=info&w=620
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grandes conquistadores, convidando a refletir acerca da efemeridade e do papel da arte diante
de tudo isso. (Carneiro, s/d) 8

Ouvi um viajante de uma antiga terra
Dizer: “um par de pernas jaz truncado

No deserto. E, perto, a areia enterra

Os restos de um semblante estilhacado
Que diz, com labio e cenho frio de guerra,
Como a pedra sem vida se esculpiu

Tais paix0es vivas na obra que se fez

Que a mao logrou e o coragédo nutriu

E, ao pedestal, palavras inscritas:

Meu nome é Ozymandias, rei dos reis,
Curva-te, O grande, ao fausto que ora fitas!
Nada mais resta, s6s, ao longe, a margem
Da imensa ruina, nuas e infinitas

As areias compdem toda a paisagem.

(Scandolara como citado em Thomson, 2017).

Queda de poder, transitoriedade e o legado das lendas sdo temas deste poema que
ressoam nos episodios finais de Breaking Bad. (Thomson, 2017). E embora este ndo seja o final,
nem da série, nem de Walter White, esse é o episodio que marca a perda da familia, do parceiro
de negdcios, do dinheiro, de seu império de poder e metanfetamina. Ha um momento no inicio
do episddio em que Walter empurra um galdo de dinheiro pelo deserto e passa, sem perceber,

ao lado das calgas que perdeu no Episodio-piloto.

8 Recuperado em 03 de margo, 2018, de: http://www.netmundi.org/home/2017/0zymandias-poema-sobre-tempo-
e-poder/.
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A pega de roupa foi colocada de forma sutil, entre o espectador e Walter, mas néo
necessariamente perceptivel.?® A presenca do objeto cénico permite ao espectador producéo de
sentidos por meio do encadeamento dos dois momentos da obra em que o artefato se coloca.
H& uma perda que opera no Episodio-piloto e podemos ver (ou ndo) o objeto perdido, enquanto

Walter estd ocupado, rolando seu barril de dinheiro pelo deserto.

E algumas cenas ap6s, podemos ver Walter caido, com uma das faces sobre o chdo, uma
referéncia a queda da estatua de Ozymandias, em ruinas, soterrada pelas areias. O cenario
desértico, “em que as areias compdem toda a paisagem”, integram essas duas histdrias sobre

transitoriedade.

% Esse tipo de efeito produzido pela calga é comumente denominado Easter Egg. A expressdo, utilizada em textos
ndo-académicos e discussfes do publico envolto por essa cultura de séries, pode ser verificada também em alguns
trabalhos académicos. Zimmermann, Pires, Pizzol e Santos (2013) colocam que a tradugo literal se refere ao ovo
de pascoa, que geralmente traz uma surpresa em seu recheio. Por conta disso, o termo passa a ser utilizado para
fazer referéncia a “surpresas” encontradas em obras (literarias, cinematograficas, musicais, etc.) “Surpresas essas
que sdo ocultas, mas ficam claras as pessoas que conhecem o contetido referenciado. ” (Zimmermann, Pires, Pizzol
& Santos, 2013, p.2). Ja Bezerra e Covaleski (2015) referem que o termo atualmente € utilizado para tratar de
intertextualidades ou referéncia. Estes links, segundo os autores, colocam-se como um desafio aos espectadores;
alguns sdo realmente escondidos e outros expostos claramente. Aradjo (2014), por sua vez, define easter egg como
um segredo virtual.
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Figura 18. Ozymandias®

o Recuperado em 04 de margo, 2018, de
https://i.pinimg.com/originals/98/05/6e/98056e0749d743a953842076001d8e27.ipg
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3 DISCUSSAO

O deserto talvez seja um dos cenarios mais representativos do espaco filmico em
Breaking Bad. A ambientacdo nas desoladas paisagens do Novo México traz uma beleza
austera a série, trabalhada por meio de amplas tomadas ambientais.®? Esse “personagem
adicional” e nada arbitrario que ¢ “o lugar da ag@o” estava ali para simbolizar, de partida, a

“luta do homem contra a natureza”. (Thomson, 2017, p.158).

Mas o deserto pode também, pela prépria amplitude da paisagem, pela extensdo em que
ndo se apresentam marcos ou edificacdes civilizatdrias, remeter ao aberto indeterminado, a
nossa errancia desencontrada, ao estrangeiro familiar que nos habita (Dunker, 2015). Assim, é
comum que as narrativas mostrem os sujeitos indo até os desertos para fazer coisas que nao

seriam possiveis em outros cenarios.

Ele é local em que acontecem desde experiéncias misticas envolvendo uso de toxicos,
passando pelo enterro de objetos e de corpos que ndo podem ser encontrados, até a producao
ilegal de substancias, como a que assistimos. Lugar de fuga da lei, de escape, de acontecimentos
estranhos, o deserto é um lugar em que o sujeito pode ndo lembrar de seu nome, como diz a
cancdo Horse with no name®, homenageada pelo titulo do episédio 3X02 Caballo sin nombre.
% E também lugar onde o sujeito sente-se pequeno, desamparado diante do meio, como

acentuam as tomadas panoramicas.

Por outro lado, em Breaking Bad ha também as locacdes que simbolizam cercamentos.
Assim, a apresentacdo da rotina de Walter desloca o personagem de um ambiente a outro. Até
mesmo seu exercicio matinal é enquadrado por quatro paredes. E cada um desses ambientes,
em algum momento, aparece tomado por certo mal-estar. E quando vemos o sujeito em sua

gestdo interminavel de pequenos conflitos cotidianos.

%2 para o efeito produzido pelas tomadas ambientais em Breaking Bad, a producdo fez uso de recursos variados
como lentes telescopicas, elevadores articulados e Condors (dispositivos para erguer a camera).

% Horse with no name é um single do grupo britanico America, langado em 1971. “A letra, inspirada no deserto
do Arizona e Novo México, descreve uma viagem através do deserto em dire¢do ao oceano. ”. Recuperado em 02
de marco, 2018, de: https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Horse with_No Name.

% Agradeco ao Rodrigo T. Wieczorek pelas observacGes realizadas no grupo de pesquisa acerca do deserto e sua
relagdo com as atividades fora-da-lei que aparecem nas obras cinematogréficas.
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Para a caracterizagdo dos espacos, a obra faz uso de muitas tomadas ambientais. Assim,
antes de adentramos nas casas e locais de trabalho, por exemplo, é comum que se anteceda um
plano panoramico revelando a fachada das edificacdes. Isso ndo seria algo necessario para nos
situarmos, ainda mais considerando os dias de hoje, em que 0s sujeitos ja estdo tdo
“alfabetizados” na linguagem cinematografica. Poderiamos ser jogados diretamente na parte
interna dos ambientes, sem este tipo de convencdo e mesmo assim seguir a narrativa

instintivamente. Mas Breaking Bad parece sempre por em questdo o lugar da cena.

Isso também ocorre dentro das edifica¢des, nas quais somos levados a conhecer varios
cdmodos; como a exemplo do inicio do flashback, em que vemos a fachada e depois
percorremos trés ambientes da casa de Walter em poucos segundos. Nessas cenas ha também

uma profusdo de planos gerais, abertos e médios para localizacdo do sujeito nos espacos.

Adiciona-se a isso o trabalho da dire¢éo de arte com os objetos. H4, por exemplo, grande
atencdo aos veiculos com o0s quais 0s personagens percorrem locacdes e que sdo escolhidos
para evidenciar elementos das suas personalidades, como ja mencionado. Isso se da também
com as roupas, que comunicam o arco de transformagdes ocorridas com 0s personagens. As
roupas, alias, sdo os elementos em que o rico trabalho com as cores se torna mais evidente. Mas
este trabalho também se revela em varios outros artefatos, que de certo modo produzem
“rastros”, sinalizando os acontecimentos (como no caso dos fosforos na cena da piscina, em

Walter decide “brincar com fogo™).

Repeticdes também operam nesse sentido, sejam pelas reapari¢es dos objetos, (como
o Easter Egg com as calcas), ou de posicionamentos de personagens (como a queda de Walter
com uma das faces sobre o ché&o). Isso sem falar nas tomadas que levam o espectador a
localizagdes estranhas, permitindo acompanhar os personagens de pontos de vista inusitados,

por vezes assinalando perspectivas ou eventos sinistros.

Dessa forma, o trabalho com locagdes, cenarios e objetos que compdem o lugar do filme
acaba permitindo a producdo de cadeias associativas entre cenas de diferentes tempos da obra.
Nesse sentido, Carriére (2015) assinala que o cinema é um engenho capaz de converter 0 espago

em tempo, e vice-versa.

Tarkovski, por sua vez, coloca que a esséncia do trabalho de um diretor ¢ “esculpir o

tempo”.

Assim como o escultor toma um bloco de marmore e, guiado pela visdo interior de sua
futura obra, elimina tudo que ndo faz parte dela — do mesmo modo o cineasta, a partir
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de um "bloco de tempo™ constituido por uma enorme e sélida quantidade de fatos vivos,
corta e rejeita tudo aquilo de que ndo necessita, deixando apenas 0 que devera ser um
elemento do futuro filme, o que mostrard ser um componente essencial da imagem
cinematogréfica. (Tarkovski, 1998 p.72).

Aqui o autor refere-se com mais especificidade ao processo de montagem, que ao
mesmo tempo perturba a passagem do tempo e Ihe da algo novo, uma expresséo ritmica, como
na acelerada cena de cozimento de metanfetamina, que nos revelou uma associacao de recortes

instantaneos de horas de trabalho.

Ainda, Froemming (2002) coloca que ha similitude entre os processos de trabalho do
montador e o do psicanalista, ja que a progressdo de cadeia associativa de sujeitos em analise
tende a seguir, também, processos de sele¢cdo e combinacdo, assim como o0 montador seleciona
e combina cenas, mediante a realizacdo de cortes. No caso do psicanalista, parte-se “[...] da
consigna da associacao-livre, tendo a transferéncia como baliza e a determinagdo do desejo. ”
(Froemming, 2002, p.139) O trabalho de selecionar cenas para analise filmica ndo deixa de

guardar também certa similitude com este tipo de exercicio.

E a obra utiliza-se de varios outros recursos oriundos da arte cinematografica que tém
como componente organico o “lidar com o tempo”, “[...] quer seja para acelera-lo, ralenta-lo,
corta-lo ou emenda-lo, disseca-lo ou até esquecé-lo”. (Carriére, 2015, p.102). E a isso a série
ainda acrescenta uma sintaxe propria da categoria de produtos audiovisuais a qual pertence,

operando variacdes desses recursos ja conhecidos.

Um exemplo em Breaking Bad € a temporalidade inspirada no estilo Western, que faz
com que a série se mova em um ritmo mais proximo ao dos mitos do que de uma obra
naturalista, remetendo-se a tradicdo dos faroestes (em que esse estilo pode ser observado nas

cenas classicas de duelos e de tiroteios em cAmera lenta).

Por conta disso, Thomson (2016) observa que, na série, 0s acontecimentos parecem se
passar em uma espécie de eterno presente:

[...] com a maioria dos marcadores dos dias, meses e anos apagados (as vezes

literalmente: se eram encontrados elementos nas cenas que entregavam a data em que

as cenas foram filmadas, eles quase sempre apagavam digitalmente para preservar a
sensacdo atemporal do programa). (Thomson, 2016, p.87).

A0 carregar esse recurso para o tempo de uma série, trabalha-se de modo que um Unico
ano da vida dos personagens da trama leve quase cinco para ser contado (desde o 1x01 Piloto
até 5x04 Fifty-one). Devido a isso, uma parte dos espectadores de Breaking Bad passou cinco
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anos acompanhando uma obra que, embora trouxesse varias cenas frenéticas, de certo modo

deslocava-se em “camera lenta” e sem marcadores de tempo.

Esse tipo de experiéncia (em que o espectador passa anos a acompanhar o desenrolar de
uma obra) ocorre quando as séries televisivas sdo apresentadas de modo regular, com uma
temporada por ano. Com isso, se um sujeito resolve acompanhar uma série de acordo com suas
datas de langamento, ele pode seguir assistindo a mesma trama, de maneira periédica, por cinco,
sete, dez anos ou até mais. Nesses periodos, as séries sdo lancadas usualmente com episddios
semanais, em determinada época do ano, sempre no mesmo horario e dia da semana. Séo

encontros regulares marcados entre a obra e o espectador.

Mas ha também o formato diferenciado propiciado pelos servi¢os de streaming, que
disponibilizam temporadas inteiras de uma vez (ou a série toda, caso ja tenha acabado de ser
lancada). Nesse caso, o sujeito pode escolher a frequéncia e 0s horérios de seus encontros; ou
realizar um grande encontro de muitas horas, em que assiste a obra de uma vez sO, ou em

grandes blocos, realizando o que ¢ comumente chamado de “maratona de séries”.

A propria duracdo da obra ja coloca, por si sO, a questdo da temporalidade e mesmo do
espaco em outro patamar. Ha uma amplitude de possibilidades no que diz respeito a percorrer
diferentes cenarios ou revisita-los em diferentes momentos, produzindo uma atualizacdo das
impressdes, as vezes com um espagamento de anos entre um momento e outro, uma cena e
outra. Ainda, ha também um “espago de negociacdo” maior entre o ritmo que a produgao

planeja para a obra e o ritmo do sujeito.

Estes elementos, tomados em conjunto, permitem uma variedade de experiéncias no que
tange ao trabalho dos tempos, o que possibilita algumas aproximacdes a concepcdes relativas a

temporalidade na teoria psicanalitica.

Le Poulichet (1996) refere que a experiéncia analitica apresenta um tempo que nos
desloca de forma muito diversa de uma cronologia, um tempo operado ndo pelo rel6gio, mas
pela transferéncia, esta ultima entendida como tempo de realizacdo dos acontecimentos

psiquicos.

O entendimento de escuta flutuante, a partir da perspectiva apresentada, seria o de uma
escuta que flutua entre varios tempos, flutua como uma atengéo prestada a ordem de sucessdes,
continuamente aberta e desdobrada em simultaneidades, atenta a cruzamentos de fragmentos

de falas, informacao e transformacao de um fragmento por outro. “Entdo vocé estd quase no
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tempo do sonho, que ndo é mais que o tempo de transferéncia: transferéncia do investimento

psiquico de uma representagio para a outra” (Le Poulichet, 1996, p.13).

E, por exemplo, uma fala que desperta com intensidade outra fala mais antiga, que
anteriormente havia parecido banal, passado despercebida. Esse tipo de movimento instaura na
andlise “ritmos, lagos, composigdes singulares e identificagdes movedig¢as” (Le Poulichet,
1996) que revelam um tempo ativo, que inaugura acontecimentos psiquicos.

Mais precisamente, a nocao de tempo identificante se impora aqui, para dar conta do

trabalho que se realiza na analise: certas sequéncias de repeticdes novas (por exemplo,

0 encadeamento de um sonho, de associacdes livres e de um acting out) geram um lugar

psiquico e modelam identificacbes movedigas, que atravessam o sujeito transformando-

0. E em um tempo identificante que ritmos e sequéncias ligam elementos aparentemente

heterogéneos, que se transformam mutuamente, dando lugares aos corpos de uma nova
maneira. (Le Poulichet, 1996, p.14).

Este curso do tempo que traz de volta um elemento ou um incidente outrora esquecido,
ndo como uma lembranca, mas como um fato que volta a ocorrer, em um novo momento — “que
subverte, rasga trama do tempo e por essa rasgadura nos introduz a outro mundo” (Le Poulichet,
1996) — parece servir também para pensar acerca de algo que possibilita a experiéncia com 0s

produtos da cultura dos quais estamos tratando.

Talvez seja possivel, por exemplo, associar este tipo de incidente — que remete a um
stbito “brilho de presenga” de algo que outrora apenas havia tocado furtivamente a superficie

perceptiva — a certas referéncias que produzem ligagdes entre elementos de uma cena e outra.

Como exemplo, temos o Easter Egg das calcas, que nos leva em uma viagem de volta
gue atravessa cinco temporadas, para ressignificar aquilo que foi o comeco de tudo. Ha também
as cenas de uso da heroina, com efeitos similares de cdmera em Breaking Bad e Trainspotting,
quando uma obra leva a ressignificar a outra, permitindo pensar que esta em jogo a transposicao
dos limites do espago. E ainda as possibilidades de fechar “circulos de tempo” com os
flashbacks, ou produzir efeitos que remetem a uma parada no tempo, com 0 apagamento de
sinais de sua passagem. Todos estes sdo trabalhos com os tempos que diferem de uma
cronologia e que séo passiveis de produzir certas rasgaduras, gerar ressignificacdes, na medida

em as cenas se associam umas as outras.

O espectador, ao ter essas experiéncias semanais, diarias ou em qualquer que seja sua
frequéncia de assistir a serie, insere em sua rotina um espago em que pode “flutuar entre os

tempos” da obra. Mas isso ¢ algo que a literatura também permite, inclusive em termos de
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serialidade (h& séries de livros, de histérias em quadrinhos e h4 muito tempo j& havia a literatura
de folhetim).

E possivel “flutuar” em um livro, atentar mais para um dialogo ou descri¢do do que para
outro; assim como também, na leitura de quadrinhos, perceber mais uma parte do trabalho do

desenhista (ou do colorista) do que outra, e assim produzir diferentes associagoes.

Contudo, nas series, tem-se essa serialidade (associada ao trabalho com o tempo),
articulada a dimensdes da percepcdo visuoespacial e auditiva. Os recursos filmicos permitem
ver 0s movimentos do sujeito no espaco e esse espaco muitas vezes € crivel. Além disso, ha o
som. Associam-se recursos da literatura de folhetim, dos quadrinhos e do cinema. Assim,

flutua-se de outra forma.

Podemos ver um desses objetos em cena, ou ndo. Podemos lembrar em qual cena o
haviamos visto antes, ou ndo. Pode ser que mesmo que ndo o tenhamos percebido
conscientemente em um primeiro momento, ele venha a produzir algum efeito de sentido em

uma segunda visada.

Em uma mesma cena, alguém percebe trilha sonora, outro repara nas cores, outro nos
efeitos de camera. Enquanto um sujeito pode associar algum desses elementos ao episddio
anterior, outro pode lembrar-se de algo de trés temporadas atréas.

E conforme as associa¢des que vao se realizando, as producdes de sentido véo se dando
de maneira singular, atravessadas por aquilo que é de cada sujeito. E o alinhamento entre
presente, passado e futuro, assim como em nossas vidas, € como um cordéo percorrido pelo
desejo (Freud, 1908/2015). Nestas producdes de sentidos sobre as obras, algo do sujeito se

evidencia e ele pode falar sobre isso, caso alguém esteja ali para escutar.

E o sujeito da adolescéncia, por sua vez, também vive um periodo de rasgaduras e de

ressignificac@es, se havendo com a questdo do tempo e do espa¢o de maneira peculiar.

Conforme ja referimos com Rassial (1999), o adolescente atravessa um tempo de
recapitulacéo do estadio do espelho. Nesse so-depois, 0 sujeito precisa se apropriar de objetos
gue remetem a tempos primitivos de sua existéncia, ao mesmo tempo em que dele espera-se um

projeto de futuro.

Tais efeitos a posteriori do estadio do espelho instauram-se a partir da morte do corpo

da infancia, bem como da queda dos imagos parentais. Associa-se a isso a percepg¢ao do infinito



122

temporal, que traz consigo essa dimenséo de cadeia geracional, a partir da qual o sujeito pode

entender-se como mais um fadado a perecer com o tempo, assim como seus pais, Seus avos.

Levando em consideracdo esses aspectos, pode-se dizer que ha um consideravel trabalho

dos tempos a ser realizado pelo sujeito da adolescéncia.

Ainda, desde as ultimas décadas, a adolescéncia vem sendo tomada como uma espécie
de fetiche cultural, ocupando certo lugar de ideal social contemporaneo. Com isso, associam-
se algumas caracteristicas desse periodo de passagem a ideias preconcebidas (e consumiveis)
do que seja “liberdade”, “felicidade” e “bem-estar”, que operam com forgas de imperativos. E
0 apelo a manter-se “sempre jovem” recai sobre 0s sujeitos, seus corpos, sobre os lagcos que
tentam estabelecer. (Corso & Corso, 2018) (Mano & Weinmann, 2013) (Kehl, 1998).

Por outro lado, a pressao por maturidade, organizacgéo, planejamento e desempenho nao
cessa e ¢ possivel que s6 aumente. O discurso social de que “as coisas estdo cada vez mais
dificeis” e de que ¢ preciso fazer cada vez mais (e mais cedo) para conseguir um lugar “junto

ao sol” no lago social atravessa décadas.

Desta forma colocam-se ao sujeito exigéncias ambivalentes. Por um lado, ele é
convidado a fazer com o tempo passe devagar (como em uma cena de faroeste), que se apaguem
os marcos do tempo e que passagem por “ser jovem” estenda-se indefinidamente; e por outro é
convidado a acelerar seus processos (como nas cenas frenéticas em que 0s personagens correm
para salvar a vida), para que possa chegar mais rapido e mais preparado a um determinado lugar

no laco social. Isso adiciona complexidade a tarefa de lidar com o tempo.

E além disso esse é um tempo que também se converte em espaco, ja que a reedicao do

estadio do espelho em jogo nesse limite/periodo traz consigo uma implicacédo espacial.

O estadio do espelho € uma operacéo de edificacdo de um imago, que tem como fungéo
permitir o estabelecimento de uma relacdo entre o organismo e a sua realidade, de Innenwelt
(mundo interior) e Unwelt (mundo exterior). Conforme nos coloca Lacan (1949/1998), essa
operacao repercute em uma série de gestos em que a crianca experimenta ludicamente a relagédo
dos movimentos assumidos pela imagem com o seu meio ambiente refletido. E o complexo
virtual da realidade que o sujeito reduplica com seu corpo e 0s objetos que estdo em suas

imediacoes.

Particularmente sobre a questdo do sujeito no espaco (seu meio ambiente refletido),

podemos produzir uma articulagdo com uma das significagdes iniciais atribuidas ao termo
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“cena” como “lugar imaginario em que se desenrola a agdo” (Aumont, J, & Marie, 2006, p.45)
Os autores observam que o proprio termo mise-en-scéne guarda um vestigio do valor espacial

da cena.

Lacan analisa ainda os efeitos formadores que uma gestalt exerce sobre o organismo.
Como exemplo, traz a maturacdo da gbnoda na pomba, que tem como condi¢do necessaria a
visdo de um congénere. A isso, Lacan denomina identificacdo homeomorfica. Aborda também
o tema da identificacdo heteromorfica, que se da nos casos de mimetismo, por exemplo. 1sso 0
permite levantar o problema da significacdo do espago para o0 organismo vivo. Trata-se entdo
da captacdo espacial que é manifestada no estadio do espelho, que possivelmente é posta em

jogo em sua reedicao na adolescéncia.

O autor lembra-nos, ainda, que 0s mecanismos psiquicos que envolvem a formacédo do
eu simbolizam-se, oniricamente, por campos fortificados, ou estadios e remetem a escombros,
pantanos, campos de luta e castelos — elementos esses que, as vezes, justapbem-se em um

mesmo cenario.

(13

Por definicdo de cenografia, originalmente “a arte de instalar cendarios”, temos “a
maneira pela qual sdo representados os lugares”. A arte cinematografica amplia o sentido
atribuido a cenografia, fazendo dela “a arte de definir as relagdes entre os personagens e

arquitetura dos lugares”. (Aumont & Marie, 2006, p.46).

Lembremos entdo do cuidado que ha no que tange a cenografia da obra em analise, em
que os espacos pelos quais transitam os personagens sdo explorados por diversos angulos,
reforcando-se as dimensdes de ambientagdo e localizagdo. E, ainda, da associacdo desse
cuidado ao intenso trabalho de caracterizacao desses personagens, bem como de expressao das
transformacdes subjetivas ocorridas com eles. Parece haver ai alguns pontos de contato com

esta relacdo Innenwelt/Unwelt.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

As dimensdes espacial e temporal, enquanto estruturantes do sujeito, sdo exploradas em
profusdo por meio desses recursos formais presentes em Breaking Bad. E ainda, conforme a
abordagem dada em algumas cenas, estes aparecem de forma propicia a evocar a questdo do

mal-estar, que j& estd amplamente presente em aspectos narrativos da série.

Nela aparecem de alguma forma todos os tipos de lenitivos elencados por Freud como

“constru¢des auxiliares”, que tém como fung¢do auxiliar o sujeito a suportar a vida conforme lhe

é imposta. (Freud, 1930/2015).

Assim, nas cenas da sala de aula e do laboratdrio, temos distracdes poderosas como as
atividades cientificas. Na cena de Jesse com suas duas heroinas, temos entorpecentes que
oferecem ao sujeito “melhores condi¢des de sensibilidade”. Na cena do deserto, hd uma
evocacdo a simbolos religiosos, que Freud refere certamente cumprir uma funcgéo de lenitivo,
embora ele diga que “ndo ¢ simples indicar o lugar da religido nessa série”.% (Freud, 1930/2015,
p.62). E temos ainda arte enquanto uma satisfagéo substitutiva. A arte de educar, as atividades
artisticas seguidamente referidas por Jesse e a arte de Jane enquanto ela faz parte da trama.

E arte destaca-se aqui ndo apenas como um elemento de enredo, mas no formato da

obra, pelos efeitos de enlace que possibilita junto ao espectador.

Ja haviamos assinalado as colocacdes de Elias (1994/1939) de que, em troca de
seguranca, 0s sujeitos acabam aceitando uma vida diaria menos emocional e agradavel, em que

a contencéo dos impulsos Ihe cobra um peso em mal-estar.

Os sujeitos da adolescéncia, em sua passagem, tém de se haver intensamente com isso,
pois se por um lado recebem permissdes que as criangas ndo tinham; em contrapartida tém que
abrir mao de certos privilégios infantis e se haver com exigéncias muito maiores, além de

vislumbrar, em um horizonte préximo, varias das limitaces tipicas da vida adulta.

Walter White, em um primeiro momento da obra, representa tudo isso de maneira

exacerbada. E um sujeito adulto vivendo uma fase bem ruim, cheia de exigéncias, com

% Na série Breaking Bad, da mesma forma, isso também nao esta bem especificado, mas sua presenca é notavel
mesmo assim.
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possibilidades bastante limitadas de obtencdo de prazer, em uma existéncia quase
claustrofdbica.

O segundo momento € aquele em que ele chuta todas as regras sociais para o alto, produz
uma quebra das convencdes para as quais a vida adulta aponta, sem com isso perder seu lugar
de respeito no circulo social. Ele também recupera sua poténcia, deixando de lado as limitacdes
do corpo e cura-se do cancer, espantando a sombra da morte. Mais ainda, enriquece e constroi

um império, recuperando tudo aquilo que as escolhas do passado o fizeram perder.

E isso tudo se da por meio de suas habilidades cientificas, que se constituem
praticamente como um super-poder, com que este anti-heroi de cuecas brancas combate 0s mais
perigosos vildes, raramente saindo com algum tipo de ferimento ou machucado. Walter passa
a representar o sujeito pleno, livre, que tem tudo o que quer, que tem a sorte sempre a seu favor
e que passa a contar com uma protecio quase magica das providéncias do destino. E algo
extremamente distante da dura realidade que Ihe acometia, e que de certa forma, talvez com
uma dose menor de azar, atinja todos os sujeitos. Embora este novo Walter represente um

sujeito que inexiste, este ¢ um ideal “vendido” em profusdo em nossos tempos.

Assim, nesse inicio de série, Breaking Bad parece se assemelhar a novela de cavalaria
da nobreza cortesd, aos filmes de violéncia e paixdo erética dos burgueses. E uma obra sobre
sujeitos da classe média, lidando com o mal-estar que Ihes é proprio em um periodo de crise; e

sobre um espaco de catarse em relacédo a isso.

Mas é interessante notar o contraponto oferecido por Jesse, que aos trancos, derrapando-
se com dor e morte a todo 0 momento, segue sua travessia. Diferentemente de Walter, ele goza
de pouco prestigio, quase nunca sai ileso das situacdes em que eles se colocam, machucando-
se muito e vendo serem machucados os que lhe sdo caros. Também parece que em alguns
momentos é nele que respingam os efeitos produzidos pela corrida desenfreada de Walter por
poder, embora isso seja bastante ambivalente, j& que em varios outros momentos Walter Ihe

salva a vida.

A narrativa da perspectiva de Jesse assinala o carater insustentavel desta errancia, assim
como o Walter do comeco da trama assinalava o carater insuportavel de um excesso de
cercamentos. E apesar de todos os contratempos, pode-se observar que ele ndo deixa de tentar

estabelecer lacos e esforga-se por manter aqueles que ja tem. Também h&a um empenho em
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deixar uma marca, produzir um trago préprio. Parece tratar-se, afinal, da busca por um lugar

que salve o sujeito de uma deriva, sem que para isso se constitua claustrofébico.

A queda de Walter, ao final, também trata, de certa forma, da deriva de um sujeito que
foi desfazendo de todos os seus lacos, deixando-se apenas amarrar pelo poder. E mais ainda,
trata da questéo da transitoriedade, que parece ser parte importante do trabalho dos tempos que
cabe a travessia adolescente.

Lidar com as perdas e com o luto, bem como com a constatacdo de que tudo que é
humano perece, ¢ um aprendizado que se impde de forma pungente nesse periodo. Como em
Ozymandias, a arte pode ser um recurso. E talvez ajude lembrar, com Freud (1915/1996c¢), que

0 carater evanescente das coisas ndo as torna menos belas; pelo contrario...

Assim, segue-se a um tempo de queda (de imagos) um tempo de “despertar de
primaveras”, com toda a poténcia que as primaveras tém, para nossas vidas, para nossa historia.
Quantos eventos histdricos importantes ja se denominaram primaveras. E eles marcam essa
possibilidade de busca por novos ideais, por novos nomes, que ndo necessariamente ja estejam
inscritos (embora ndo deixem de carregar uma herancga, uma transferéncia) em nossos lacos

sociais ja estabelecidos.
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